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RESUMO

Este trabalho se propbe a estabelecer um dialogo entre 0s conceitos de
sujeito, educagio, cultura e alteridade, enfatizando a forma como estes
interagem no espaco escolar. E proposta uma reflexdo mais ampla quanto ao
entendimento do conceito de Educacdo e seus desdobramentos junto a
etnografia e, mais especificamente, & fofoetnografia. Tal discussao é trazida a
tona para que se tenha um entendimento critico sobre a influéncia da
Educagéo e da cultura enquanto construtores da naturalizacéo do olhar e a
homogeneizagao da polifonia presente nas salas de aula, ou seja, como estes
conceitos possuem influéncia direta na vida e cotidiano de cada um de nos;
para que assim seja possibilitada uma discussdc mais critica quanto aos

papéis das mesmas.

Palavras-chave: Etnografia, Cultura e Educacéo.
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“O senhor, por exemplo, que sabe e estuda, suponho nem tenha idéia do que seja na
verdade — um espelho? (...)

O espelho, sdo muitos, captando-lhe as feicies; todos refletem-the o rosto, e o senhor
cré-se com aspecto proprio e praticamente imudado, do qual ihe ddo imagem fiel.

Mas, que espelho?

Ha-os “bons” e “maus”, os que favorecem e os que detraem; e 0s que sdo apenas
honestos, pois néo.

E onde situar o nivel e ponto dessa honestidade e fidedignidade? Como é que o
senhor, eu, os restantes proximos, somos, no visivel?”

(Guimardes Rosa, O espefho)
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Introducgao

O presente trabalho busca discutir, a partir de um estudo de caso, as
decorrentes consequéncias da invasao do olhar leigo, “voyerista® e massificado,
em relagdo as diferentes culturas que se relacionam, particularmente, nas salas
de aula e em outros espagos escolares. Procuramos' ver como estética e
tecnicamente se poderia construir uma fotografia para ajudar o homem a falar do
homem. Explicitamos algumas possibilidades de construgao de narrativas através
da imagem fotografica contextualizada que desse conta de dados culturais numa
perspectiva etnografica. Para isso sugerimos o termo fofoetnografia.

O trabalho contemplou o contexto sociocultural apresentado na fotografia
em anexo (anexo 1) no quatl tal produgéo visual tornou-se documento etnografico
suscetivel de analises. Um dos objetivos foi integrar o contetido imagético a
respeito de um costume presente nas regides rurais — 0 uso de espantalhos nas
plantagbes para afastar as pragas, como por exemplo: os gafanhotos - a uma
abordagem analitica da antropologia visual. Nesse sentido, a imagem aponta e
estabelece a inteligibilidade da percepgdo do outro. Assim, a fonte visual

analisada perpassa significados e se configura nos meandros culturais,

! Optei pelo uso do pronome pessoal reto da primeira pessoa do piural, porque entendo que um
texto sempre € polifénico. Polifonia no sentido de ser um texto construido de forma dialética, onde
houve ndo sd o didlogo com a minha orientadora Professora Sandra Albermaz de Medeiros como
também o meu dialogo com os autores de todos os textos assinalados na bibliografia. Também foi
possivel didlogos comigo mesma nos quais revi minha bagagem e até ento, ndo coloquei nada
fora, mas procurei no siléncio escother 0 que poderia me servir. Misturei, relacionei com o novo
que me tinha sido apresentado. Othei para esse novo conjunto, reunido do veiho reaproveitado e
do novo, do inédito. A partir deste todo, descobri o detalhe que j& estava 14, algo que me tocou,
que me feriu € que me fez refletir. Tentei me distanciar e rever 0 que ja tinha antes visto, desta vez
com novaos olhos. Reconstrui, assim, meu trajeto e, junto dete, refiz a maneira de perceber o todo
€ 0 cada, procurei perceber minha prépria maneira de perceber o mundo, as coisas, os textos.
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denotando uma vis@o de mundo predominante de uma certa cultura. De tal modo,
o tema apreende a representagido pictérica como elemento reflexivo para a
compreensao da construcdo de uma identidade visual, cuja trama. de signiﬂcagées
sdo inesgotaveis. |

O ponto central de nossa preocupacdo esteve voltado para as
possibilidades de articular a construgdo de imagens fotograficas com a
perspectiva do pensamento antropologico junto & pratica docente. Pretendemos
ajudar a delimitar um campo especifico, ainda em construcdo, que denomina-se
fotoetnografia, uma forma especifica de fotografia informada pelo saber
antropolégico e, por decorréncia, empenhada no inventario dos elementos
culturais e sociais de grupos humanos, e aplica-lo ao trabalho do educador néo sé
com os alunos, mas com si proprio, ajudando-0 a desnaturalizar olhares e
desvelar a polifonia existente nos espacos escolares.

Tratamos das questdes implicadas no ato de o/har. como este é social e
tecnicamente determinado, assim como diversas formas do ofhar e as
modificagGes ocorridas quando do surgimento da fotografia. Buscamos também
registrar a urgéncia de uma fase de reeducacido do olhar que ocorre devido ao
desenvolvimento de um "novo mundo” virtual em que estamos todos implicados.
Ja que é em fungdo do tipo de olhar de uma dada época e de um determinado
contexto que s&o determinados os tipos de imagens e a forma como as pessoas
se relacionam com elas. Através de uma abordagem descritiva, onde a principal
forma de narrar é o uso da imagem escolhida e que se encontra em anexo (anexo
1), buscamos investigar os elementos através dos quais uma populagdo de
estudantes do curso de Pedagogia da Universidade Federal do Rio de Janeiro e

moradores de zonas urbanas do municipio do Rio de Janeiro constroem
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narragdes de uma identidade baseadas na sua propria. Que definigao e que tipo
de apropriacdo esta populagao faz da foto apresentada a eles, sem que seja dito

o significado da imagem. Em outras palavras, como esta populagdo dentro de
uma cultura urbanizada concebe a imagem que lhe & apresentada, sem sabym/
gue se trata da foto de um espantalho.

A partir do uso da fotografia, buscamos pensar e desenvolver uma
modalidade da antropoclogia visual como uma linguagem e um olhar, capaz de, no
processo de conhecer, nos apresentar dados e informacgdes, nos levar a uma
reflexdo a cerca do nosso préprio olhar, mostrando os aspectos inacessiveis ao
olhar “leigo”, porém naturalizédo a esta limitagdo e construido pelos padrbes

culturais nos quais estamos inseridos.

O ponto de partida para a reflexdo que se pretende aqui empreender é
dado pelo pensamento de Roland Barthes. Através do que ele chama de
"Paradoxo Fotografico” trataremos a fotografia dentro deste duplo modo de
ver. A maneira objetiva da denotacio e a fungio subjetiva dada ao leitor, ou
melhor dizendo, a "mensagem continua” (ou andlogo do real) e a "mensagem

supiementar” (ou seu estilo).

Essas questbes serdo relacionadas as questdes tedricas vinculadas a
fotografia, linguagem e cultura, que também sero pesquisadas por mim, nos
textos de Paul Valéry, Rall Beceyro, Philippe Dubois, Viiém Flusser, Bakhtin e

Edmund Leach em textos assinalados na bibliografia.

A proposta do trabalho ndo sera aprofundar-nos em cada um dos “co-

leitores”, mas utilizar-me de algumas de suas colocagbes como roteiro de



leitura de imagens. Devemos admitir que podemos correr o risco da

simplificagio tedrica, mas acreditamos ser valida a tentativa de tal exercicio.

Assim, iniciamos esta monografia convidando o leitor a pensar sobre
algumas conceituacbes implicadas no estudo da imagem fixa, como a
fotografia; conscientizar-se da naturalizacido do olhar e refletir sobre esta
naturalizacdo e suas conseqguéncias em sala de aula. E ainda uma questéao
que entendemos como norteadora deste trabatho: como estas conceituagées

dialogam com a Educacao, e como esta pode interferir na desnaturalizag&o do

olhar.




CAPITULO |

Imagem Fixa — Fotografia: Conceituagdes

Um breve relato sobre o objeto que me despertou interesse para esse
estudo

“Je n'ai aucun message 3 délivrer, rien & prouver:
voir et sentir et c’est I'oeil aprés qui decide™
Henri Criier-Bresson

Em seu livro “A camara clara’, Roland Barthes (1984, p. 20) questiona o

seu “saber” fotografico:

O gue meu corpo sabe da Fotografia? Observei que uma foto pode
ser o objeto de trés praticas (ou de trés emocgbes, ou de trés
intencdes). fazer, suportar e olhar. O “Operator” é o Fotografo. O
“Spectator’ somos todos nos, que compuisamos nos jornais, nos
livros, nos albuns, nos arquivos, cole¢bes de fotos. E aquele ou
aquela que é fotografado, é o alvo, o referente, espécie de pequeno
simulacro, [...] que de bom grade eu chamaria de “Spectrum” da
Fotografia, porque essa palavra mantém, através de sua raiz, uma
relagéo com o "espetaculo” e a ele acrescenta essa coisa um pouco
terrivel que ha em toda fotografia: o retomo do morto. (1984, p.

20).
Assim, para que haja fotografia, precisamos do fotégrafo que vai trabalhar
o “fazer” na obra de arte, de nds, os espectadores que vivenciamos o “othar”
apreciativo e do objeto fotografado, que sera o suporte, o alvo a ser observado ou

analisado e que mantera uma rela¢io estreita com o espetaculo da vida, com o

' “N&o tenho nenhuma mensagem a dar, nada que precise ser comprovado. Ver e sentir e, depois,
€ o olho que decide” (Apud., PLOQUIN, 2003, P. 45).



viver. Barthes fala ainda, neste texto, sobre a fotografia como o retorno no tempo,
retorno do espetaculo j& acontecido, ja vivido, morto, que revive a cada olhar.
Cartier-Bresson (Apud., PLOQUIN, 2003, P.45) confirma a necessidade dessa
sensibilidade q_uando diz “N&o tenho nenhuma mensagem a dar, nada que
precise ser comprovado. Ver e sentir e, depois, & o olho que decide”.

A fotografia resultou de uma série de estudos e observagbes de pessoas
interessadas na apreciac¢do da agdo da luz em determinado sentido. Desde inicios
do século XVIII varios tipos de estudos haviam sido feitos, mas somente no final
desse século houve interesse pela reproducdo de imagens. As experiéncias
continuaram com éxito crescente e, em 1822, Niepce pdde fixar
permanentemente a primeira foto. Seus resultados interessaram Daguerre, pintor
francés que ja havia feito algumas pesquisas sobre o assunto. Os dois
aproximaram-se e deram continuidade aos trabalhos. Com o falecimento de
Niepce, em 1833, Daguerre continuou sozinho e por volta de 1838 apresentou o
seu meétodo revolucionario dos daguerredtipos, que permitia fixar as imagens
sobre l&minas de cobre e conserva-las. A primeira lamina exposta foi a do “
Boulevard du Temple & Paris” e para sua impressao precisava de um sol muito
forte e vinte minutos de exposicéo.

Em 1840, com a descoberta de substancias que aceleravam o processo,
esse tempo de exposicdo reduziu-se para, aproximadamente, dez segundos. Na
época, em fungdo da dificuldade de se fotografar pessoas e coisas em
movimento, os temas escolhidos continuavam sendo as paisagens em plena luz,
monumentos e personagens estaticos. Aquelas grandes caixas quadradas com
um tecido preto que se levantava com a mdo para deixar entrar a luz fizeram

sucesso e correram mundo.



A época em que fotografar exigia um trabalho caro e incémodo — o
brinquedo dos inteligentes, dos ricos e dos obcecados — parece
cada vez mais distante do presente, em que praticas camaras de
bolso convidam qgualquer um a tirar fotografias. As primeiras
caémaras, fabricadas na Franga e na Inglaterra, no inicio da década
de 1840, eram operadas somente por inventores e entusiastas [...]
e o ato de ftirar fotografias ndo tinha qualquer utilidade social
definida; era uma atividade gratuita, ou seja, artistica, embora com
poucas pretensbées de tornar-se arte. Somente depois da
industrializacdo é que a fotografia surgiu como arte (SONTAG,

1983, p.B)

Atualmente, a fotografia € amplamente praticada com um cunho tanto
social como artistico. E uma arte que se engaja em questdes sociais. Sua
utilizagdo mais antiga e popular € a de preservacdo da memcria de determinados
membros de grupos sociais como familia, escola, igreja, clube etc...

A fotografia de casamento, por exemplo, ja faz parte da cerimdnia ha pelo

menos um século. Como afirma Susan Sontag (lIbid.),

A maquina fotografica acompanha a vida familiar [...] e o fato de
néo tirar fotografias dos filhos, principalmente quando pequenos, é
sinal de indiferenca por parte dos pais, do mesmo modo que néo se
apresentar para a fotografia de formatura é [considerado] um gesto
de revolta do adolescente.

Pode-se dizer, entdo, que o ndo uso da maquina fotografica, em algumas
situagbes, & visto como sinal de rebeldia em contraposicdo ao seu uso, que
normaimente € considerado como integragdo a um grupo, como necessidade de
perpetuacdo da memoria da espécie, da construgdo da identidade e da histdria de
vida. Essa historia é composta de imagens que merecem ser fotografadas, isto é,
preservadas, fixadas, armazenadas, registradas e mesmo imortalizadas. “Apesar

de concluido o evento, a fotografia existira, conferindo aquete uma espécie de

imortalidade (e importancia) de que jamais gozaria de outro modo; [...] © mundo



das imagens que se oferecem para sobreviver a todos nds” (SONTAG, 1983, p.

11).
E, segundo Barthes (1984, p. 127-129, grifo do autor),

A fotografia nao fata (forcosamente) daquifo que ndo é mais, mas
apenas e com certeza daquilo que foi. [...] A esséncia da fotografia
consiste em ratificar 0 que ela representa. [...] Ela ndo inventa; € a
propria autenticacdo [...], € um certificado de presenca.

Assim, nos nossos dias, a imagem fotografica, digitalizada ou transformada
por técnicas de computacdo, herdou o status de “certificado de presenga’, de
atestado da realidade, induzindo também & credibilidade incontestada. Mas, a
fotografia ja ndo mais pode ser considerada a realidade. Um bom leitor de
imagem, ao vé-la, pode ver a vida que esta ali representada. O registro carrega
sempre esse carater de memaria, com a questao cultural. E o que é o registro?
Eie sai da linguagem, ndo é a realidade vivida, ja& é a realidade interpretada. E
uma leitura do real. Como é o hamem histérico que tira a fotografia, o registro traz
essa marca. Sendo assim, podemos afirmar que tanto as imagens “fabricadas”
como os simples registros passam a ter a mesma forgca e representam escolhas
feitas, textos com seus discursos apropriados. Para cada uma dessas escolhas
temos muitas ndo-escolhas, ou melhor, discursos silenciados. Sob esse prisma,
“a fotografia ndo & sb6 pseudopresenca, mas também simbolo de auséncia’
(SONTAG, 1983, P.16). O “poderia ser” ou 0 “podera vir a ser” passa a ser aceito.
Mesmo estando longe do objeto fotografado, pode-se sentir sua presenca e
perceber este objeto como unico, como privilegiado, podendo ser guardado e

revisto em qualquer momento da vida. E, novamente relembrando Bérgson

(1990), revivemos o momento fotografado através da “meméria involuntaria”



Em relagdo a ndo transparéncia deste tipo de texto, Sontag (1983, p.22)
afirma: "a fotografia, na verdade & incapaz de explicar o que quer que seja, é um
convite inexaurivel a dedugdo, a especulagdo e a fantasia’. Ela nos toca, de
alguma maneira e nos leva a varias interpretacées. Entram em jogo, neste

momento, nossos sentimentos, gostos, saberes e vivéncias. O que agrada a uns,

desagrada a outros.

Decidi entao tomar como guia de minha nova andlise a atra¢ao que
sentia por certas fotos. Pois pelo menos dessa atragdo eu estava
certo. Como chama-la? Fascinacao? Nao, tal fotografia que destaco
e de que gosto ndo tem nada do ponto brilhante que balanga diante
dos olhos e que faz a cabega oscilar; o que ela produz em mim é
exatamente o contrario do estupor; antes uma agitacdo interior,
uma festa, um trabalho também, a pressao do indizivel que quer se
dizer. Entao? Interesse? Isso é insuficiente; ndo tenho necessidade
de interrogar minha comog¢ado para enumerar as diferentes razdes
que temos para nos interessarmos por uma foto; podemos: seja
desejar o objeto, a paisagem, 0 compo que ela representa; seja
amar ou ser amado ¢ ser que ela nos da a reconhecer; seja
espantarmo-nos com © que vemos; seja admirar ou discutir o
desempenho do fotdégrafo etc [...] Tal foto pode satisfazer a um
deles e me interessar pouco; e se tal outra me interessa muito, eu
gostaria de saber o que, nessa foto, me da o estalo (Barthes,

1984, p.35-36).

Assim, Barthes escolhe a palavra “aventura” para nomear essa atracdo.
Segundo ele, a foto surge, de repente, ele a anima e € animado por ela, como
numa verdadeira “animacdo”. A foto ndo é em nada animada, mas ela o anima,
como num sentimento produzido por toda aventura. E ndc necessitamos de
explicagdo para definirmos sentimentos. Sentimos, gostamos ou n&o e nada mais
interessa.

Foi esse mesmo sentimento de atragdo que uma foto (anexo 1)
apresentada num seminario sobre Semiologia e Fotografia despertou em mim o

interesse sobre questdes referentes ao olhar do outro e aplica-lo a educacéo. Em
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um dos momentos da apresentacdo do seminaric, a aluna-palestrante mostrou
uma foto aos alunos e perguntou o que as pessoas ali presentes poderiam falar
da imagem contida na fotografia. Muitos foram os palpites. Alguns respondiam: _
“E um ritual. Parece macumbal!”. Uma outra pessoa narrou o que poderia ter
acontecido antes do objeto ser fotografado: _ “Ah! Isso ai foi um “bebum” que
passou e deixou as garrafas penduradas.” Um outro aluno complementou: _
“Acho que depois de um churrasco, todo mundo ficou doid3o e ai deu nisso.” Uma
outra aluna ficou mais sensibilizada e relatou: _ “Com certeza alguém morreu
neste local. A cruz seria uma espécie de simbolo que marca o local da morte. Ja
as garrafas... pode ter sido o tal “bebum” que passou e deixou por ali.”

Antes de comeg¢ar 0 seminario, eu ja tinha tido contado com esta mesma
fotografia e ja haviam me perguntado o que eu poderia dizer sobre- a imagem. De
imediato, respondi que era um espantalho. A aluna-palestrante ficou surpresa e
explicou que até aquele momento sé eu tinha acertado sobre o objeto fotografado
por ela mesma em Raiz da Serra (Saracuruna), no Rio de Janeiro, em 1994. Ela
me contou que nem ela sabia o que era quando viu o objeto nc meio de uma
plantacao de bananas. Foi um morador da regidc que lhe explicou o significado, e
entdo, ela achou interessante registrar, tirando uma fotografia. Comentei que eu
s0 sabia do que se tratava, porque durante uma viagem que fiz para Porto Seguro
passei por muitas plantagges que tinham varios modelos de espantalhos.

Quando esta mesma aluna revelou para a turma que aguela cruz com trés
garrafas em cada ponta era um espantatho, todos riram com um ar de
estranhamento, pois o espantalho fotografado esta bem longe da concepgéo de
espantalho de muitos dos presentes no seminario — espantalhos que aparecem

em desenhos animados, feitos de patha, e que sdo sempre bem simpaticos.
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O interesse pela foto e a reflexdo e analise dos discursos apresentados
durante o seminario fizeram-nos ampliar tais questées levando-as para dentro das
salas de aula e outros espagos da instituicdo escolar que abrigam discursos
carregados de julgamentos de valores e (pré)conceitos que pode fadar um aluno
ao caminho do fracasso, além de nos conduzir a um conjunto de inquietagbes
acerca de como narramos aos outros, de como 0s outros se narram a si mesmos,
e de como essas narragdes sao, finalmente, colocadas de um modo estatico nas
praticas pedagoégicas, ou seja, a polifonia existente nas relagdes interpessoais. O
que gostariamos de aqui salientar & que outras questdes se levantam agora em
termos de uma teoria critica do olhar e da escuta nas praticas docentes. A Escola
e seus atores ndo podem, silenciar as vozes que lhe parecam dissonantes do
discurso culturaimente padronizado, uma vez que ndo opera no vazio. Nao vale a
pena pretender unifica-la de maneira abstrata e formal, quando ela se realiza num
mundo profundamente diverso. E por isso, pensamos que 0s que ensinam terdo
que ter consciéncia de que os que aprendem sao, tal como eles proprios, seres
sociais portadores de um mundo muito especial de crencas, significados, valores,
atitudes e comportamentos construidos a partir das relagdes com a familia,

comunidade, etc e que importa contempilar.

Breves consideragdes acerca da fotografia: mensagem fotografica de
Roland Barthes

Nascido em 1915, Roland Barthes continua sendo, até hoje, 0 nome mais
conhecido da semiologia de origem francesa, como o critico que pela primeira vez

aplicou o metodo estruturalista a analise do contetido fotogréfico.
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O autor, em 1962, inicialmente parte de um modelo simples e notério nos
estudos sobre linguagem: como em toda mensagem, a mensagem fotografica se
compde em trés partes: emissdo, canal e meio receptor. A primeira e a terceira
impéem abordagem de procedéncia socioldgica, desta, porém escapa o eixo
mesmo do fenémeno — a decifragdo do canal. Assim acontece porque este — no
caso presente, a mensagem fotografica — constituindo sistema proprio, € uma
forma de discurso anterior & andlise socioiégica, ndo suscetivel de ser por ela
imediatamente apreendido.

Barthes afirma que a fotografia deve ser indagada como manipulagéo de
sistemas. E como tal, deve ser analisada neste aspecto. Documento absolutc de
verdade, reproducdo exata da realidade? Talvez para um colhar desatento, a
fotografia tenha unica e absolutamente estes papéis. Ja um olhar observador vai
mais longe: questiona a prdpria existéncia da fotografia, discute sua importancia
como aparelho reprodutor de ideologia. E isso que faz Roland Barthes, em seu
livro A Camara Clara (1980). Aborda o enigma da fotografia exatamente no ponto
da linguagem. Barthes, como todo semidlogo, quer saber qual a estrutura da
linguagem fotografica. Barthes, fiel 4 sua tradicdo cartesiana, questiona-se, antes
de tudo, sobre o método a seguir. A partir disso encontra-se, em todas as
fotografias por ele examinadas, dois elementos inerentes a imagem que terdo
denominagbes em latim, a falta de um correspondente em francés: o studium e o
punctum. Studium €&, em sintese, o interesse humano, cultural e politico,
estimulado pela imagem fotogréfica. O studium corresponde aos referentes
visuais que nos tocam, humanamente, culturalmente e moralmente, mas

permanecem em plano impessoal, sem nos atingir de forma especial.
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Por outro lado, o punctum, na concep¢do de Barthes, seria um elemento,
um detalhe inadvertido que salta da fotografia e nos trespassa como uma flecha.
Punctum seria, entdo, uma picada, algo que nos fere, que nos "punge”. Neste
contexto, o punctum faz o personagem "sair da fotografia" e assumir vida a parte,
sendo, portanto, uma espécie de extra-campo sutil, como se a imagem lancasse o
desejo para além daquilo que ela da a ver. Nesses termos, conclui Barthes que a
pintura pode muito bem simular a realidade sem jamais té-la visto. O discurso,
idem, com seus referentes muitas vezes quiméricos. Na fotografia acontece o
contrario, pois o proprio Barthes afirma que nunca poderia negar que a coisa
fotografada realmente estivesse 4.

Assim, vao absolutamente induvidosos dois pontos: a realidade do
referente fotografado e seu passado. Uma fotografia &€ sempre uma imagem de
algo. Esta esta atrelada ao referente que atesta a sua existéncia e todo o
processo historico que o gerou. Ler uma fotografia implica em reconstituir no
tempo seu assunto, deriva-lo no passado e conjuga-lo a um futuro virtual.

A foto faz um registro historico do momento, um instante que ndo podera
ser reproduzido novamente, levando-se em consideracio a época, os costumes e
as tradigbes que ficam eternizados no instante fotografado. E por isso Unica e de
carater documental, segundo Roland Barthes. Machado, em sua obra “A llusdo
Especular” ressalta o mesmo carater documental, “mas nao através do gque a
fotografia pode dizer enquanto registro de um instante, e sim através de sua
materialidade.” Ou seja, para ele o que caracteriza o carater historico da foto é a
definicdo dos elementos que a compde enquanto um processo quimico. Sua

discusséo trata a fotografia enquanto técnica.
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Barthes ressalta ainda o carater conservador da foto. A imobilidade, kﬂxagéo
de um instante através da pose, € o que constitui a natureza da fotografia. A pose
eterniza uma ficgdo € ndo uma reatidade. A ficcao decorre do fato de que a pose
do fotografado é uma imagem criada, é a imagem que se quer passar, aquilo que
imaginamos ser, € Nn&0 0 que SOMos.

Pode-se dizer que a foto realmente etermiza uma imagem mesmo que esta

nao corresponda a verdade absoluta, mas a uma verdade fabricada, aquela que

se quer passar adiante. O carater subjetivo da fotografia ndo pode ser -

desprezado. A imagem retratada, ao mesmo tempo em que apreende o real,
reflete 0 ponto de vista de seu autor.

A falta de uma analise marxista no dominio da filosofia da linguagem, mais
notadamente a fotografia e posteriormente o cinema levaram Volochinov a
desenvolver, no final da década de 1920, um estudo intitulado Marxismo e
Filosofia da Linguagem. Ele sempre acreditou que as ideologias ndo podem ser
tomadas como outra coisa sendo como a solidariedade dos sistemas de
representacao do grupo social que os forjou em uma condigao dada.

A concepcgao positivista do empirismo, que semprg se posicionou diante
desse objeto de estudor,' é de modo nao o dialético, mas sim como algo intangivel
e imutavel, ainda persiste. Na linguistica em si, apos o positivismo, presenciamos
um periodo marcado peia recusa de qualquer teorizagdo dos problemas
cientificos, acrescentada de hostilidades oriundas dos positivistas retardatarios,
em relagdo as questdes de visdo de mundo. Assistimos, assim, a clara tomada de
consciéncia dos fundamentos filoséficos dessa comrente e de sua intéragdo com

os outros dominios de conhecimento. Isso foi suficiente para transparecer a crise
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que a linguistica atravessa, na sua inércia de solucionar problemas de maneira
concreta e mais viavel.

Para Volochinov, "tudo que é ideoldgico possui um significado e remete a
algo situado fora de si mesmo”. Produto ideoldgico é parte da realidade, seja ela
natural ou social, como todo corpo fisico, instrumento de produgdo ou mesmo de
consumo; mas, ao contrario destes, também reflete e retrata outra realidade, que
lhe é exterior.

Desta forma, Volochinov parte da concepgao de que tudo que é ideologico
possui um significado e remete a algo situado fora de si mesmo. "Tudo que é
ideoldgico € um signo". Portanto, sem signos ndo existe ideologia. O signo
ideologico, dessa forma, resulta de um consenso entre individuos socialmente
organizados, razdo pela qual as suas formas de manifestacdo decorrem da
organizagao dessa manifestacao.

Os signos também sdo objetos naturais e especificos. Por outro lado, todo
produto natural, tecnolégico, ou de consumo, pode vir a ser signo e adquirir uma
atribuicdo que ultrapasse suas proprias particularidades. O signo nao se justifica
apenas como fragmento da realidade; ele também reflete e retrata uma outra,
também distinta. Nesse processo, o signo pode distorcer essa realidade, ser-lhe
fiel, ou ainda apreendé-la de um ponto de vista especifico. Essa manipulagao
caracteristica de todos 0s signos se justifica na medida em que todos eles estéo
sujeitos aos critérios de avaliagio ideologica. Pode-se, entdo, concluir que o
dominio ideolégico coincide com o dominio dos signos. Portanto, tudo que
ideolégico possui um valor semidtico.

As realidades materiais da ideologia sédo, portanto, os signos, entidades

elementares que constituem todos os sistemas de representagdo. As ideologias,



16

conforme vimos a partir da concepgao de Volochinov, ndo podem ser vistas como
algo diferente dessa realidade material que lhes da corpo. Os signos sao criados
pelos grupos sociais no curso de suas relagdes, pois todo o fendmeno signico e
ideolégico € dado de uma forma material, como som, massa fisica, cor,
movimento corporal e outras. Assim, a realidade do signc é totalmente objetiva e
unitaria, pois 0 signo é um fendmeno do mundo exterior.

A definicdo classica do signo senia "aquilo que esta no lugar de alguma
coisa". Generalizando, o signo existe para remeter alguma coisa fora dele mesmo,
ou melhor, para representar algo que ndo é dele préprioc. Mas, para Volochinov,
essa representacdo ocorre de forma dupla e contraditoria: os signos refletem e
retratam a realidade visada pela representacgo. A modificagdo do signo é
resultante do fato de que 0 mesmo nao € uma entidade auténoma que representa
os fendmenos do mundo com "pureza", sem qualquer mediagdo. Os instrumentos,
0s sujeitos, juntamente com os sinais materiais por eles constituidos, se
interpdem na producdo dos signos, como elementos de refragio da realidade,
elementos que manipulam os sentidos segundo especificidades de sua realidade
material, processo histdrico e fugar na hierarquia social.

Portanto, o signo ja é caracterizado pela natureza de classe do grupo que 0
produz: dentro do conflito de classes, a produgao social do signo é a sintese das
necessidades, interesses e estratégias da intervengdo de cada classe social.
Conceber o sistema de signos como uma estrutura estével e independente dos
agentes que o produzem constitui uma abstracdo cientifica que leva a lugar
nenhum. "As palavras sdo tecidas a partir de uma multiddo de fios ideolégicos e

servem de trama a todas as relagbes sociais em todos os dominios”.
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Abrindo um pouco mais esta discussdo, Giséle Freund coloca "que toda a
variacdo na estrutura social influi tanto no tema, como nas modalidades de
expressdo artistica’. No século XIX, era da maquina e do capitalismo moderno,
notou-se como se modificava ndo sé o carater dos rostos nos retratos
fotograficos, como também a técnica da obra de arte.

Sabemos que as superestruturas evoluem muito mais lentamente que as
infra estruturas, e, dessa forma, foi preciso mais de meio século para que a
modificagdo ocorrida nas relagdes de producdo fizesse sentir seus efeitos em
todos os dominios da cultura. Assim, as transformacfes das formas de
representacdo sdo resultantes de uma necessidade social muito especifica,
gerada pelo processo histdrico pertinente, vinculada a ascensao burguesa em seu
apogeu mercantilista.

O renascimento mercantilista ja tinha lancado suas primeiras sementes
para que 0 advento industrial pudesse multiplicar em larga escala esta nova
concepgao de mundo e finaimente gerar profundas transformacgdes em todos os
segmentos linguisticos da sociedade.

No entanto, se o avango tecnolégico a que o processo fotografico esta
submetido for considerado, tem-se subsidios para contestar o seu carater
documental. Hoje nZo € mais possive! aceitar a foto como conservadora ou como
um processo que eterniza um instante. A tecnologia digital pode criar e recriar
situagbes “surreais”. Pode acrescentar ou suprimir informagdes. Mas, este naoc é
um privilégio Unico da era digital. A manipulagao ou o “retoque fotografico” sempre
esteve presente, desde seu advento como “ferramenta”.

O fato de a fotografia ser uma analogia do real ndo é suficiente para lhe

conferir uma credibilidade imediata e absoluta; caso contrario, estariamos lhe
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atribuindo um valor falso, um poder ilusério. Este poder da fotografia em falsificar
os fatos e privilegiar os interesses de uma minoria dominante, foi amplamente
utilizado pelos regimes politicos mais radicais para perpetuar a sua forga, como
se pode perceber no processo da nova ordem politica que sucedeu a Revolugao
Russa, ou mesmo durante 6 governo de Mao Tse Tung, ou ainda na propagacao
do discurso nazi-fascista, que utilizaram amplamente a informacéo fotografica,
como falsa verdade. Nesse periodo era comum "fabricar fotos" reconstituindo,
muito tempo depois, fatos historicos isolados, e sob o prisma de quem detinha as
rédeas do poder. Os exemplos classicos sdo as fotos da tomada do Palacio de
inverno de Petrogrado, ou ainda a "Grande Marcha" de Mao Tse Tung. A
manipulagdo ndo para por ai. Assiste-se assim ndo somente a eliminagdo da
propria histéria e, consequentemente, das fotos que a testemunharam, mas
também das personalidades que durante a implantagdo dos novos regimes
passaram a ndo ser mais interessantes para as suas respectivas diretrizes
governamentais. Havia também formas mais simples de falsear - sempre de baixo
para cima - para enaltecer a grandeza do momento ou da personalidade em
questao.

Qutro ponto discutido por Barthes e que merece destaque é o fato da
fotografia ressuscitar sentimentos ou, como diz o autor, ressuscitar o "morto”. Esta
€ uma qualidade da foto que independe de seu tempo e do modo como foi
produzida e pode atuar tanto em ambito particular como coletivo. Em nivel
particular, uma foto pode reavivar sentimentos relativos a alguém que nao esta
mais presente, ou trazer, por instantes, sensacdes vividas em determinada época

e que ja nao existem mais.
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De acordo com Barthes, a fotografia fixa um tempo que n&o volta,
conserva, congela um momento por assim dizer. Completando seu pensamento,
pode-se afirmar que a foto possui um carater manipulador, mas conservador sob
determinados aspectos, e nao incondicionalmente. A fotografia, de fato, nio
representa apenas o resultado de um simples “clique”.

A subjetividade que Ihe é prdpria pode mentir, provocar, chocar, gerar
cumplicidade, evocar sensagdes sensuais ou de dor, movimento, odor, som, etc.
Proporciona prazer estético, e, também, manipular a opinido publica em favor dos
interesses do proprio autor ou de seus respectivos “mecenas”.

Toda arte € condicionada pelo seu tempo em consonancia com idéias,
aspiragdes, necessidades e esperangas de uma situagao histérica em particular.
Mas aoc mesmo tempo, a arte supera essa limitacdo e, dentro do momento
historico, cria também um momento de superacido que permite continuidade no
seu desenvolvimento.

O proprio fotdgrafo exercita um trabalho intelectual. Raciocina, sente e
produz por meio de seu intelecto criativo, padrao cultural, técnica e experiéncia de
vida. A boa fotografia € resultado de arduo projeto e ndo um mero "acidente
fotografico”.

Na fotografia existe a necessidade de se referir & linguagem da imagem.
Um analfabeto ndo compreende o texto de jornal, mas pode ler parte das
imagens, ainda que a mesma seja captada por processo “subliminar’. O segundo
motivo é o conhecimento dos elementos que compdem a imagem. Uma fotografia
representando objetos ou fatos desconhecidos € tao ilegivel quanto um texto
escrito em idioma que ndo se conhece. A fotografia & um objeto

antropologicamente novo e seu idioma comum pertence ao mesmo meio socio
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cuftural. Ndo se pode afirmar que a linguagem fotografica & universal. Nao ha
imagem fotografica que possa ser interpretada da mesma maneira por diferentes
povos. A propria histéria de vida do individuo, e a classe socio-econdmica na qual
esta inserido, também & um fator a ser considerado.

A leitura de um texto se inicia com uma ag¢ao oOptica e mental que se
desenvolve simultaneamente, mediada por um contexto bio-social no qual o leitor
ja se encontra plenamente incorporado. O leitor primeiramente decifra as letras,
para depois assimilar o sentido de cada palavra, estabelecer as relagées entre as
palavras e por fim tomar conhecimento da frase. Na fotografia, o processo de
leitura, como veremos mais adiante, decompostos em trés fases: a percepc¢do, a
identificacao e, conseguentemente, a interpretacao.

Este processo diferenciado de leitura provoca reaghes emocionais mais
espontaneas e mais intensas do que a leitura de um texto. Quando se 1& um texto,
as reagbes psicologicas também se desencadeiam imediatamente, por meio do
sentido das palavras e das frases €, antes de tudo, mediado pela imaginagdo,
para depois ser traduzido em imagens mentais. Na leitura da imagem fotografica
ha um amplo e direto desencadeamento das reactes emocionais e subliminares,
pois esta ja suprimiu essa fase intermediaria que concebe mentaimente a
imagem.

Desta forma, a fotografia de imprensa nao tem condigdes de fornecer a
decantada informacdo complementar, pois ela tem a necessidade de transmitir
uma informag&o autdbnoma e nao de complementar a informagao ja apreendida
pelo texto. Ela deve fornecer um outro nivel de informagcdo que somente a
linguagem fotografica podera transmitir. E essa linguagem somente se completara

se forem utilizados todos os recursos visuais inerentes da fotografia, seja como
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forma de expressdo, como técnica, ou ainda como mero documento. Assim
sendo. a linguagem fotografica auténtica é, antes de tudo, uma necessidade. E
importante que efa exprima os acontecimentos de maneira clara e sem a minima
sombra de duvidas, e que situe a sua mensagem dentro de um espacgo e de uma
época. A imagem deve estar em sintonia com uma situacéo especifica, vivida pela
cidade e pelo local na qual ela se originou, € ndo com um pais qualquer.
Examinando melhor os classicos da fotografia, como W. Eugene Smith, Henri
Cartier-Bresson € mesmo o fotojomaliéta brasileiro Sebastido Salgado, notamos
que foi justamente por possuirem sujeito e circunstancia que suas imagens

puderam corresponder a certo momento determinado e nao a qualguer momento

aleatorio da historia moderna.

O ambiente em si das imagens produzidas nao é simplesmente um
cenario ou uma paisagem. Essas imagens ja identificam momentos
de uma situagdo especifica vivida somente naquele lugar, e ndo em
outro qualquer. Sem fazer exotismos paisagisticos, ou fotos
turisticas se pode perceber que dentro do imobilismo daquele
fragmento do real, havia ambientes e fatos na expectativa de

transformacao.

A semiologia por Roland Barthes

Este autor compara signo, sinal, indice, icone, simbolo e alegoria, referindo
a simultanea aproximacao e distingdo. Ora, o signo remete para a relagéo de dois
termos ou elementos [refata] que implicam ou n&o a representag&o psiquica de
um deles, a analogia, a imediatez do estimulo e resposta, a coincidéncia e a
ligagdo. Deslocando-se para a figura do “pai fundador®, Saussure, este definiu
signo como a unido de um significante e de um significado, de uma imagem

acustica e de um conceito.
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A teoria do signo linguistico enriqueceu-se com o principic da dupla
articulacdo: 1? articulagd@o — unidades significativas, dotadas de sentido (palavras
ou monemas), 22 articulacéo — unidades distintivas, que participam na forma mas
nao tém um sentido (sons ou fonemas). A dupla articulacdo da conta da economia
da linguagem humana. O plano dos significantes constitui o planc de expresséao e
o dos significados o plano de contetdos, ou a forma e a substancia (obtido de
empréestimo em Louis Hjelmslev).

Sobre o significado, Saussure marcou a sua natureza psiquica, chamando-
Ilhe conceito: o significado da palavra boi ndo é o animal boi, mas a sua imagem
psiquica. O significante & um termo puro, pois ndo se pode separar da definicdo
de significado. A substancia do significante & sempre material (sons, objectos,
imagens). Ha signos verbais, graficos, iconicos e gestuais. O signo é talhado
(biface) de sonoridade ou visualidade. A significagdo é um processo ou acto que
une o significante ao significado e cujo produto € o0 signo. Na lingua, o significado
estd atras do significante e sb6 pode ser atingido através deste: Se
(significante)/So(significado).

Ha um valor no signo, com dois termos: se se modificar um dos seus
termos, modifica-se o sistema. Esses termos ou planos de valor no signo séo: 1)
sintagma, 2) associagao (paradigma) [sistema, na linguagem de Barthes). Cada
termo fixa o seu valor da oposigcdo com 0s que estdo antes e depois. Na cadeia
de palavras, os termos retinem-se presencialmente. E o plano dos sintagmas. No
plano das associagbes, as associagdes tém entre si coisas em comum, formam
grupos em que existem relagdes diversas. Para Saussure, o sistema é uma série

de campos associativos, ou determinados por afinidades de sons ou de sentido. A
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organizagao interna de um campo associativo ou paradigma chama-se oposi¢ao,
relagéo ou correlagio.

A linguagem humana, por ser duplamente articulada, comporta duas
espécies de oposi¢cdes - distintivas (entre fonemas) e significativas (entre
monemas). Qualquer sistema de significagdo comporta um plano de expressao
(E) e um plano de contetdo (C). H4 um plano de denotagdo e um planc de
conotagdo. Um sistema conotado € um sistema cujo plano de expressao é ele
préprio constituide por um sistema de significacdo. A sociedade desenvolve-se a
partir do sistema da linguagem humana, sistemas segundos de sentido.

Curiosa a comparagao de Saussure: cada unidade linguistica € semelhante
a coluna de um edificio antigo; essa coluna mantém uma relacadc real de
contiguidade com outras partes do edificio (relagido sintagmatica). Se a coluna for
dorica somos levados a compara-la com outras ordens arquitecturais, o jonico ou
o corintio (relagdo associativa, paradigmatica ou sistematica). O plano associativo
aproxima-se da lingua como sistema; o sintagma aproxima-se da fala.

Em Elementos de semiclogia (1981), editado inicialmente em 1964,
Barthes definiu a semiologia como tendo “por objecto qualquer sistema de signos,
sejam quais forem a sua substancia ou os seus limites: as imagens, os gestos, os
sons melddicos, os objectos e os complexos dessas substancias que
encontramos nos ritos, nos protocolos ou nos espectaculos constituem, sendo
«linguagens», pelo menos sistemas de significacdo”. Barthes ordenou os
elementos fundamentais da semiologia em quatro rubricas: 1) iingua e fala; 2)
significante e significado; sistema (ou paradigma) e sintagma; 4) denotagio e

conotacao.
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Para a realizacdo deste estudo, dois desses bindmios foram essenciais:
significante/significado e denotagido/conotacdo. A denotagdo é a significagéo
dbvia, de senso comum, do signo. A conotagdo é quando o signo se encontra
com os sentimentos e emogdes dos utilizadores e com os valores da sua cultura.
Numa fotografia, a denotacdo é aquilo que é fotografado; a conotacéo é a forma
como algo é fotografado. A conotagao e arbitraria e especifica de uma cultura. Em

O 6bvio e o0 obtuso (1984:14-15), Barthes escreveu:

Qual o conteido da mensagem fotografica? O que €& que a
fotografia transmite? Por defini¢do, a propria cena, o real literal. (...)
Existem outras mensagens sem codigo? A primeira vista, sim: sdo
precisamente todas as reproducdes analdgicas da realidade:
desenhos, pinturas, cinema, teatro. Mas, efectivamente, cada uma
destas mensagens desenvolve de uma maneira imediata e
evidente, além do proprio conteudo analdégico (cena, objecto,
paisagem), uma mensagem complementar, que & aquilo a que se
chama vulgarmente o estilo da reprodugédo; trata-se, entao, de um
sentido segundo, cujo significante & um certo «tratamento» da
imagem sob a acgdo do cnador, e cujo significado, quer estético,
quer ideolégico, remete para uma certa «cultura» da sociedade que
recebe a mensagem. Em suma, todas estas «artes» imitativas
comportam duas mensagens. uma mensagem denotada, que é o
préprio analogon, e uma mensagem conotada, que é o modo como
a sociedade da a ler, em certa medida, o que pensa dela.
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CAPITULO I

A naturalizagao do olhar

Um movimento de dentro para fora e vice-versa

A analise do discurso de cada individuo na tentativa de narrar a fotografia
apresentada no semindrio como relatado anteriormente é fundamental para
percebermos como rotulamos os objetos, e até mesmo as pessoas a partir dos
padroes da cultura na qual estamos inseridos. Percebemos nas opiniées dos
alunos e em suas falas a limitagdo e o aprisionamento ao qual esta fadado o
olhar. Sofremos de uma cegueira, onde naturalizamos nosso othar, ©
categorizando.

O deslocamento contextual encontra a génese da fotografia como
realidades multiplas permitindo, desta forma, significagbes diferenciadas. A
apresentacdo de material etnografico nos meios etnocéntricos e suas decorrentes
consequéncias com a invasdo do olhar leigo e massificado, muitas vezes
preconceituoso e induzido por certos padrées em relacdo as tradigdes de culturas
{ocais ndo globalizadas, produz significagées descontextualizadas muitas vezes
pejorativas e elevadas ac campo do exdético.

A partir disso, é necessario que se va além do dado, do ja estabelecido,

procurando algo mais intenso. Fugir do fixo, do imével. Fugir da monotonia,



26

imaginando o conjunto do que ia ser imaginado em fragmentos. Procurar,
investigar aquilo que ndo aparece de forma explicita. Ampliar, alargar, dar novo
valor as coisas fechadas, irredutiveis. Excitar, procurar o que todas as
combinacdes possiveis possam implicar. Restituir uma energia que os sentidos
teriam recebido. Para Valéry, a educagdo profunda consiste em desfazer a
educacao primitiva. Uma obra de arte consiste em nos ensinar sempre que nac
haviamos visto o que vemos. Afirmagao que, de imediato, remete ao que Roland
Barthes diria depois, tanto no texto Aw/a, comentando sobre a idade da
experiéncia de desaprender, quanto no Palace, aludindo a arena vazia. Em
ambos, a perda das referéncias para se refazer o trajeto, movimento para um
lugar novo, com novas referéncias. O observador entdo, renovado, comega a
perceber melhor o que sempre esteve a sua volta: Eis que algumas coisas
comegam lentamente a se fazer esquecer, mal sendo vistas, enquanto outras
comegam a se fazer notar — ali, onde sempre estiveram. E o momento em que o
espectador eleva-se ao devaneio. Ele aperfeigoa o espacgo dado iembrando-se de
um anterior. Amuma e desfaz suas impressdes sucessivas.

E justamente neste ponto que Roland Barthes chega, no seu texto A
cdmera clara. No seu estudo sobre a fotografia, Barthes pergunta-se “Quem
poderia guiar-me?”, ja que a fotografia esquiva-se, ja que é dificil uma abordagem
a se fazer acerca dela, sempre invisivel, pois ndo é ela que se v& mas seu
referente, que sempre adere. Perante certas fotos, Barthes preferia ser selvagem,
sem cultura, outra vez a referéncia a desaprender, apagar e refazer um percurso.
A fotografia cria um outro corpo. Vé-se, numa foto. a pose, que é sempre uma

Imitagdo de si proprio e por isso tem-se uma eterna sensacéo do inauténtico, da
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impostura, do artificial. Nao se & sujeito nem objeto, mas um sujeito que se
transforma em objeto, um sujeitc que se torna espectro.

Barthes vé que a fotografia € uma arte pouco segura, pois sempre de uma
subjetividade facil. A partir dai, faz-se uma nova pergunta: Por que se gosta de
algumas fotografias e ndo de outras?

Cria, entdo, uma espécie de tipologia. Ou melhor, cria seu préprio método
de andlise de uma fotografia. Ha, na foto, um primeiro elemento: studium. E o
campo da informacg&o classica, o refrato de uma cultura com seus testemunhos
politicos e seus quadros histdricos. O segundo elemento € o punctum, ponto,
picada, algo que salta da cena e trespassa, como uma seta. Um acaso que fere.

Muitas fotos passam sem reter grande atengdo do espectador - ha um
interesse geral, agradam ou desagradam sem tocar o espectador. O studium € o
campo do interesse vago, do gosto/ndo gosto. Reconhecer o studium é descobrir
as intengdes do fotégrafo, comunicar-se com elas, aprova-las, desaprova-las, mas
sempre compreendé-las. Surpreender-se vem dentro do campo do punctum, que
revela o que estava tao bem escondido, desvendando o raro. A partir do punctum,
deste detalhe de algo que ja estava 14, refaz-se um caminho de familiaridade.
Buscam-se tragoes na meméria, recupera-se o trajeto, o percurso. O pormenor que
chama a atengdo e modifica a leitura do espectador. Toda foto é subversiva
quando é pensativa, quando o objeto fala, induz a pensar, faz refletir.

E a forga de expanséo do punctum, que tem relagéo direta com a memodria
individual no processo do reconhecimento. A partir dele, refazer os tragos da
memoria ou reconstruir os tragos possiveis. E o colar de uma foto que remete ao
colar de alguém da familia de Barthes, viagem num tempo remoto. “Para se ver

bem uma foto, o melhor é erguer a cabega ou fechar os olhos” (ldem: 81).
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Distanciar-se. Apagar as referéncias. Punctum é o suplemento, aquilo que se
acrescenta a foto e que, no entanto, ja esta la.

Quando se define a foto como uma imagem imdvel, ndc apenas as
personagens que ela representa ndo se mexem como essas nao saem de I3,
estéo anestesiadas e fixadas. Por outro lado, sempre que ha um punctum cria-se,
adivinha-se um campo cego. O mesmo movimento de expansdo da fotografia
para o externo dela é discutido pelo escritor portugués José Saramago. Num
pequeno texto compilade junto a suas anotagbes nos Cadernos de Lanzarote,

Saramago também observa esse punctum:

Fragmento de um todo ou da sua aparéncia, cada fotografia, por
sua vez, é fragmento de fragmentos, e, por um movimento de
aproximagao e expansdo em todas as dire¢gbes, ao mesmo tempo
que pelo movimento contrario de conversao ao ponto de resolugido
que finaimente é, toma-se, na imagem Unica que apresenta, leitura
multipla do mundo. (SARAMAGOQO, 1998: 462)

As fotografias apresentam-se como perguntas e respostas,
simultaneamente, contando histdrias variadas, cada uma a seu modo e de acordo
com o olhar do observador, mas sempre, para Saramago, resistindo a perderem
sua identidade propria de papel fotografico. Cada uma das fotografias quer ter
‘todas as decifragdes possiveis do espago invisivel que a rodeia, dessa auséncia
representada pela brancura das margens” (ldem: 463)

Na frente de certos elementos, o espectador comecga a querer adivinhar
conjuntos invisiveis, mas cujas partes ja lhe foram fornecidas: Adivinha as voltas
feitas por um passaro durante seu v0o, a curva realizada por uma pedra
arremessada, 0 que teria se passado para termos uma cruz construida com
galhos e com garrafas penduradas em suas trés pontas... os quartos disformes
criados em uma rede que penetra em tudo através do ruido dos insetos, do

balango das arvores. Tudo se move de grau em grau, imaginariamente. Nada é
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mais forte na vida imaginativa, 0 objeto se torna centroc de associacdes cada vez
mais numercsas. Pensar consiste em errar entre motivos scbre os quais
sabemos, que os conhecemos mais cu menos bem.

Observar uma fotografia ¢ olhar com um outro olhar, olhar de modo
diferente do olho que viu a paisagem do que foi fotografado, por exemplo. Olhar o
que esta imobilizado, cercado pelas margens brancas, mas que nunca fica preso,
ja que permite sempre um deslocamento longinquo e produtivo, mesmo que de

forma negativa.
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CAPITULO NIl

O campo da Educac¢ao: desnaturalizando o olhar

A etnografia aplicada a educagao

As preocupagdes na area da Educagdo tém levado & busca de
contribui¢des em outros campos cientificos para ampliar as possibilidades de
anélise dos objetos, 0 que tem contribuido em muito na forma de analisar a escola
e as questdes que a cercam. Um exemplo concreto disso € a utilizagao da
etnografia na Educacgdo, ou seja, buscamos na antropologia referenciais para

nossas analises dos fendmenos educacionais.

Um dos principios basicos da etnografia, que muitas vezes é desconhecido
e que pode vir a se constituir em ponto critico para a pesquisa na area da
Educagéo se traduz na seguinte questdo: a centralidade do conceito de cuitura na
etnografia. A antropologia esta fortemente vinculada a nogdo de cultura. E a

Educagao mantém relacdo intima com a cultura, assim como nos diz Forquin:

Quer se tome a palavra ‘educag¢io’ no sentido amplo, de formagéo
e socializagao do individuo, quer se restrinja ao dominio escolar, é
necessario reconhecer que, se toda educacdo € sempre educagéo
de alguém por alguém, ela supde sempre a comunicagio, a
transmiss&o, a aquisicdo de alguma coisa: conhecimentos,
competéncias, crengas, habitos, valores, que constituem o que se
chama precisamente de ‘contetido’ da educagdo. Devido ao fato de
que este conteldo parece imedutivei ao que ha de particular e de
contingente na experiéncia subjetiva ou intersubjetiva imediata,
constituindo, antes, a moldura, o suporte e a forma de toda
experiéncia individual possivel, devido, entdo, a que este conteudo
que se transmite na educacdo é sempre alguma coisa que nos
precede, nos ultrapasse e nos institui enquanto sujeitos humanos,
pode-se perfeitamente dar-lhe ¢ nome de cultura. (FORQUIN,
1993:10)
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Refiexdes a respeito da relagdo entre Educacio e cultura acabam na
concluséo de que é de grande responsabilidade da escola a transmisséo e a
perpetuacio da experiéncia humana que nada mais € que cultura. Assim, Forquin
afirma que “a cultura é o conteudo substancial da educacéo (...): a educagéo nao
€ nada fora da cuitura e sem ela.”(FORQUIN, 1993:10) Mas, ele alerta que a
educacao nao transmite a cultura, ou uma cultura ou culturas. Ela transmite algo
da cultura, elementos de cultura.

A vinculagdo Educagdo/cultura ndo se limita apenas a esfera da
transmissdo cultural. Para compreender os processos e praticas pedagodgicas,
seja o professor ou o pesquisador, necessitam estar permanentemente atentos ao
fato de que alunos de meios sociais diferentes chegam a escola com
caracteristicas culturais determinadas que influenciam de forma direta na maneira
como respondem as solicitagdes e exigéncias préprias da escolarizagio. Além
disso, esta compreensdo do processo supde a consideracdo das caracteristicas
culturais dos proprios professores, seus saberes, seus valores, seus referenciais.
E, por fim, ndo é possivel negar a contribuicdo que o conceito de cultura traz para
0 entendimento da escola. Da mesma forma que reconhecemos a vinculagéo
entre Educagdo/cultura e antropologia/cultura, reconhecemos, também, a
vinculagdo Educacgdo/antropologia estabelecida através da cultura. Com base no
reconhecimento entre antropologia e educagdo, mediada pela cultura, admitimos
a possibilidade da utilizagdo da etnografia, identificada como a pratica do
antropdlogo para interpretar a cultura na investigacdo dos processos e praticas
educativas. A utilizagdo da etnografia na investigagdo dos fendmenos
educacionais requer o olhar antropolégico por parte do pesquisador ou do préprio

professor. E o importante ao olhar antropoldgico nao € apenas o reconhecimento
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e registro da diversidade cultural, mas também a busca do significado de tais
comportamentos: sdo experiéncias humanas de sociabilidade, de trabalho, de
entretenimento que sO aparecem como exéticas, estranhas, ou até mesmo
perigosas quando seu significado € desconhecido. Se por um lado, a relagao
entre Educacido e cultura forna a etnografia uma forma interessante para
interpretar o fendmeno educativo, por outro, pode trazer o problema do “olhar”
ofuscado do pesquisador ou professor. Este problema s0 € superado através do
entendimento da relativizagdo. O principic da relativizagdo consiste no
descentramento da sociedade do observador, colocando o eixo de referéncia no
universo investigado. Isto significa que o investigador, através de um “olhar”
relativizador, busca as significagdes do outro, admite 6gicas diferentes das suas
de entender, conceber e recriar 0 mundo e ultrapassar seus proprios valores, ou
seja, o olhar etnocéntrico € abandonado. Assim, verificam-se, nas escolas, grupos
distintos. De um lado, os professores com seus padrdes culturais das classes
meédias coincidentes com os da escola, e de outro, os alunos provenientes das
classes populares, mantendo relacdes de conflito. Por isso, muito do fracasso dos
alunos é justificado por estes estarem a margem da cuitura dos dominantes, e,
portanto, privados da cultura. Mas o olhar relativizador mostrara o aluno nio mais
pela ‘Gtica da privagdo cultural’, buscando entendé-lo na positividade de seu
universo cultural e ndo restrito a indicadores de sua privacéo, face a ldgica social
do seu proprio grupo. No ambito da pesquisa, o pesquisador enfrentara como
parte da tradicdo desse sistema de referéncias, o desafio de construir um
conhecimento fruto da relativizagdo. Este € um conhecimento do ‘outro’ nos seus
proprios termos, a partir do seu ponto de vista, das suas categorias de

pensamento, bem como de sua légica e, portanto, de seus sistemas de
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representacio e classificagdo, assim como vimos nas falas dos alunos referente a
fotografia (anexo 1).

Os olhares relativizadores do professor e do pesquisador lhes permitem um
conhecimento mais aproximado da verdade sobre o aluno e sua cultura,
compreendida como um trabalho de campo livre de pressupostos e juizo de
valores. Esta ai a nqueza da antropologia no campo educacional. As etnografias
nac devem ser analises definitivas, fechadas, amarradas por uma tecria geral de
cultura determinista. Devem, isto sim, ser alvo de reandlises. O olhar
antropoldgico se faz importante para o pesquisador da area educacional porgue é
com ele e por meio dele que as dificuldades serao superadas, assim como para o
trabalho do professor em sala de aula.

Portanto, concretizando-se a alianga da Educagdac com a antropologia,
significa que se faz necessario: considerar a escola como espago social e terreno
cultural onde se criam e recriam conhecimentos, valores, significados e onde
ocorrem movimentos de acomodagao, de contestacdo e de resisténcia. Esta &
uma pratica enriquecedora para o pesquisador como também para o professor,
que com uma abordagem antropolégica, conhece 0 seu aluno com outras lentes.
Em outras palavras, analisando a heterogeneidade e adversidade sécio cultural
na quai cada individuo esta inserido, abandona uma postura etnocéntrica que faz

do “diferente” um inferior e da diferenga uma “privacao cultural”.

Novos recortes que devemn anteceder o julgamento, o juizo de valor, ...

Como escolhemos um suporte e géneros relacionados & linguagem visual:
a fotoetnografia, resolvemos fazer um recorte para estuda-la com mais cuidado.

Linguagem visual, base da midia moderna. Imagem fixa ou em movimento de
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jornais, revistas, livros, televisdo, cinema e computador, Internet. Imagem
fotografica, pictérica, colorida, artistica ou ndo — imagem texto. Imagens, em geral
— parte integrante da cultura e do ambiente no mundo pds-moderno.

Criancas, jovens, aduitos estdo em constante contato com elas, por meio
de cartazes, outdoors, desenhos, livros de histérias, televisgo, video, cinema,
desenho animado e videogames, bem antes mesmo de saberem ler. As imagens
exercem um fascinio enorme, sendo ac mesmo tempo fonte de prazer, de
distracéo, de sofrimentos, de angustia e de tantos outros sentimentos em funcgao
do que suscitam em nés. O impacto dessa linguagem se apédia na sua carga
emocional.

Apesar da seducdo que exercem e da aparente facilidade de acesso, de
compreensac e leitura, as imagens nem sempre s&o0 transparentes e
imediatamente descritiveis. Essa leitura também precisa ser aprendida e muitas

vezes estimulada, descoberta.

A reflexao sobre as imagens [...] nos faz pensar na necessidade de
chamar a ateng¢éo dos jovens para o distanciamento oportuno das
imagens “fabricadas”, produzidas com determinados objetivos, com
determinadas intengbes estéticas ou manipulatérias e dissipar a
ilusdo de imagens como janelas abertas para 0 mundo (BEVORT,

2003, p. 6)

i

E preciso verificar e acompanhar, estar atento a este consumo imagético,
fazendo comentarios, apreciagdes ou aconselhando. Isto evita confusbes entre
imaginario e real, entre ficgdo e realidade. Em geral, algumas familias de nivel
sociocultural mais elevado fazem um pouco esta parte, mas 0 mesmo nio
acontece com todas as criangas. Cabe entac a escola este papel de sensibilizar
as criangas para que esta questdo da relagdo com as imagens ajuda-las neste

distanciamento para que possam “adquinr discernimento suficiente para aprecia-
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las, mantendo a curiosidade e a autonomia critica sem perder o prazer
(BEVORT, 2003, p.6).

Cada vez mais se comprova a necessidade do uso da imagem em sala de
aula. E ai que impera as imagens presentes na fofoetnografia. Este tipo de texto,
nao tao presente no nosso dia a dia, pode levar a trabalhos bem interessantes
com objetivos que completam perfeitamente o ensino/aprendizagem e evidenciam
toda uma polifonia presente nas salas de aula que na moiaria das vezes e
anulada.

O professor tem um papel fundamental nesse trabalho. Ele precisa chamar
a atencdo do aluno para que perceba 0 que esta por tras das mensagens
presentes nas imagens. Ao fazer isso, estard argumentando e mostrando seus
pontos de vista e, querendo ou ndo, estara manipulando esse publico, os seus
ouvintes para que aceitem a sua visao dos fatos.

O que é importante & que tanto professores quanto alunos estejam
conscientes da necessidade de se discutir, relativizando as questbes, de
examinar um assunto sob varios prismas, enfim, de valorizar 0s varios angulos de
uma determinada imagem, para que nenhuma das partes se sinta subjugada pela
outra.

Exatamente o mesmo acontece com o texto verbal escrito. Temos até o
exemplo de uma escritora e professora francesa, Cécile Ladjali (2005, p. 25), que,

ao ser entrevistada pela Revista Le Monde de I"Education, declarou:

O livro que se coloca nas maos de uma criangca & um livro
de que a gente gosta. A leitura que se faz desta obra mostra
a nossa visao de mundo. A subjetividade faz parte integrante
de uma aula [...] Tenho consciéncia de manipula-los [os
alunos). Mas sera que isso @ um problema? Um mal? Longe
de querer apagar sua personalidade, tento acentua-la,
confrontando-a com a alteridade. Eles 1éem, escrevem, [...]
ficam felizes. Experimentam, com vontade, a novidade. Eles
se constroem.



36

Nesta fase escolar, em geral, as primeiras escolhas, aquelas que séo feitas
antes das aulas, do material que sera levado para as turmas, pertencem ao
professor. Cabe a ele, educador, propor e direcionar os trabalhos. Sendo assim,
como ele lidera as atividades, & natural que sua opinido, de certo modo, fale mais
alto e influencie o educando, mesmo que essa nao seja sua intengdo. Quando o
professor faz uma apreciagao, ele passa seu ponto de vista sua visao de mundo.
Mas tudo isso pode ser feito de maneira respeitosa, levando em conta, também, o
olhar do aluno. E o aluno, ao comparar sua opinido com a do professor, ao ver o
outro, ele se vé, se constroi.

Retomando o texto imagético, no caso as imagens pertencentes ao que
chamamos de fofoetnografia, procuramos explorar a paixdo que os jovens tém
pela imagem, nao afasta-la, mas utiliza-la como nossa aliada, principalmente na
Escola, com fins pedagégicos, como, por exemplo, através de um trabalho de
reflexdo, de analise, assim como através do desenvolvimento da observacéo, do
olhar, dos sentidos e das percepcdes, de maneira geral.

Quanto ao direcionamento do olhar, € importante dizer que a visdo ndo é o
unico sentido atingido pela imagem. O corpo inteiro se envolve na experiéncia.
Sua linguagem é dindmica e envolvente, sobre tudo porque ha um apelo a
emogdo. O gque os alunos experimentam ac aprendererr_l a ler esse tipo de
linguagem, € precisamente a capacidade da observagcdo, que leva a um
direcionamento do olhar, da consciéncia e da liberdade. A construgdo de uma
consciéncia critica face a esse tipo de leitura corresponde, certamente, a uma
necessidade social de primeira urgéncia, pois condiciona, de modo importante,

sua relagdo com a coletividade e cidadania.
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Estamos cercados pela linguagem (imagética e tantas outras) e imersos
nela; por ela passaram todas as formas de inser¢do e de relagdo com ¢ mundo.
Todas as coisas existem numa relagdo com o tempo, espago e pessoa. Pé
exemplo, uma musica que ouvimos pode nos remeter a visualizacdo de imagens
representativas de cenas, objetos ou situagbes vivenciadas por nés, num
determinado espaco, remetendo-nos a um determinado tempo.

Em relagdo a isso, o fildésofo Henri Bergson, em seu livic Matéria e
Meméria (1990), afirma que o passado sobrevive em mecanismos motores ou em
lembran¢as independentes. Considerando-se cada uma dessas memoérias em
estado puro, teriamos, segundo ele, a "memoria voluntaria® (consciente) e a
‘memoria involuntaria”, espontanea (inconsciente). A primeira é tambéem chamada
por muitos de memdria-habito, “é um automatismo psiquico que adquirimos pela
repeticdo continua de alguma coisa, como, por exemplo, quando aprendemos
alguma coisa de cor” (CHAUI, 1999, p. 129). E baseada na repetigdo. E mais
motora e ativa, de cunho mais utilitario. Langamos mao dela ao dirigirmos um
carro, quando freamos diante de um sinal vermetho, por exemplo, ac tomarmos
atitudes mais mecanicas e repetitivas, ao fazermos passos de determinada
dan¢a, quando lidamos com computadores ou mesmo quando nos lembramos de
fatos ocorridos na véspera, num passado proximo ou mesmo em um passado
fonginquo. Basta iniciar um movimento, uma palavra, um gesto para que venha a
tona toda a série de automatismos necessarios. Trata-se de uma memdria
impessoal, ja que

A lembran¢a aprendida saira do tempo a medida que a ligdo for
melhor sabida; tomar-se-a cada vez mais impessoal, cada vez mais
estranha a nossa vida passada. [...] A repeticdo [...] tem por
resultado [...] utilizar cada vez mais 0s movimentos [...], organizar
esses movimentos entre si e, montando um mecanismo, criar um
habito do compo (BERGSON, 1999, p. 64).
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Todos esses movimentos “involuntarios” sdo realizados por nds
praticamente sem que pensemos neles, s&o quase automaticos. E desse
automatismo que o trabalho com a fofoetnografia distancia-se, consistindo em
levar o aluno a considerar a imagem de maneira reflexiva e critica, interagindo
com a sua ideologia, confrontando-a com a sua propria (do aluno),
transformando-a ou criando-a. Bergson, na mesma pagina ja citada, continua

dizendo que esse automatismo,

esse habito, alids, s6 & lembranga porque me lembro de té-lo
adquirido; e s0 me lembro de té-lo adquirido porque apelo a
memoria espontanea, aquela que data os acontecimentos e s6 0s
registra uma vez. [...] Para recuperar 0 passado em forma de
imagem, & preciso poder abstrair-se da acdo presente, é preciso
saber dar valor ao indtil, é preciso querer sonhar (Ibid., p. 63-64).

Dependendo da situagdo, ao ouvirmos uma certa musica, aoc saborearmos
um determinado alimento, ao observarmos uma foto, podemos fazer surgir do
mais profundo de nosso inconsciente lembrangas e sabores de nosso pretérito,
que nos levarao a trazer de volta imagens desse passado com toda a forga, cor e
presenca no tempo.

E vérias linguagens participam dessas imagens pretéritas e revividas.
Temos entd0 um “passeio” constante entre elas, fazendo com que se
interprenetrem, se unam, se completem. Mas isso s & possivel através do
desenvolvimento da sensibilidade, do trabalho com a estética ligada ao sensivel.
E importante reconhecer a forga que esses recursos representam para ¢ ensino
das varias disciplinas, com um triplo objetivo de transmitir a nossos alunos e a nos
mesmo, educadores, um saber-fazer e um saber-viver indispensaveis a nossa

sociedade, onde impera o discurso dominante e a homogeneidade.

'
'
i
1
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(IN)CONCLUSOES

Neste momento em que precisamos encerrar o trabalho, varias idéias
passam pela nossa mente. Como encerra-lo, se varias portas se abrem a cada
momento, & cada novo estudo? Se havia alguma duvida em relagdo a
necessidade de apresenta-lo, certificamo-nos de sua relevancia ao lermos em

Pierre Bourdieu (2002, p. 18) que:

Ha uma missao dos pesquisadeores, dos cientistas em particular — e
talvez ela seja particularmente urgente no que se refere as ciéncias
da sociedade -, que é a de restituir a todos as contribuigdes da
pesquisa. Somos, como dizia Husserl, “funcionarios da
humanidade”, pagos pelo Estado para descobrir coisas, seja sobre
o mundo natural, seja sobre 0 mundo social e, a0 que me parece,
faz parte de nossas cobrigagbes restituir o que descobrimos.

Essa citagao nos lembrou que, da mesma forma que o professor ndo
guarda apenas para si o estudo que adquiriu, devendo transmiti-lo a outros
colegas e a seus alunos, o pesquisador precisa divulgar 0s resultados de sua
pesquisa, partir para novas propostas, de moedo a partilhar seus conhecimentos e
colaborar para o avango do ser humano. Sendo assim, sentimo-nos mais a

vontade para falar de estudos que, reaimente, nos ajudaram.

Sabemos que, ionge de estarem concluidos, precisamos continua-los, mas
temos certeza de gque foram importantes para melhorar nossas “escolhas’. Ao
longo de todo este trabalho, ficou claro que & interessante e necessario se
compreender de forma distinta o que é o ato de educar, qual a verdadeira
conceituagdo sobre esse ato. Entender a amplitude deste conceito, que em
hipdtese alguma pode ficar restrito aos muros das escolas, tal entendimento foi

fundamental para o desenvolvimento desta monografia.
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Conceito este que se distingue do que €& ensinar; pois ac fazer este
movimento, melhor serdo compreendidas as praticas educativas e seus
desdobramentos, além de conseqientemente perceber a questao politica a qual
estdo relegadas as instituicdes escolares e as subjetividades produzidas fora
desta. Este movimento &€ de extrema importancia, ja que muitas vezes este
discurso fica relegado ao ndo dito, a Educagio faz pacto com a ilusdo, que ao

invés de reconhecer, ignora, mutila-a, desprovendo-lhe assim da sua propria

identidade.

O que destacamos como de extrema importancia, para o qual chamamos a
atencdo, é que a todo 0 momento a Educagio permeara toda a rede social e
relagbes possiveis dentro e fora da mesma, o que nos obriga a ter uma reflexao

critica sobre o que € o educar.

Com esse entendimento, mesmo que rudimentar ainda, e que talvez
aprofunde em estudos posteriores, creic ser possivel a realizagdo de uma
reflex&o mais critica acerca destes temas, até mesmo pelos préprios professores
e estudantes da area de educacdo, assim como também para os educadores da
vida. Uma melhor compreensé&o critica sobre o que € educarfviver para todos que
sdo educadores, para todos aqueles que estio abertos ao dialogo, ndo faria mal a
nenhum deles e faria o melhor pelos educandos, atentando sempre para
sabermos ouvir 0 outro, aprender o valor do siléncio para o observador e romper
com alguns conceitos ja cristalizados, buscando uma atitude de “estranhamento”
do que nos parece mais familiar, pensando em outros sistemas de referéncia que
nao o nosso proprio, outras formas de representar, definir, classificar, organizar a
realidade e o cotidiano, que ndo em nossos proprios termos, aos quais ja estamos

mais do que habituados, ou seja, temos a oportunidade de ultrapassar
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esteredtipos e buscar explicar a diferenga e a especificidade de um determinado

universo social através da abordagem etnografica.

Assim, em um curso de formac3do de professores se torna cada vez mais
importante tratar da naturalizagdo do olhar, a fim de quebrar com esta
cristalizacdo. A fotografia e todo o discurso em torno dela sdo importantes para
visualizarmos a permanéncia de uma “cegueira” cultural entre estudantes que,
futuramente, serdo educadores. Atribuimos ao nosso olhar somente a nossa
vivéncia, nossa bagagem cultural. E a partir da cultura de cada um, que sdo
construidos os significados e os rétulos para tudo que ndo faz parte da nossa
cultura. Deste modo, o problema de pensar o aluno dotado de uma identidade
construida histérica e socialmente ainda permanece, e s6 com uma formagéo
visando o olhar antropologico (uma observacao etnografica) é que futuramente na
pratica, nos - futuros educadores -, iremos dar importancia nZo s6 ao cotidiano do
aluno, mas também a histéria, sabendo respeitar a diferenca cultural e a

heterogeneidade de experiéncias sociais.
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ANEXO 1
Fotografia analisada
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A educacdo é um dos campos do conhecimento que se constituiu, historicamente,
através do intenso didlogo entre diversas disciplinas, sobretudo ou mais intensamente
entre aquelas pertencentes ao campo das ciéncias humanas. Este trabatho nos remete a
essa caracteristica importante do campo educacional na medida em que promove um .
dialogo bastante rico com a Psicologia e com a Antropologia sem, no entanto, perder o
foco no que é seu interesse primordial que é a refiexdo no campo da educacdo.

E surpreendente a capacidade da autora em explorar um event{o aparentemente simples
como uma observagdo de campo e dele tirar tanto proveito para a refiexdo. Na verdade,
reside af um dos grandes interesses do trabalho, pois demonstra, com muita habilidade,
uma capacidade de articulacdo da teoria com a-observacdo da realidade que é rara em
trabalhos de conclusdo da graduacado.

Achei muito importante o fato de a teoria nao aparecer dissociada, mas sempre a servigo
da observagdo atenta da realidade e da refiexdo apaixonada sobre ela 0 gue leva o leitor
a seguir com grande interesse os rumos do texto. Por tudo isso, minha nota é dez (10,0)
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