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A fotografia e a vida cotidiana:
ocultagdes e revelacoes”

Clique 1: Introducao

Das formas de expressio visual da realidade social, a fotografia é aque-
la que ainda procura o seu lugar na sociabilidade contemporinea. Talvez
porque tenha sido, por muito tempo, a mais popular de todas, ao alcance
de um leque amplo de usudrios e instrumentalizada por uma variedade
significativa de imagindrios. A que se deve agregar, em conseqiiéncia, a di-
versidade de suas fungoes: das puramente técnicas as puramente artisticas,
passando pelas relativas ao lazer e 3 meméria do homem comum.

Do mesmo modo, a fotografia ainda procura o seu lugar na Sociologia.
Tanto como forma peculiar de expressio do imagindrio social e da cons-
ciéncia social quanto como recurso da Sociologia para compreendé-los.
Ou, melhor dizendo, procura a Sociologia um lugar para ela no elenco dos
recursos metodolégicos que possam enriquecer os seus meios de observa-
¢do e registro das realidades sociais. Como ocorreu com os antropélogos,

nao é raro que os nalm_aman T:nm:mq: nela a técnica capaz de reter e docu

r .
mentar a dimensio propriamente ontolégica do social. O uso da fotografia

*  Trabalho apresentado no semindrio sobre “O visual ¢ o quotidiano: imagens e revelagoes”, Insti-

tuto de Ciéncias Sociais da Universidade de Lisboa, 5 e 6 de maio de 2006. Esta versio contém
alguns acréscimos e notas de rodapé adicionais em relagio ao texto apresentado no referido
semindrio e publicado em Portugal.
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pela Antropologia e pela Sociologia chegou a ser considerado, e ainda ¢é
por muitos, um recurso objetivo de pesquisa, e por isso complementar da
objetividade nas Ciéncias Sociais. Sujeito, porém, a ressalvas relativas ao
risco da subjetividade prépria de uma modalidade de expressio visual com
trinsito na arte. Howard Becker assinalou esse temor em Margareth Mead,
pioneira no uso antropolégico da fotografia.'

Vai ficando evidente, porém, que a imagem fotografica constitui mais
do que um recurso de técnica de pesquisa nas Ciéncias Sociais. Antes de
ser procurada pelos cientistas sociais, j4 havia sido cortejada pelo senso
comum e com ele contraira matriménio. Mais do que tem hoje, essa busca
tinha sentido quando a Sociologia ainda se sentia segura no interior da for-
taleza da objetividade e das técnicas aparentemente precisas de observagio
e estudo das estruturas sociais, dos processos sociais e das situagdes sociais.
Uma época, também, em que uma certa inocéncia social limitava o impeto
de expressio do homem comum e o mantinha relativamente confinado no
interior do castelo forte das regras sociais.

A revolta estudantil, em 1968, que se manifestou em vérios paises, a
partir de fatores nio raro especificos, completou o longo processo de im-
plosio dessa muralha de relativo conformismo. Era o que assegurava a le-
gitimidade da estrutura de classes como referéncia das formas mais ousadas
de interpretagio sociolégica. Ou mesmo as estruturas sociais e as fungdes
sociais que separavam e classificavam as pessoas em grupos coerentes para
as interpretagoes dos soci6logos. Um referencial de certezas ganhara sua
mais completa expressdo tedrica em obras emblemdticas como Social Sys-
tem, de Talcott Parsons. Mas essas certezas entraram em crise. Uma certa
coalescéncia social massificou a sociedade; o consumo € o consumismo
costuraram novos modos de ser em diferentes lugares do mundo. Uma
visdo social relativamente descomprometida com estruturas sociais rigi-
das acabou dando lugar 4 busca sociolégica pds-parsoniana e refletindo-se
numa Sociologia aberta 4 subjetividade, a0 momento e is formas sociais.

! Para uma referéncia a esses temores, em relagio 2 fotografia na obra da antropéloga Margareth

Mead, pioneira no uso antropolégico da fotografia, cf. Howard Becker, “Introduction”, iz
Howard Becker et al., Exploring Society Photographically, Mary and Leigh Block Gallery/
Northwestern University, Evanston, 1981, p. 10.
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Os mecanismos sociais de prevaléncia do repetitivo em relagio ao trans-
formador, ji nos primeiros anos apés a Segunda Guerra Mundial, como
observou Henri Lefebvre,” trouxeram a vida cotidiana para o primeiro
plano da existéncia da maioria das sociedades ocidentais e instituiram a co-
tidianidade como a era de um modo de ser dominado pelo presente, pelo
fragmentdrio e pela incerteza. Na Sociologia, as indaga¢bes moveram-se da
verdadeira e fechada engenharia social de seus autores mais destacados para
a Sociologia menos arrogante e mais indagativa dos anos 1960 e 1970. Nao
raro, recuperando e trazendo para o primeiro plano, autores que haviam
ficado & margem, como autores menores, devotados is aparentes irrelevin-
cias do contemporineo e do que é passageiro. Incluo nesse benéfico res-
gate a obra fundamental do austriaco Alfred Schutz, que, vertida para o
inglés, teve um efeito imediato na renovagio da Sociologia. Sobretudo,
através da sistematizagio e difusio que dela fizeram Peter Berger ¢ Thomas
Luckmann. Foi também o caso do interacionismo simbélico de Herbert
Blumer e da dramaturgia social do canadense Erving Goffman. Conhecer
o conhecimento de senso comum como conhecimento pré-sociolégico
negociado e pré-ordenador das relagées sociais inscreveu-se na Sociologia
contemporinea de modo explicito, como modo de fazer do sujeito o autor
e protagonista do imagindrio social e das ordenagées sociais.

A prépria Sociologia foi alcancada pelo que se pode chamar propria-
mente de um ver sociolégico contido na Sociologia fenomenolégica.
Mesmo sem o recurso 2 fotografia e sem interesse por ela, essa Sociologia
devotada aos processos sociais cotidianos passou a trabalhar com descri¢bes
sociolégicas intensamente visuais, como na dramaturgia de Goffman. Ao
expor a teatralidade dos processos sociais referidos ao cotidiano e a sua
inevitdvel espacialidade, a Sociologia passou a usar orientagées e procedi-
mentos que, na verdade, sio fotogrificos. Como no reconhecimento de
uma sociolégica e 20 mesmo tempo fotografica profundidade de campo na
distingdo entre boca de cena e fundo do palco ou entre palco e bastidor,
enquanto cendrios distintos e até opostos de atuagio social, com forga im-
positiva sobre normas e valores.

*  Cf. Henri Lefebvre, Critique de la Vie Quotidienne, 1, LArche Editeur, Paris, 1958.
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Mesmo nas relagdes de negociagao dos significados dos processos in-
terativos e das relagbes sociais entre sujeitos da situagio social, a visualidade
do processo ¢ inevitével. Isso, porém, nio quer dizer que os processos so-
ciais sejam “fotografiveis” e que a cAmera fotografica possa ser considerada
uma mdquina de produgio de informagées sociolégicas sem erros nem ter-
giversagoes. Nao hd propriamente um campo promissor para a fotografia
no campo da metodologia sociolégica.

Mas a reflexio socioldgica sobre a fotografia pode contribuir significati-
vamente para o conhecimento das limitag6es dessa forma de documentagio
e, portanto, demarcar com seguranga o lugar que pode ter na Sociologia.
Mais significativamente ainda, pode contribuir para desvendar aspectos do
imagindrio social e das mediagbes nas relagbes sociais que de outro modo
seriam encarados sociologicamente com maior déficit de informagio. Se
a fotografia nada acrescenta a precisio da observagio sociolégica, muito
acrescenta a indagagio sociolégica na medida em que a cAmera e a lente
permitem ver o que por outros meios nio pode ser visto. Ao mesmo tempo
ela introduz alteragbes nos processos interativos, na pluralidade de sentidos
que hé tanto no lado do fotégrafo quanto no lado do fotografado e do
espectador da fotografia.?

Nesse sentido, a fotografia é um dos componentes do funcionamento
desta sociedade intensamente visual e intensamente dependente da ima-
gem. Mas, obviamente, nio ¢ ela o melhor retrato da sociedade. E nessa
perspectiva que se pode encontrar o elo entre a cotidianidade e a fotografia,
a fotografia como representagio social e meméria do fragmentirio, que é o
modo préprio de ser da sociedade contemporinea. Mesmo que tenha tido
uma origem difusa e fungdes inespecificas, a fotografia vai se definindo, no
contemporineo, como suporte da necessidade de vinculos entre os mo-
mentos desencontrados do todo impossivel, como documento da tensio
entre ocultacio e revelacgio, tdo caracteristica da cotidianidade.
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Clique 2: As revelagées da vinhetg em Blow-Up

H4 uma certa insisténcia, entre hjsro y’ na suposica

de que a fotografia congela um BON,MMWNQOHQ X moQo_om.nM, Eo ﬂn mmaw

. 0 do processo soc que pre
tende legitimar o seu uso como &oncamzﬂo sociolégico- Esse pressuposto,
no entanto, esbarra na reconhecida polissemija da imagem, particular-
mente a polissemia da imagem fotogrific, Por isso, como diz Schaeffer,
para captar a especificidade da imagem fotogrifica, “deve-se abandonar a
idéia de que existiria #7a imagem ‘em s 4

A obra de ficgao, em torno da fotografia, nem por isso menos real,
propde a Sociologia Visual desafios de concepgio e de leitura da imagem
fotogréfica que, justamente, vio muito além desse fundamentalismo ima-
gético.® Tanto no filme Blow-Up, de Michelangelo Antonioni (1966),°
quanto na novela 7he Photograph, de Penélope Lively (2003), o aproveita-
mento ficcional da natureza polissémica da fotografia mostra exatamente o
contrério. A fotografia nio congela nem retrata “o que estd 14”. Nos dois ca-
sos, justamente a irrealidade da fotografia ¢ que tece a trama de suposi¢oes
responsaveis pelo drama e pelo dramético. Portanto, a fotografia nutre a sua
interpretagio por uma continua remessa ao real, que nio se deixa congelar,
que nao interrompe o seu fluxo e que, por sua vez, agrega e redefine signifi-
cagbes a0 que s6 aparentemente é um “congelamento” de imagem e, nesse
sentido, um “retrato” da sociedade em certo momento.

Nos dois casos, a fotografia tece uma histéria. Revela-se o oposto do
“congelamento”, entrosa-se dinamicamente nas necessidades do processo
social. E documento da cambiante suposicio das personagens. Como nos
jogos eletrdnicos, ganha sempre. Antecipa-se ao jogo, reinventando a regra
a cada jogada. A fotografia se propée, af, como documento da incerteza, e
ndo da certeza. Questiona a pressuposigio do estrutural, do que pretende

3 Sobre a precursora e fundamental contribuigio de Kracauer para o conhecimento desse as-
pecto da questio, cf. Dagmar Barnouw, “The shapes of obectivity: Siegfried Kracauer on
historiography and photography, in Annals of Scholarship, v. 8, n. 3-4, Wayne State University
Press, Detroit, 1991, p. 427-449. Kracauer fez parte do circulo de Ernst Bloch, Theodor W.
Adorno e Walter Benjamin.

4 Cf. Jean-Marie Schaeffer, A Imagem Precdria. Sobre o dispositivo fotogrdfico, trad. Eleonora Bott-
mann, Papirus Editora, Campinas, 1996, p. 13.

5 E essa uma extensdo significativa e enriquecedora da concepgio de Schaeffer: “o dispositivo
fotogréfico produz tragos visiveis de fenémenos que sio r. adicalmente invisiveis 20 olho humano
[..]”. Cf. Jean-Maria Schaeffer, op. cit., p. 21.

6 No Brasil, o titulo do filme de Antonioni teve a estranha tradugio de Depois daguele beijo. Em Por-
tugal, teve a tradugio mais sensata, e nem por isso mais apropriada, de Histdria de um fotdgrafo.
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permanecer e que a Sociologia precisa que permanega para interpretar. A
mo&&ommm pressupOe reiteragoes, continuidades, permanéncias. H4, sem
ddvida, uma oposigio de enredos entre uma obra e outra.

Em Blow-Up a fotografia se esconde progressivamente, furta-se a ser prova
e documento, desmentida pela realidade do desvanecimento do objeto [Figu-
ras 1 a 4]. Ao perder seu objeto — o caddver de um homem por meio dela
descoberto — perde-se como objeto e documento. E, em suma, a perdi¢io do
fotégrafo. O enredo é precedido por uma vinheta metaférica que nos propoe
que o ver é o que se quer ver e que a consisténcia da imagem ¢ imagindria.

O filme comega, propriamente, com a arrogante conduta do fotdgrafo. Ele
é o senhor dos processos interativos dos que com ele devem interagir no estt-
dio e que dele dependem. De certo modo ele personifica o poder da imagem
fotogréfica, embora nao saiba disso. E um pequeno tirano, que se impée, que
poe e dispbe coisas e pessoas. As modelos sdo servigais, subjugadas, sem iden-
tidade. Fotdgrafo reputado, requisitado autor de fotografias, nos gestos € nas
poses, no entanto o fotdgrafo age como o autor da verdade, que é a sua von-
tade. Ele ¢ o senhior do real. Ao longo do filme, porém, vai ficando claro que
nio ¢ o fotégrafo quem “manda’ na fotografia, mas é a fotografia que “manda”
no fotégrafo. A ponto de, no final, a fotografia do suposto crime, involun-
tariamente fotografado, desaparecer e deixar o fotégrafo sem a prova daquilo
que ele afirma ter visto e fotografado. A fotografia, que no inicio é um objeto
auxiliar do fotégrafo, no final mostra o fotdgrafo como seu objeto impotente.

A vinheta do filme, um grupo de palhagos brincalhées, amontoados
num carro aberto que circula entre cendrios ora vazios, ora cheios de gente,
nesse caso agindo contra o sentido dominante do cotidiano, introduz uma
metéfora no filme. E encerra-o com um jogo de ténis em que a bola imagi-
ndria, no entanto assumida por todos como real e verdadeira, joga com to-
dos, até mesmo com o fotégrafo, enfim vencido pela veracidade do ficticio.
O jogo se inverte: ¢ o objeto que joga com o jogador. A forografia ganha
vida, descola-se do cotidiano, vaga no cenério. Sob a metéfora da pequena
bola, imp6e ao imaginador o reinado da imaginagao.

No filme de Antonioni, a sociedade se mostra etérea, completamente de-
pendente das mediag6es, uma sociedade em que os objetos tém vida prépria,
o que faz do homem objeto das coisas. Esse fetichismo das coisas s6 ¢ possivel
numa sociedade “fotogréfica’, isto é, uma sociedade de aparéncias levadas ao
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extremo de que um retrato se torne uma folha em branco. O retrato foi visto,
estava “l4”, como o criminoso e o caddver de sua vitima. Mas, no final das
contas, ndo estava l4, estava na imaginagio do fotégrafo. H4 um certo delirio,
uma certa loucura no ato fotogrifico. O contraponto da casa, vasculhada por
alguém imaterial e desconhecido que procura o filme que contém as fotos do
crime, e o contraponto das coisas que desaparecem mostram como a fabula-
¢do da fotografia propée seres ativos e invisiveis a0 mesmo tempo.

H4 muito de Kafka nas concepgées do filme. A personagem interage
com alguém que nio se identifica, com quem nio fala, nio se deixa ver. A
mulher que supostamente estava com o homem que depois aparece morto
nio estd ld como ela mesma. Estd l4 como interposta pessoa, como repre-
sentante de alguém que nio se revela, nio se propde, nio se deixa ver.
Mesmo, e sobretudo, na relagio sexual que a torna tio carnal e tdo mais
real do que o comum das pessoas na ligeireza dos relacionamentos cotidia-
nos. Ela entra e sai nas cenas e na histéria como quem nio esté 14, como
quem ndo pertence aquele enredo. Ela ¢ de outra histéria. No entanto, é a
Ginica pessoa visivel da trama que enreda o fotégrafo.

A imaterialidade das relagbes, o cardter fantasioso dos processos intera-
tivos, a falta de histéria nessas relagées, desprovidas de passado e de futuro,
faz de todas elas apenas o presente e o passageiro. O tempo entra como
mera citagio decorativa, na compra, feita no antiquério ali perto do parque
em que a fotografia serd feita minutos depois, de uma imensa hélice de
madeira. Um objeto sem qualquer fun¢io no enredo. Ele cita o tempo,
mas o tempo nio estd nas relagbes sociais. A busca de prova de que algo
existiu, como forma de provar que o fotdgrafo existe, é inutil, irrelevante.
De fato, ninguém se deu conta de que alguém morrera e desaparecera.
Apenas o fotdgrafo e simplesmente porque sua visio das coisas foi mediada
pela técnica. Por isso descobriu numa das fotos uma sombra que parece
um homem que espreita. E, numa das mios do homem, um revélver. Na
direcio da mira do revélver descobre um cadaver.

No detalhe completamente secundério e quase invisivel, a fotografia
revela uma rede de relages sociais com sentido: as ocultagdes de clan-
destina relacio entre um homem e uma mulher, uma terceira pessoa e
um assassinato. Essa revelagio da fotografia, porém, nio vem dela prépria.
Vem do incidente da mulher que se descobre sendo fotografada com um
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homem, assedia o fotégrafo, tenta se apossar do filme que contém as fotos
e anular, assim, a prépria fotografia e o que ela documenta sem que tenha
havido no ato fotogrifico a inten¢io de documentar precisamente aquela
cena. Na verdade, sao fotos tomadas ao acaso, sem intengio de fotografar
coisa alguma, expressio de uma certa gratuidade da fotografia.

O filme desconstréi a relagio que a fotografia propde entre primério e
secunddrio, entre o punctum de que nos fala Roland Barthes,” o que na foto
ajustifica e captura o olhar de quem a v¢, e o irrelevante que apenas completa
a composicio. A fotografia, de fato, ao se disseminar como meio popular de
expressao visual criou e estendeu ao cotidiano a classificagdo daquilo que se
vé. Criou uma seletividade de focos ao transformar os cendrios da vida de
todo dia em imagem fotogrifica. Hierarquizou o que é visto. Criou desprezos
visuais na glamorizagio daquilo que vale a pena ver na vida de todo dia.

A vida complexa, cheia demais, cheia de gente, de edificios, de coisas
sem vida, congestionada de solicitagbes visuais, encontrou na fotografia um
meio de registrar e guardar o que “vale a pena”, o que queremos que fique.
Diferentemente da pintura, em que o detalhe é o elemento significativo da
composi¢io, nao raro o decodificador simbélico do que o artista estd queren-
do dizer com o que parece ser o principal. Na fotografia, que nasce em preto-
e-branco, sem a carga simbdlica das cores, que nasce bindria e simplificadora,
nio ¢ estranha essa auséncia de recursos interpretativos. Ela atende, justa-
mente, 4 necessidade social e também subjetiva de ordenar imaginariamente
o irrelevante da vida cotidiana e cinzenta que nasce com a modernidade, da
qual a cAmera fotogréfica é um dos instrumentos mais espetaculares.

Clique 3: Fotografia e mistério

Os primeiros fotégrafos e os primeiros intérpretes da fotografia lou-
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industrial e cientifico.® A fotografia criava uma visualidade prépria da so-
ciedade industrial, supostamente bania da imagem as fantasias, crendices
e fabulacées barrocas da sociedade precedente, livrava a imagem moderna
dos rebuscamentos da pintura, do cariter estamental da cultura pictérica
do mundo pré-industrial, socialmente hierdrquica, apoiada em desigual-
dades sociais intransponiveis. Nos seus comegos, a fotografia foi recebida
como nascimento de uma visualidade republicana e igualitdria.’

André Bazin assinala, no entanto, que na fotografia o essencial nio é a
perfeicio do processo fisico, mas o fato psicolégico de que ela satisfaz, por
um meio mecinico, o nosso apetite de ilusdo, e a ilusdo sobrepassa as eras.'
Tanto em Blow-Up quanto em The Photograph, porém, nio é a fotografia
como ilusdo, como representagio, como semelhanga ficticia em relagao ao
fotografado, que se propde nos respectivos enredos. Mas o detalhe ines-
perado, o nio ilusério da imagem, a verdade crua das relagoes sociais. Se a
fotografia nasce e se dissemina como instrumentagio da dissimulagio, nem
por isso deixa de conter o nio-dissimulado, o erro, o engano, a distragio,
a exibicio do que nio poderia ser exibido segundo o cédigo do senso co-
mum e da dramaturgia social e as regras da ilusio necessaria.

Em T7he Photograph, de Penélope Lively (2003)," a fotografia aparece
inicialmente como fragmento de uma imagem possivel. Glyn Peter, ar-
quedlogo, estd procurando em velhos guardados uns escritos de que ne-
cessita. Encontra fotografias, reflete sobre elas. Num envelope em que
estd escrito “Nio abra. Destrua”, encontra a foto de um grupo e nota
que, casualmente, a fotografia incluira um casal de costas, de mios en-
trelacadas, furtivamente, como namorados. Era sua falecida esposa Kath
e seu concunhado, Nick, marido de Elaine, irma de sua mulher. Glyn
fica intrigado com a suspeita, proposta pela fotografia, de que sua mulher
tivera um caso com o cunhado e comega a se perguntar com quantos

homens ela dormira, além dele.

" sibilidadedainvasiao do
fantasioso e do impreciso na produgio da imagem fotogrifica, o seu cariter

7

Cf. Roland Barthes, “The photographic message”, in Susan Sontag (ed.), Barthes. Selected Writings,
Fontana/Collins, Oxford, 1983, p. 194-210.

8 Cf. Edgar Allan Poe, “The Daguerreotype” (1 840), in Alan Trachtenberg (ed.), Classic Essays on
Photography, Leete’s Island Books, New Haven, 1980, p. 38.

9  Cf. Lady Elizabeth Eastlake, “Photography” (1857), in Alan Trachtenberg (ed), op. cit., p. 41.

10 Cf. André Bazin, “The Ontology of the Photographic Image” (1962), in Alan Trachtenberg
(ed.), op. cit., p. 240.

" Penelope Lively, The Photograph, Viking, London, 2003.
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A trama da novela é a trama da descoberta das relagoes entre as persona-
gens secunddrias da foto, a necessidade de encontrar sentido para o detalhe
perturbador. Glyn, diante da foto, perturba-se porque ela lhe revela que
acreditara ser quem ndo era, a luz daquela evidéncia até entio desconhe-
cida. Descobre que a trama das relagdes sociais que orientavam suas ages
cotidianas e de familia continha ocultacées, como aquela. No fundo, a foto
lhe diz que a mulher morta ndo morrera, pois lhe impunha a necessidade
de desvendar o mistério daquela descoberta para redefinir suas relagoes
sociais, desocultar aquele segredo para nio continuar dando o mesmo sen-
tido que dera antes as relagdes que ainda mantinha com os outros sobrevi-
ventes. H4 um certo retorno da morta, tio sua conhecida, com uma nova
identidade desconhecida, que impée uma reordenacio das relacées sociais
que a ela sobreviveram.

A &nmnovn:w incide, justamente, sobre o cotidiano e revela uma face
da cotidianidade: a sua intransparéncia, o quanto ¢ feita de ocultacées e
de segredos. O quanto a sociedade ¢ fenomenicamente fragmentiria, o
quanto cada um, na vida cotidiana, estd exposto 4 necessidade social de
continua reformulagio de suas referéncias em relacio até mesmo ao conhe-
cido e ao intimo. O quanto hd de estranhamento social nessa cotidiani-
dade, o quanto nio conhecemos até mesmo a quem mais conhecemos. De
certa maneira, em cada despertar temos a demanda sempre renovada de
redescobrir as referéncias sociais, reinventa-las. O que perdura, como na
proposicio dessa novela, é a durabilidade da incerteza e a da busca da
certeza a respeito das referéncias sociais. Uma busca sem fim.

A partir do inesperado detalhe da forografia, Glyn comega a imaginar
a existéncia de um caso de infidelidade em relacio a ele. O detalhe das
:\Hwom entrelagadas e escondidas ndo era para ter saido na foto, mas estava
T, ﬂo:.go em Blow-Up, é o detalhe que desconstréi a fotografia e produz a
incbgnita e a indagagio. E ele que pede que se v4 além da fotografia. A foto
faz imaginar, mas esse imagindrio se d4 referido a pardmetros, a um elenco
de pressupostos que vdo se explicitando 2 medida que as indagacbes avan-
¢am. No livro de Penélope Lively, de certo modo, a foto suscita indagagoes
e investigagdes, tentativas de resolver o mistério insuportdvel, desvendar o

enigma daquelas maos entrelagadas que foram interpretadas segundo algo
que nio estava na foto.
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Com o correr do enredo, a fotografia perde sua inocéncia. Ela é docu-
mento de que as relagbes sociais sdo ilusérias, apoiadas em pressuposigoes
sem evidéncias, realidades sem prova. Mas a prova vai se robustecendo,
a fotografia ficando inteira. Af a fotografia é proposta como verdade de-
pendente do todo em que pode ter sentido. Hd uma verdade nela, que
depende, porém, dessa inteireza. Mesmo ai, essa inteireza é apenas aquela
que permite que os cédigos de interpretagao cotidianos funcionem. A fo-
tografia junta fragmentos visuais. Sem a imagem a cotidianidade seria im-
possivel. Mesmo quando nio temos uma fotografia para cada situagio, o
imagindrio cria a imagem em nés e para nés.? De certo modo, em boa
parte, hoje, pensamos fotograficamente.

Clique 4: O retrato do ser fragmentado

H4 uma dramarurgia social que torna a fotografia, a imagem, necessdtia. A
fotografia reforca a necessidade de representar. Nas fotografias, as pessoas fazem
supot. Ao mesmo tempo, a fotografia se propde como apontamento da membria,
¢ nio como meméria, como lembrete do que se perdeu no cotidiano, na banali-
zagio, na secundarizagio de certos acontecidos, e nao se quis perder.”

No entanto, a fotografia diz menos do que o acontecido. De uma ex-
periéncia que fiz com os alunos de Ciéncias Sociais da Universidade de Sio
Paulo, em 2000 e 2002, decorreram vdrias sugestoes a respeito. Cada aluno

12 Em 2002, realizei com meus alunos duas excursoes fotograficas aos pavilhoes recém-desocupados
da Casa de Detengio de Séo Paulo, que iam ser implodidos para a construgio de um parque puibli-
co. Todas as celas tinham as paredes decoradas com significativas pinturas colagens de recortes de
fotografias de jornais ¢ de revistas, que iam de santos a mulheres nuas. As pinturas iam de verdes
paisagens a retratos de familia. Uma verdadeira populagio imaginaria escondia-se por trds das
grades. Desse trabalho, resultou meu préprio ensaio forogrifico, incluido neste livro, no capitulo
4, “Carandiru: a presenca do ausente”.

13 John Berger é dos raros autores que pensa a fotografia na perspectiva dialética. Nesse sentido,
opbde-se ao modo corrente como alguns pesquisadores, que tratam de temas histéricos, tratam
a fotografia, como evidéncia da meméria ¢ sua substituta. Fala, por isso, em fotografia alterna-
tiva, a fotografia nio simplesmente como evidéncia da histéria, mas como documento inserido
na prépria historicidade: “A tarefa de uma forografia alternativa é incorporar a fotografia na
meméria social e politica, em vez de usé-la como substituta, a qual encoraja a-atrofia de tal
meméria.” Cf. John Berger, About Looking, op. cit., 62.
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foi solicitado a contar sua prépria histéria através da fotografia. Tinha que
escolher, nos guardados fotogréficos da familia e da casa, dez fotos que, no
seu modo de ver, contassem sua histéria pessoal. Muitos nio se limitaram
a trazer e expor fotos de suas pessoas. Com exce¢do de um, todos incluiram
fotos de familiares bem préximos: pais, avés, irmios. E também de amigos.
Uma tnica aluna, que, alids, trouxe uma grande colegio de 4lbuns para
neles escolher dez fotos, incluiu uma foto sua, completamente nua, aos
dois anos de idade. Cada histéria visual foi colocada sobre uma mesa, o
aluno distribuindo-as na ordem de sua preferéncia. Em seguida, cada qual
devia escolher um colega da turma que nio lhe fosse dos mais préximos
para que esse colega, baseado nas evidéncias das fotos, tentasse contar a
biografia do expositor. Depois disso, o biografado expunha sua prépria
histéria e indicava a relagdo entre as fotos e sua biografia. Em conjunto,
faziamos uma reflexdo sobre o desencontro entre a biografia segundo o
fotografado e a biografia segundo a fotografia.

Nenhuma dessas narrativas em primeira pessoa coincidiu com a histéria
imaginada por outros a partir da seqiiéncia das fotos.'* A fotografia se reve-
lou imprestdvel como documento biogréfico e mesmo de histéria da situa-
¢do social do fotografado. E verdade que a tendéncia foi a de buscar, no
cotidiano, elementos para situar as imagens. Poucos prestaram atengio em
detalhes propriamente cotidianos que ajudariam a desenvolver a “leitura”
das fotos, como os trajes e os objetos materiais da circunstincia. Alids,
aquilo que primeiro atraiu a aten¢io dos fotégrafos para as possibilidades
documentais da fotografia. Os cendrios das fotografias foram interpretados
como coadjuvincias acidentais, sem importincia. Tanto quem fotografou,
no geral, nio se importou com o que pudesse estar na cena da fotografia,
como tampouco os “leitores” das imagens se puseram a questio de que
nesses cendrios os objetos fragmentirios do cotidiano estavam presentes.

A FOTOGRAFIA E A VIDA

Diferentemente da fragmentagio indicada antes em relagdo :
isolada, quando as fotos sio juntadas e, portanto, narram ou suy
histéria, é inevitivel a emogio diante da fotografia. As reagoe
alunos, quando juntavam dez fotos sobre a mesa para narrar s
pessoal, eram reagdes de nostalgia, de uma certa perda que o
trério sugeria. A emogio nio vinha dos que, estando 14, també
vivos e na convivéncia. A emogio da fotografia era diante dos au
banidos da histéria pessoal, dos mortos reais e simbdlicos, co
separados, 2 mie ou o pai divorciado que se distanciou, a nam
namorado que deixou de sé-lo, a amiga ou o amigo que néo o«

A fotografia vista como conjunto narrativo de histérias, e
mero fragmento imagético, se propde como meméria dos dilac
das rupturas, dos abismos e distanciamentos, como recordagio
stvel, do que no ficou e ndo retornard. Memoria das perdas. Mes
jada e indesejada. Memoria do que opde a sociedade moderna -
tradicional, memoéria do comunitério que nio dura, que nio |
Meméria de uma sociedade de rupturas, e nio de coesoes e per
Memoéria de uma sociedade de perdas sociais continuas e const
uma sociedade que precisa ser recriada todos os dias, de um:
mais de estranhamentos do que de afetos.

Houve, dentre os alunos, quem incluisse, na mostra pessoal, for
quais, um dia, foram recortadas e excluidas determinadas pessoas.
de expulsé-las das fotos, de bani-las da foto para bani-las da vida
tido, a fotografia se apresenta, também, como recurso de homicidis
Recurso ndo s6 do que se quer lembrar, mas também do que se qi
lembrando, pois o buraco na foto continuava falando do ausen
ausente agora sem rosto e sem identificadores. Houve expressoes «
ragao raivosa no Ieencontro visual com os 5&8&%&9 O rancor,

também a saudade da relagdo social que existiu € j& nao existe.
A priticade colocar fotografias em caixas de saparos o

' “O real sentido de qualquer fotografia nunca pode ser total e objetivamente conhecido ou pre-

visto, especialmente por um “observador externo” que nio esteve inicialmente envolvido em
algum momento da criagio dessa imagem.” Cf. Judy Weiser, “Phototherapy Techniques: Using
Clients’ Personal Snapshots and Family Photos as Counseling and Therapy Tools”, in After-
image, novembro-dezembro, 2001. O exercicio e experimento descritos, que realizei com os
alunos, nio se inscrevem no campo do que a autora denomina fototerapia. Entretanto, com ela
coincide na constatagio de que, justamente, a polissemia da foto contraria a tese freqiiente de
que a fotografia é o congelamento de um momento da histéria ou de uma biografia.

e

Ixpratcd—ac o 5

tas é uma necessidade nio sé de guardar, mas de esquecer t
mente. Esquecer sabendo que estd 14, que pode ser ressusci
perspectiva, o cotidiano ¢é relagio de proximidade e distancia,
e esquecimento. A instauragio da cotidianidade institui tar
quecimento provisério como forma de definigao do vivido «
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presente. A morte simbélica, o adormecimento tempordrio, do vivido,
mas 20 mesmo tempo a sua permanéncia nos novos instrumentos da
meméria, como a fotografia, o filme doméstico, o video.!* A tese de
Maffesolli, do viver o presente,'® do omitir a temporalidade dos pro-
cessos sociais, parece claudicar diante da paraferndlia de meios de re-
memoracio visual e sonora, até da valorizagio comercial das rememo-
racbes sociais nas reedi¢oes de musicas e imagens. A proliferagio dos
minilaboratérios de fotografia nos fala de uma ampla temporalizagio
do presente, uma ampla necessidade de passado na vida cotidiana, no
viver o presente como recusa do seu cardter passageiro.

E o que me sugere que a fotografia vernacular, ingénua, contém uma
concepgio popular da irrelevincia do cotidiano, destacando, antes, a pes-
soa ou as pessoas, descotidianizando-as. Ou seja, as fotos e as leituras das
fotos pelos alunos exprimiam uma consciéncia do cotidiano.e, a0 mesmo
tempo, a sua nega¢do no destaque retratista das figuras humanas (ou de ob-
jetos especificos: animais, flores). Mas as pessoas e “o que estavam fazendo”
eram inducées dos cendrios (indicios de classe social, modalidades de lazer
etc.) a partir dos horizontes de quem via a colegao das fotos autobiogrifi-
cas. As fotos e seu arranjo apenas alimentavam, na impressio do leitor, seus
préprios valores visuais. A leitura expressava o modo como havia interiori-
zado o cédigo visual de sua socializagio. O leitor de fotografia pratica um
confisco visual da imagem, remontando-a, a partir de suas insuficiéncias,
no seu préprio cédigo de leitura que ¢ também o manual sintético de suas
experiéncias e das experiéncias do seu ver.

‘Numa das turmas de meu curso de Sociologia da Vida Cotidiana, um
grupo de alunos fez a experiéncia de montar um cendrio como se fosse a
sala de estar da casa de um velho solitdrio, & meia luz, uma poltrona antiga,
objetos antigos. Recantos escuros da sala sugeriam a incégnita de con-
tetidos nio visiveis e possiveis. Os objetos visiveis nio se recortavam com
nitidez na penumbra. Os visitantes chegavam  porta, limite do seu acesso,

e contemplavam em siléncio a sala. Tinham a impressio de que nela havia

5 Cf. José de Souza Martins, “O avesso da fotografia®, in Folha de S. Paulo (Jornal de Resenhas),
n. 56, 13 nov. 1999, p. 3.

16 Cf. Michel Maffesoli, La Conquista del Presente, Editrice Ianua, Roma, 1983.
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um velho lendo um livro. Houve uma certa convergéncia nessa impressao.
Depois de algum tempo, descobriam que na poltrona estava sentado um
de seus colegas de sala, lendo um livro, o cachecol enrolado no pescogo.
H4 um cariter indicial dos cendrios, criando a imagem antes de a imagem
existir e revelar o que é. Nesse caso, fica claro o quanto da definigdo da pes-
soa e das préprias relagbes sociais, na modernidade, tornou-se dependente
de imagens e do enquadramento do visto no imaginado. Enfim, o quanto
a imagem estereotipada é hoje mediagio essencial da vida social.

Nisso, hd no s6 a negacio da idéia simplificadora de que a fotografia
¢ o congelamento de um instante e que pode, portanto, ser tratada como
um corte no processo social e no cotidiano. De fato, o experimento sugeriu
que a fotograha se tornou uma necessidade social, mais intensa na classe
média, e relativamente menos intensa nas classes populares. A fotografia
nio documenta o cotidiano. Ela faz parte do imagindrio e cumpre fungées
de revelacio e ocultagdo na vida cotidiana. Portanto, as pessoas sio fotogra-
fadas representando-se na sociedade e representando-se para a sociedade. A
fotografia documenta, como atriz, a sociabilidade como dramaturgia. Ela é
parte da encenaggo. Ela reforca a teatralidade, as ocultagées, os fingimen-
tos. Traz dignidade 2 falta de dignidade, ao simplismo repetitivo da vida
cotidiana. As pessoas se mostram Bwnnmabﬁmsao. mas recorrem constante-
mente A fotografia para mostrar-se como terceira pessoa, a verdadeira, a
que nio estd ali na cena, mas que estd na foto. A fotografia “conserta” o
fato de que na vida cotidiana a apresentagio social desmente a representagio
social. Ela é o rodapé esclarecedor da compostura, do decoro.

Clique 5: Apresentar e representar

Na fase histérica dos retratos de estddio, isso era mais claro na vestimenta
domingueira, quando as pessoas se representavam negando o trabalho e as
informacées do respectivo equipamento cotidiano de identificagio, o traje
de trabalho. Mas a crescente disseminagio da fotografia vernacular contou
com adaptagdes para dizer a mesma coisa. Nio é regra, mas nio ¢é raro, que
o fotégrafo amador que fotografa pessoas, parentes, amigos, conhecidos,
escolha um cenirio de fundo que enobrega os fotografados ou que sugira
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uma classe social que ndo é a deles. Ou entio valorize um detalhe mais
digno dos cendrios costumeiros. Deixar-se fotografar diante de monumen-
tos, de paldcios, de casas de pessoas ricas, reforca a encenagio visual. Tenta
contextualizar, falsamente, o fotografado. O fotografado fora de seu lugar
transporta esse lugar consigo para dentro do imagindrio alienado de sua
classe ou de sua categoria social.

Elisabete Jelin e Pablo Vila, antropdlogos argentinos, e Alicia
D’Amico, fotégrafa, publicaram um livro de Antropologia Visual, sobre
favelados de Buenos Aires,!” em que o favorecimento do documental,
em detrimento do imagindrio e da fun¢do da fotografia no imagindrio
popular, empobreceu o trabalho realizado. A fotégrafa empenhou-se em
fotografar as pessoas “como elas sdo0”, como ela e os pesquisadores su-
punham que eram as pessoas na situagao-objeto do estudo, como viviam,
documentalmente, sem maquiagem. Mostradas aos fotografados, as fo-
tografias provocaram-lhes inconformismo por aquilo que interpretaram
como desconsideragio e desrespeito a seu direito de se prepararem ade-
quadamente para serem fotografados, como registraram os autores. Sua
concepgio de decoro pressupunha que, para constar de uma fotografia,
deveriam ter tido a oportunidade de apresentar-se dignamente, para que
na representagio do antropélogo e do fotégrafo nao fossem apresentados
como acham que nio sio.'®

Esse nao é um problema apenas dos pobres que teriam a esconder o
que os ricos, supostamente, no tém. Giséle Freund, socidloga que foi alu-
na de Norbert Elias e de Theodor Adorno e fotdgrafa respeitada, um dos
grandes nomes da fotografia do século XX, que trabalhou para a reputada
agéncia Magnum, viveu uma recusa similar em marco de 1939, em Paris.
Convidada por Adrienne Monnier, proprietiria da Maison des Amis des
Livres, exp6s ali projegoes de seus primeiros retratos em cores, de alguns
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dos grandes nomes da cultura francesa e européia. Um bom niimero deles
compareceu € nio poucos dos escritores nio se reconheceram na obra da
fot6grafa alema.'” E nesse caso nio se tratava de vestir trajes apropriados
a um registro visual destinado ao mundo externo. Nem me parece que
favelados e intelectuais tenham critérios diferentes e até opostos de repre-
sentagio visual da pessoa. Em circunstincias sociais radicalmente diversas,
o retrato é concebido e esperado do mesmo modo, como imagem icénica,
como imagem do invisivel, como expressao visual de virtudes humanas e
interiores, e ndo como mera aparéncia externa e mera forma.?’ Muitos de
n6s, alids, nio nos reconhecemos diante do espelho. A imagem interior que
nos move na vida e nos nossos relacionamentos nem sempre tem muito a
ver com a nossa imagem externa, a imagem do nosso envelhecimento, das
nossas deformagbes, imagem do que o outro vé em nds.

O antropélogo e o sociélogo sempre dirio que querem fotografar as pes-
soas em situagbes em que aparecem como elas sio verdadeiramente. Mas as
pessoas podem dizer, com razio, que seu verdadeiro modo de ser estd naquilo
que querem ser e acham que sdo, e nao naquilo que aparentam na intimidade
ou fora dos cendrios de ostentagio, naquilo que o pesquisador acha que é sua
auténtica verdade.”! A fantasia é um dado fundante da identidade, mesmo que
dela ndo existam evidéncias factuais. As pessoas sio 0 que imaginam ser e o
que querem que 0s outros pensem que sao. Nossos processos interativos sio,
também, técnicas para dar vida e realidade A ficgdo que nos move na sociedade.
Dos sentidos, a visio é o mais interativo, pois o ver ¢, geralmente, reciproco,
aquele em que o que o outro vé interfere no que nele vejo.??

! Cf. Christian Caujolle, “Foreword”, in Giséle Freund, Photographer, Harry N. Abrams, Inc.
Publishers, New York, 1985, p. 9.

» “Sejam pintados ou fotografados, os retratos registram nio tanto a realidade social, mas ilusées
sociais, ndo a vida comum, mas performances especiais.” Cf. Peter Burke, op. cit., p. 34-35. Sobre

17" Cf. Elisabete Jelin e Pablo Vila, Podria ser yo: los setores populares urbanos em imagen y pPalabra.
Ediciones de la Flor, Buenos Aires, 1987, p. 7-24 [Fotos: Alicia D’Amico].

' “[...] fotografar a pobreza é dificil porque ¢ dificil fotografar a falta de objetos, o vazio, a peniria”.
Cf. Franco Ferrarotti, op. cit., p. 33. No entanto, no meu modo de ver, a fotografia se torna
social, no caso da pobreza, na presenga isolada de objetos e signos da abundancia desacompanha-
dos da abundéncia que lhes corresponde. A contradigio entre o antincio visual do muito, que
neles hd, e o cendrio do pouco que o emoldura é que propée ao sociélogo, em casos assim, a
leitura e a interpretagio propriamente sociolégicas.

os atributos préprios do icone, como imagem do invisivel, cf. Egon Sendler, L7cona. Immagine
dell’Invisibile, Edizioni Paoline, Torino, 1985.

' Pierre Bourdieu nos diz que hé o fotografvel e o nio-fotografével, segundo os valores de cada
classe social. Cf. Pierre Bourdieu, “Introduction”, in Pierre Bourdieu ez al., Un Art Moyen, op.
cit., p. 24-25.

2 “[...] o olho é destinado a um desempenho sociologicamente tinico”, diz Simmel. Cf. David
Frisby e Mike Featherstone (eds.), Simmel on Cultura. Selected Writings, Sage Publications, Lon-
don, 1997, p. 111.
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Tive evidéncias dessa concepgio nas excursoes fotograficas de que par-
ticipei com meus alunos na favela do Jaguaré, bem perto da Cidade Uni-
versitdria, em Sao Paulo. O padre da paréquia nos acompanhava e nos aju-
dava no contato com os moradores, facilitando nossa entrada e circulagio
numa 4rea de acesso temido e problemdtico. Procurava, com razio, chamar
nossa atengio para as evidéncias mais dramdticas de condigbes subuma-
nas de vida, a miséria espantosa de barracos mintsculos, de dois metros
quadrados, onde moravam familias de trabalhadores. Enquanto isso, as
pessoas, especialmente as mulheres jovens e as criangas, coqueteavam para
serem fotografadas com identificagbes que negassem as condigdes em que
viviam, sublinhadas pelo anfitrido.

O extremo foi um pai de numerosa familia que nos pediu para esperar
um pouco. Foi ao vizinho e pediu-lhe emprestada a possante e bela mo-
tociclera azul para ser fotografado nela. Queria mandar as fotos para os
parentes que ficaram no Nordeste. Nao foi dificil fotografar, especialmente
as criangas, limpas e arrumadas. Mesmo nio dispondo de dgua doméstica
encanada, muitas vivendo num tdnico cémodo de restos de madeira e pa-
peldo, podia-se ver que criangas estavam sendo banhadas nos fins de tarde
e nos assediavam limpas e bem vestidas. Estariam limpas e bem vestidas
independentemente da nossa visita. Fora do cendrio da favela nem criangas
nem adultos seriam reconhecidos como favelados.

Embora se trate de uma teatralizagio, que também ocorre nas outras
categorias sociais e, portanto, documento de um imaginério que nada tem
aver especificamente com as dificeis condigées de vida dos favelados, é tam-
bém uma necessidade social. O decoro na apresentagio pessoal, mesmo,
e, sobretudo, nos mais vulnerédveis 2 degradagio, é uma forma-antidoto de
enfrentar o cotidiano que desagrega e fragmenta a vida social e individual.
A foto “conserta” visualmente para si e para os outros os estragos da rotini-
zagio da vida e das diferentes formas de coisificagdo das pessoas; no limite,
as formas perversas como essas.

Kafka, de certo modo, tratou desse tema. Gregor Samsa, em Metamor-
Jose, ou o cidaddo K., em O Processo, conduzem seus relacionamentos so-
ciais e agem como se o absurdo nio o fosse. Mesmo em face de ébvias
rupturas, as pessoas fazem de conta que nada se rompeu. A descontinui-
dade sobrepoe-se o imperativo da continuidade e do seu teatro, que é a
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vida cotidiana. Em oposicio 4 idéia da fotografia como “congelamento” de
um momento do processo social, a fotografia se revela ai, justamente, um
fator de introdugio de um tempo prospectivo em vidas vividas como se es-
tivessem aquém desse além fragmentariamente real e episédico do vivido,
o excepcional, domingueiro e anticotidiano contraponto do solene e re-
buscado. A fotografia, na cotidianidade, é uma das mediag6es materiais e
simbolicas do vivido. O que antes estava separado por classes sociais, a uns
o trabalho e a outros o desfrute e o 4cio, tende cada vez mais, na sociedade
contemporinea, a estar junto. E num vivencial em que a visibilidade da
condi¢io social se apéia na exacerbagio do aparente e, até mesmo, na sua
transformacio em meta da vida acima das distingbes de classe, a forma
subjugando o contetido. Mesmo no intencional cariter documental da fo-
tografia na sociedade atual, o que o fotégrafo documenta é o que néo se
esconde nos bastidores.

O fotégrafo é também protagonista da fotografia, mesmo da fotogra-
fia documental. Martin Chambi, o notdvel fotdgrafo indigena peruano,
era fotégrafo da elite branca. Mas sua fotografia registra de certo modo
a indianidade perdida, a folcloriza¢do do indio. Pequenos detalhes de luz
e sombra em suas fotos de indigenas realgam a nobreza insubmissa das
feicoes e das posturas. Revelam o quanto era intencionalmente indigena
aquele Chambi disputado como fotégrafo da elite crioula e branca. De
certo modo, nas notdrias distingdes que hd em suas fotos, entre indios e
brancos, Chambi é o fotografado invisivel.

Algo parecido, porém como personificagio do contririo daqueles com
os quais o fotdgrafo tem apenas uma identidade ideolégica, pode-se notar
nas fotografias de Sebastido Salgado. Os “excluidos” estio 14, na fratura de
seu cotidiano, no cotidiano impossivel em sociedades e situagoes em que
a repetigio ¢ a negagio da reproducio e da possibilidade da vida cotidia-
na. Identificado com o discurso ideolégico da nova esquerda popular, na
América Latina e em outras partes, vé no drama dos pobres a busca da so-
ciedade alternativa, quando as préprias fotos demonstram que todos bus-
cam uma brecha de entrada na ordem capitalista que os rechaga. Portanto,
populagées cujo cotidiano é a impossibilidade da cotidianidade.

Esse alheamento em relagio i cotidianidade aparece nas fotos dos docu-
mentaristas que registram a vida cotidiana dos marginalizados, os “exclui-
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dos”, em todas as partes. Os que estdo 2 espera, os que nio vivem, sobre-
vivem. O “fotografar-se”, no ato fotogréfico do fotégrafo que nio sai na
fotografia, tornou-se lugar-comum na fotografia popular e nao raro banal.
Com mais facilidade, na fotografia sem estilo nem criagio, a foto se torna
uma espécie de teste projetivo das mintcias cotidianas que tém sentido
na visao de mundo dos simples. E, desse modo, modalidade de fotografia
com mais facilidade passivel de leitura e interpretagio sociolégica porque
documenta uma mentalidade e porque documenta uma necessidade social,
a necessidade de uma imagem do imaginado.??

Clique 6: Finalmente

A invengio da cimera de rolo de filme, por George Eastman, nos Esta-
dos Unidos, em 1888, colocou a fotografia nas maos do homem comum,
com ampla e arbitriria possibilidade de uso. J4 nao havia as limitagdes
fisicas do equipamento profissional. A nova mdquina portitil podia ser
carregada por qualquer um para qualquer lugar. O lema publicitdrio dessa

2 Na obra do fotégrafo cego Evgen Bavcar, que ¢ fotografia com estilo préprio, temos evidéncia
propriamente sociolégica de como a fotografia sec torna um instrumento da modernidade e,
portanto, da complexidade de sua realizagio e de sua leitura, mesmo a fotografia popular. Bavcar
fotografa, mas nio pode ver nem o que estd fotografando nem a fotografia que resulta do ato fo-
togrifico. Ele “v&” através de indicios nio visuais, por meio da audigio, do olfato e do tato, coisa
que os que véem também fazem, mas nio sabem, porque subjugados por uma espécie de dita-
dura do olhar, ditadura que é intensa nos urbanos e muito menos intensa nos rurais e muito mais
intensa na classe média do que na classe operdria. Por outro lado, a fotografia de Bavcar é apenas
para os “outros” verem, ji que ele préprio nio pode vé-la. No entanto, ele a vé através de como os
outros lhe dizem que estdo vendo suas fotos. Mas ndo assume, necessariamente, a subjetividade
desse ver alheio. Escolhe, nas impressoes que lhe passam, aquilo que corresponde 2 imagem que
construiu na sua imaginagio, filtrada, agora, pelo conjunto desencontrado dessas impressoes.
A Ipo al a 0 ..x”.... .l"ﬁ a .-.- W. ac ..\N...- Da a - .\-. alo _dec g ~
fotografia se propbe como aquilo que efetivamente é, documento de um jogo de imaginagées, e
nio, principalmente, documento de figuras e contornos; documento de processos interativos, e
nio documento de um olhar solitdrio. Sobre a ‘exposi¢io de Bavcar, no Centro Maria Antdnia,
em S3o Paulo, em 2003, cf. Maria Hirszman, “A multiplicidade do olhar de Evgen Bavcar”, in O
Estado de S. Paulo (Caderno 2), Sio Paulo, 15 de maio de 2003. Sobre a mediagio dos diferentes
sentidos na interagdo social e suas determinagées de classe social (a visio, a audigio, o olfato),
no subtrbio operdrio, cf. José de Souza Martins, A Apari¢io do Deménio na Fabrica, Editora 34,
Sao Paulo, 2008.
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caimera foi bem expressivo: “vocé clica e nés fazemos o resto”. O apareci-
mento da chamada “fotografia cAndida” ou “fotografia vernacular”, a foto
popular feita com esses recursos simples, a fotografia reduzida ao clicar,
deu origem a um registro visual da realidade que é completamente diverso
do registro profissional. Em cada caso, estamos em face de uma mentali-
dade diferente, modos diferentes de ver e fotografar, bem como modos
diferentes de “ler” e interpretar a fotografia.

Aparentemente, a cimera simples colocou a fotografia na vida cotidiana
e fez da fotografia um registro do cotidiano. S6 aparentemente. E muito
pouco provivel que nas cole¢des domésticas de fotografias obtidas por
cameras populares se encontrem registros do que seja propriamente a vida
cotidiana. Se entendermos que o cotidiano ¢é o repetitivo e o reprodutivo, o
banal, a cAmera popular permite trazer a imagem fotografica para o 4mbito
do reprodutivo, ela prépria mercadoria. Mas a mercadoria ndo é apenas o
produto. E também a sua realizacio, o seu consumo ou o seu uso e o0 modo
cultural e socialmente determinado como é feito. O uso da cAmera é uma
das determinagoes da produgio fotogrifica popular. E nisso que reside a
contradigio da fotografia. Ela inscreve a imagem banal no reprodutivo,
sem ddvida, a.imagem que pode ser multiplicada, que foge da sina do
Gnico e irrepetivel.

Mas, ao mesmo tempo, o usudrio nio profissional da miquina fo-
togrifica, o0 homem comum, fotografa na inten¢io de desbanalizar o
banal. A cAmera popular se inscreve no cotidiano, usada, porém, para
negar na imagem esse mesmo cotidiano. A fotografia se insere num certo
imagindrio e numa certa vontade social, no imagindrio da ascensio so-
cial. Reprodutiva, torna-se, no entanto, instrumento do domingueiro
e do excepcional. Tende, portanto, para a mesma légica das fotografias
de esttdio, ainda que sendo completamente diferente. O trajar para ser
fotografado, o traje como equipamento de identificagio, cria para o fo-

Oograrado u d ac C(IGaacaominguc 4, quc ATta—CSCapa QOTEPTOCaU
tivo, que nega o trabalho e afirma o écio de quem vive do trabalho.
Portanto, as fotografias ingénuas do senso comum popular, usualmente,
nio retratam nem documentam o cotidiano. Elas nos falam de uma in-
génua contestagao do cotidiano, sua recusa, a recusa do cotidiano como
momento do trabalho. De certo modo, o que temos na fotografia ingé-
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nua ¢ um desdobramento da légica de estddio. Documenta, porém, o
cotidiano na tensio que o caracteriza, na luta permanente para superd-lo.
Mais do que a maioria dos indicios dessa tensio, a fotografia evidencia
que a concepgio de que o cotidiano é simplesmente o repetitivo € o re-
produtivo é uma concepgio pobre do que ele é.

O imagindrio préprio da vida cotidiana, entendida como o modo de
vida da modernidade, é um imagindrio fugidio. N4o tem a durabilidade
nem a permanéncia do imagindrio das sociedades tradicionais, constitutivo
e expressio duradoura de um modo de ser coletivo. Na modernidade, que
¢ sobretudo o modo de ser da sociedade funcional e utilitdria do esqueci-
mento, o imagindrio cumpre fungdes tépicas. Reveste de coeréncia e de
sentido o fragmento, o agora, a particularidade, fazendo da vida social uma
estratégia de criativas improvisagdes.

Sem que ele tenha tido tal compreensao do problema, nessa perspec-
tiva, é o que no fundo descobre Garfinkel com a sua proposta de uma
etnometodologia, o estudo do método que o homem comum e cotidiano
utiliza para compreender e resolver as irracionalidades tépicas da vida
cotidiana.® E, a0 mesmo tempo, o modo como esse homem comum
maneja as dificuldades de sua alienagdo. Compreende as dificuldades do
fragmentério e cotidiano como um modo de ajustamento 2 dificuldade
maior de compreender as contradigées de que essas irracionalidades re-
sultam e que nio podem ser superadas nem no plano individual nem
no plano dos relacionamentos sociais propriamente cotidianos e da in-
teracio face a face. Nio ¢ diferente a dramaturgia social de Goffman: o
horizonte social circunscrito ao palco imagindrio dos relacionamentos
cotidianos, enriquecido pela cultura do 4libi, da mentira sancionada, do
fingimento, a vida como fic¢do teatral.”” E nos bastidores, na intimidade
dos ctimplices ou na sua solidio, a wom&vzam&nmo verdadeiro, da auten-
ticidade, da desobrigagdo de remendar continuamente as fraturas abertas
a todo o momento pelo desencontro estrutural e histérico entre o que faz
o homem contemporineo e o que é o homem contemporineo. E o que

% Cf. Harold Garfinkel, Studies in Ethnomethodology, Prentice-Hall Inc., Englewood Cliffs, 1967.

25 Cf. Erving Goffman, A Representagio do Eu na Vida Cotidiana, 6. ed., Editora Vozes, Petrépolis,
1995 [“A arte de manipular impressdes”], p. 191-217.
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torna a vida cotidiana rica de alternativas e estratégias e pobre de sentido
porque cheia de enigmas que se expressam no quanto somos desconheci-
dos de nés mesmos, ainda que em face do espelho.

O tnico modo de fazer da fotografia um espelho ¢é atravessar o espe-
lho, como na fic¢do de Lewis Carroll, que também era matemitico e fo-
tégrafo. Ndo s6 em sua obra de ficgdo a inspiragio do negativo propée
a visualidade do avesso. Também no positivo espelhado, alcangado pela
cultura da reversao fotogrifica, Carroll explora o carater ficcional da
fotografia, opondo contrastes e contririos. Um mesmo cendrio fotogra-
fico pode contar mensagens opostas, dependendo de outros compo-
nentes da fotografia.

E o que se vé& em dois famosos retratos feitos por ele, em 1858, no
jardim da casa do Dedo, no Christ Church College, em Oxford, de que era
membro. Sio fotos de Alice Liddell, filha do Deio, a menina inspiradora
de Alice no Pais das Maravilhas e de Alice do Outro Lado do Espelho. Numa
ela estd vestida da pior maneira e noutra, vestida da melhor maneira; numa
como pobre e noutra como Alice. De certo modo, os opostos estio tam-
bém nas opostas condigbes sociais personificadas por Alice, numa demons-
tracio do cardter ficcional-e dialético do retrato fotogrifico decomposto
em duas fotos do mesmo cendrio. Uma das fotos é “The beggar maid”
[Figura 5] e a outra é “Alice Liddel dressed in her best outit” [Figura 6].%
Numa, Alice é um fingimento, é o que a pequena nobreza via nos infimos;
na outra, Alice é ela mesma, o que os adultos de condigdo viam em suas
criangas. Nesta, Alice é o gesto e a pose de classe social; naquela é Alice
nos mesmos gesto e pose, porém no desconforto teatral do fingimento, no
desajuste entre o vestudrio e o corpo, entre 0 que se parece € o que se é.

Atravessar o espelho é buscar no avesso e no absurdo do contririo
o sentido do que nio tem sentido, crivar de indagagbes as possiveis
revelagdes do negativo (e do positivo!).” E buscar os detalhes e frag-
mentos do conjunto que constitui o studium da fotografia, de que nos

Cf. Roger Taylor ¢ Edward Wakeling, Lewis Carroll, Photographer, Princeton University Press,
Princeton, 2002, p. 62-63.

“O primeiro encontro de um individuo com o inventério fotografico do horror extremo é uma
espécie de revelagdo, o protétipo da revelagdo moderna: uma epifania negativa.” Cf. Susan Son-
tag, Sulla Fotografia, op. cit., p. 18.



56 SOCIOLOGIA DA FOTOGRAFIA E DA IMAGEM

fala Roland Barthes, o que nela nos encanta como obra. Mas, também,
na demora do que nela golpeia o nosso olhar, fere a nossa sensibilidade,
convoca nossa atengio e nossa reflexio, o que faz daquela fotografia a
imagem tnica, irrepetivel, invulgar, o seu punctum.”® O que ¢ aparen-
temente secunddrio e até imprevisto na composi¢io da imagem, que
permite desconstrui-la para compreendé-la e compreendé-la para com-
preender a sociedade que por meio dela se propde e se imagina. Se na
fotografia h4 um punctum que atrai o olhar e contém o indizivel, como
observa Etienne Samain,?® h4 também o secunddrio, o irrelevante, o
meramente indicial, o ocasional, o imperceptivel a olho nu, isto ¢, a
ocultagio que hd em toda composi¢io fotogrifica.

A fotografia ¢ a busca do espelho que ndo mente, da durabilidade, da
permanéncia, da nossa inteireza. De certo modo, na cotidianidade, que é
o seu tempo, a fotografia nio documenta a vida cotidiana sendo nas suas
caréncias e absurdos. O amor pela fotografia é o amor pelo ausente e é luta
contra os mistérios da auséncia. Nesse sentido, h4 na cultura do objeto fo-
tografico um certo remanescente da sociedade tradicional, que permanece
sutilmente oculta no mundo contemporineo como desejo de totalidade,
como repulsa da fragmentagio e do estranhamento.

Mas a fotografia é também o substituto material e precirio dos mortos
que se foram, banidos da cotidianidade e da modernidade.”® Ji ndo hd lu-
gar para eles na memoria coletiva, sendo em dias e ritos circunscritos de um
tempo cada vez mais curto. Ao mesmo tempo, aquela dnsia de permanén-
cia que o progresso instalou na alma da sociedade contemporanea, a que se

% A conceituagio de studium e punctum ¢ de Roland Barthes. Constitui fundamental referéncia
para a compreensio da fotografia na dialética que h4 entre o olhar do operador (o fotdgrafo) e o
do espectador (quem a vé). Sobretudo, em Barthes, a forografia escapa do referencial da pintura
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referiu Weber,?! é também modo de desconhecer a morte, de substitui-la.
A fotografia ¢ um desses sucedineos da morte e expressio da vida depurada
da morte que lhe ¢ inerente e inevitivel. E o sucedineo préprio de uma
sociedade em que o moderno horror 2 morte é também aprego pela ima-
gem do outro, mais do que pela vida do outro. Numa sociedade de coisas
e de coisificacdes, nio é estranho que a imagem, coisificada num pedaco
de papel ou numa tela de computador, restitua aos viventes um certo rela-
cionamento pacifico com a finitude. Se isso ¢ dificil de constatar numa
sociedade de quem j4 se acostumou com a realidade das substituigoes e das
cépias, ndo o é nas fimbrias do mundo moderno.

Nos longos anos de percurso do meio rural, em particular da Amazénia,
freqiientemente me defrontei com a realidade-limite da fotografia. A dis-
seminada pobreza nio permite que a fotografia se apresente ali com a
abundincia que a caracteriza nas cidades. Como acontecia nos primérdios
da fotografia, ali ainda é comum o fotégrafo que ganha seus trocados fo-
tografando os mortos. Até mesmo colocando o caixio em posigio vertical
para que a familia possa posar ao lado do parente morto: a primeira fo-
tografia da pessoa sendo de fato a sua tltima. Um rito adicional no elenco
dos ritos funeririos, algo que ainda nio substitui determinadas préticas,
mas que se acrescenta a elas para, com o tempo, substitui-las. Sinal, tam-
bém, de que ali a meméria social claudica, ameagada pelo tumulto do
advento de mercadorias e da generalizada mercantilizagio do vivido e do
viver que vio além daquelas do costume, as da sobrevivéncia.

Nesse novo mundo de incertezas e de mortes precoces, desaparecimentos
e violéncias, a fotografia cumpre uma fungio que deforma a meméria: poe
no lugar da meméria afetiva, do relacionamento simbélico pelo qual as pes-
soas permanecem com OS S€Us, O MEro retrato, descomprometido com os
relacionamentos vitais do grupo. Nio € estranho que haja indios e também

camponeses, que recusam sujeitar-se ao ato fotogrifico, ndo raro temerosos
= 1

e da concepgio de obra em si para entrar na concepgio propriamente fotogréfica, da sociedade
contemporinea, como criagio imagindria do que é para quem a vé, muito mais do que como
mera produgio quimica e mecinica de quem a produziu. Cf. Roland Barthes, op. cit., passim.
2 Cf. Etienne Samain, “Um retorno 4 Cimara Clara; Roland Barthes e a antropologia visual”, i
Etienne Samain (org.), O Fotogrdfico, Editora Hucitec/CNPq, Sio Paulo, 1998, p. 130-131.
30 Bazin destaca o lugar da imagem, nas sociedades antigas, e da fotografia, na sociedade con-

temporinea, em face da morte e, nela, da corrupgio fisica do corpo. Cf. André Bazin, op.
cit., p. 238 e 242.

e

da forca viva da imagen. £ como se fosse ela membria substantiva; capaz de
reter a alma do fotografado e tornd-lo décil e submisso ao poder de quem
tem a sua fotografia. Mesmo numa cidade grande como Sio Paulo, prolife-

31 Cf. Max Weber, Ciéncia e Politica. Duas Vocagées, trad. Lednidas Hegenberg e Octany Silveira da
Mota, Editora Cultrix, Sao Paulo, 1970, p. 31.
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ram cartazes anunciando madames que fazem “amarragoes de amor”, que
atam para sempre a mulher desamada ao homem que deseja ou o homem
desamado 3 mulher que deseja e ndo o quer. Objetos de uso pessoal, roupas,
sangue, fiapos de panos e fotografias se combinam nesses rituais em que a
foto de alguém ¢é tratada como um fragmento de sua pessoa. A forma indicial
da fotografid j4 estd ai nessas manifestagbes rituais do senso comum, captura-
da por curandeiros e feiticeiros antes mesmo de ser cogitada pelos sociélogos
como documento das mentalidades e das realidades sociais.

Usos e fungoes da fotografia nao a recomendam como documento quali-
ficado da vida cotidiana, enquanto modo de vida e concepgio da vida que
aboliu a dimensao mégica e religiosa de seus ritos seculares, de suas estratégias
e de seu teatro. Mas a recomendam, na perspectiva de sua utilidade social,
como documento do imagindrio contraditério, em crise, do homem con-
temporineo. Curiosamente, embora seja a fotografia um dos produtos mais
caracteristicos do aparecimento da sociedade moderna, o tempo da fotogra-
fia nio é necessariamente afirmagio plena e substantiva da modernidade.
Estd no limite das transi¢es, no mundo de temores da finitude e da morte.
A fotografia documenta as mentalidades de quem fotografa, de quem ¢ fo-
tografado, e de quem a utiliza, problemdticas agregagoes 4 sua polissemia.

Isso nos leva para o outro lado do que se pode chamar de mundo da
fotografia. O do fotdgrafo profissional, do que nio fotografa com a pers-
pectiva e os valores da ingenuidade do homem comum. E que, no meu
modo de ver, s6 ¢ sociologicamente documental a fotografia que é fotogra-
ficamente estética.? A fotografia que expressa uma visio do mundo insub-
missa 3 fragmentagdo € A banalizagdo, a fotografia que proclama valores

2 Eugene Atget, fotdgrafo que morreu em 1927, foi autor de obra fotografica marcada por uma
certa diversidade de interesses temiticos, de que sobressaem as fotografias de rua, especialmente
imagens do ndo-convencional ‘e visualmente dominante. Nio obstante o seu aparente descom-
promisso com estilos e escolas de orientagio artistica, sua obra foi “capturada” ideologicamente
pelos surrealistas apés sua morte. Censurando-a, escolheram para exibicio e divulgagio as fo-
tografias que confirmassem a estética surrealista e os correspondentes temas, especialmente a
rua, deixando de lado as fotos que fez do campo e de lugares histéricos. Cf. Guillaume Le Gall,
“Atget, figure réfléchie du surréalisme”, in Etudes Photographiques, n. 7, maio de 2000. O caso da
relagio dos surrealistas com a obra de Atget sugere que aos soci6logos da imagem convém evitar
a premissa de uma polarizagio entre fotografias ingénuas e fotografias artisticas, para reconhecer
justamente que nas fotos cujos autores lograram a elaboragao estética da imagem ha mais infor-
magio sociolégica e que a fotografia vernacular nem por isso é menos documental.
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universais no cotidiano, que faz a critica da fragmentagio e do cotidiano.
Refiro-me aos contetdos desconstrutivos, as complementagoes cénicas e
as citagbes, da composigio fotogrifica, heranga sem divida da pintura an-
terior 4 fotografia. Nessa modalidade de fotografia que estio retidos os
indicadores daquilo que nega a pobreza visual e, muitas vezes, material do
que ¢ fotografado. A fotografia estética, usada documentalmente, como em
Henri Cartier-Bresson, Pierre Verger ou Sebastiao Salgado, leva ao extremo
as possibilidades socioldgicas da fotografia.

O interesse pela influéncia do surrealismo na fotografia documental, e
por seu lugar na sociologia, justifica-se pela busca propriamente sociolégi-
ca de cendrios e referéncias visuais criticos e inconstituidos, transitdrios e
cotidianos, no trabalho fotogréfico. A rua como lugar de uma sociabilidade
tensa e critica e, por isso, opgio politica dos surrealistas é bem indicativa
da busca das mediagbes totalizantes e em movimento que podem dar
fotografia a qualidade propriamente documental, porque estética.** Caso
em que o sociélogo, para ser seu préprio fotdgrafo, deve ser bem mais
do que mero técnico da cAmera. A opgdo por esses pressupostos estéticos
nio o priva, porém, da possibilidade de incorporar como documento de
sua andlise a fotografia de terceiros. Um dos maiores nomes da fotografia
no século XX, Henri Cartier-Bresson, teve sua formagio em pintura e foi
pintor antes de se dedicar 4 fotografia. Também esteve ligado aos surrea-
listas. Entre o seu periodo como pintor e o periodo como fotégrafo pro-
priamente documentarista, hd um periodo intermedidrio em que, embora
fosse fotdgrafo, seu trabalho fotogréfico estava marcadamente influenciado
pela pintura.®

Aqui, portanto, a preocupagio propriamente estética do fotégrafo é que
liberta a fotografia, sociologicamente analisivel, da pobreza do raciocinio
linear que a vé como equivalente de outros instrumentos de investigagao
monmo_ammnm e, portanto, COMO Mero enriquecimento quantitativo dos mé-
todos disponiveis.

* 1 Para um consistente estudo da relagdo entre a fotografia e o surrealismo, cf. Susan Rubin Sulei-
man, “Between the Street and the Salon: The Dilemma of Surrealist Politics in the 1930s”, iz
Lucian Taylor (ed.), Visualizing Theory, Routledge, New York / London, 1994, p. 143-158.

3 Cf. Peter Galassi, Henri Cartier-Bresson. The Early Work, The Museum of Modern Art, New
York, 1987, passim.
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Diferentes fotégrafos, em diferentes ocasides, deram sofisticadas demons-
tragoes de competéncia no dimensionamento estético da fotografia, de modo
a ?oﬁﬁm de informacoes visuais totalizantes e desconstrutivas. Cito, ao
acaso, os retratos de Henri Cartier-Bresson, em que é notéria a intencio do
fotégrafo de incluir na composicio elementos que facam da fotografia ndo
s6 0 documento de um rosto ou de um corpo, mas também o documento de
uma personalidade, de uma mentalidade e de um mundo.*

E compreensivel que um fotégrafo do porte de Cartier-Bresson tenha
formulado a concepgio de momento decisivo como uma referéncia funda-
mental da fotografia, particularmente de sua fotografia.® A idéia de mo-
mento remete a fotografia para o inevitdvel de sua insergio na vida cotidia-
na e no banal, daquilo que flui sem ficar. Mas a idéia de decisivo remete a
fotografia para a sua dimensio propriamente estética, para aquilo que faz
do que ¢ passageiro o tema da fotografia que permanece, a chispa espe-
rada e imaginada que reveste a fotografia de sentido porque a remete a0s
pardmetros da criagdo ¢ da universalidade do humano.”’

Na tese de Bresson existe a recusa do casual, do mero clicar como sin6ni-
mo do fotografar ainda que para documentar. O momento decisivo permite
a Cartier-Bresson conciliar, em sua obra fotogréfica, o fotégrafo e o artista
que ele era, pintor e gravurista respeitado.®® Se o artista tem diante de si 0
objeto de sua arte, que a ele se submete calma e docilmente, ja o mesmo
nio ocorre com o fotégrafo documentarista, que fotografa acontecimen-
tos, objetos constituidos no 4timo do que é fugaz, a mais passageira das
dimensaes dos processos sociais. Portanto, o fotégrafo, que espera do ato

35 Henri Cartier-Bresson, Téte-a-téte. Retratos de Henri Cartier-Bresson, op. cit.
36 Cf Henri Cartier-Bresson, The Mind’s Eye, op. cit., [“The decisive moment”], p. 20-43.

3 Na concepgio de momento decisivo, de Cartier-Bresson, hd uma tensio entre o histérico e o

cotidiano (ou entre o monumental €0 batiat, ou entre o eStético e a Tua)- EfJacquesRaneié
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fotogrifico a foto que sobreviva ao instante e permanega densa de sentido
¢ rica de expressio, deve munir-se da paciéncia para que a composi¢io nio
cotidiana do cotidiano se desenhe subitamente diante de sua objetiva sem
se diluir no seu cariter fugidio, banal e propriamente cotidiano.

A idéia sociologicamente densa do momento decisivo opde-se frontal-
mente 3 banalidade anti-sociolégica do flagrante e do congelamento. O
flagrante, para chegar a Sociologia, depende do que no casual e no repen-
tino s fixou em imagem fotogrifica. Depende, entdo, de paciente busca
na imagem j4 feita, quase sempre improficua, ndo raro com resultados
ingénuos e simplistas. A fotografia que expressa ¢ documenta o momento
decisivo chega A Sociologia com um quadro visual de referéncia que ¢ em
si interpretativo, com o deciframento da imagem j& proposto estetica-
mente, socialmente dimensionado, na tensdo entre a obra fotogréfica e a
imagem fotografica. O flagrante ¢ um acaso; o momento decisivo é uma
COnstrugio, uma espera elaborada, esteticamente definida. Nao é acidental
que o fotégrafo procure previamente o cendrio em que transcorrerd a cena
do que vai fotografar.

Na estética fotogrifica, a fotografia propoe a simplicidade das coisas e
pessoas fotografadas, das situagdes sociais que sdo objeto do ato fotogra-
fico, como imagens que tém sentido, o sentido do belo, do dramdtico, do
trgico, do poético que efetivamente hd no que parece banal, repetitivo e
cotidiano. E como a pintura holandesa do século XVII, que se volta para
cenas da vida cotidiana nascente, com a burguesia mercantil, e as descreve
visualmente com o olhar refinado da arte que fora monopélio da nobreza
¢ da Igreja. Nela se reconhece que os detalhes e mindcias, tdo proprios
da valorizagio burguesa do mundo presente e material, tém uma beleza
plena de enigma e de sentido, ndo a beleza que explica didaticamente os
mistérios do transcendental, mas a beleza que propde 2 razio o desafio dos
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desvendamentos, do ver “atrds” e além do cotidiano. “Moga co
L (1632-1675), como_praticamente toda a pintura
5

“O instante decisivo forjado”, in Folha de S. Paulo (1 Caderno Mais!), 27 jul. 2003 (trad. Bluma
Waddington Vilar). Nesse sentido, a motivagio estética por tras dessa orientagio no ato fotogrd-
fico ¢ essencialmente documental. De certo modo, o momento decisivo de Cartier-Bresson
forca e expbe a tensdo entre o histérico e o vivencial para fazer do objeto de sua fotografia um

documento da vida cotidiana socialmente (e historicamente) situada.

38 Uma esclarecedora apreciagio conjunta da obra do Cartier-Bresson pintor e gravurista ¢ do
Cartier-Bresson fotégrafo é a de Jean-Pierre Montier, Henri Cartier-Bresson and the Artless Art,
Thames and Hudson Ltd., London, 1996.
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desse autor, é apenas uma das muitas indicacbes da importancia do detalhe

e do fragmentdrio no novo cosmos burgués do belo. \

Se ha sentido sociologicamente apreensivel ¢ nombwnnnn‘m:&_ na vida
cotidiana, que possa se evidenciar na imagen momomnmmnm, s6 a dimensio
propriamente estética da fotografia, como intencional obra de arte, pode
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documentar suas tensdes € o invisivel das ocultagées que lhe sio préprias.
A estética fotogrifica propée uma perspectiva critica sociologicamente de-
safiadora ao registro fotogréfico documental, a0 expor suas insuficiéncias
e sua cinzenta banalidade. O ver estético da fotografia erudita é que pode
levantar o véu dos mistérios do viver sem graca.

2

A imagem incomum:
a fotografia dos atos de fé no Brasil’

Reflexoes introdutdrias sobre uma
sociologia do conhecimento visual

A fotografia, na perspectiva socioldgica ou antropoldgica, sabemos, ndo es-
gota suas fungbes cognitivas nos temas cuja visualizagdo permite.! Por trds da
fotografia, mesmo aquela com intengio documental, hd uma perspectiva do
fotégrafo, um modo de ver que estd referido a situagoes e significados que nio

" Trabalho apresentado no Symposium on Popular Religion and Visual Culture in Brazil, organizado
pelo Centre for Brazilian Studies e pelo Pitt Rivers Museum, da Universidade de Oxford (Ingla-
terra), no Ashmolean Museum, em 12 de fevereiro de 2002.

! Identifico-me com as mesmas preocupagdes tedricas de Elizabeth Edwards quanto 2 situa-
¢do do trabalho fotogrifico no limite dos campos especificos da Antropologia e da Fotogra-
fia (Cf. Elizabeth Edwards, “Border practices: Photography and Anthropology”, in Acts of
Faith. Brazilian Contemporary Photography, BrazilConnects/Pitt Rivers Museum, Oxford,
2001, p. 11-14; Elizabeth Edwards, “Beyond the boundary: a consideration of the expres-
sive in photography and anthropology”, in Marcus Banks ¢ Howard Morphy (eds.), Re-
thinking Visual Anthropology, Yale University Press, New Haven e London, 1997, p. 53-80).
Interesso-me especialmente pela interagio de cédigos nos vérios limites que demarcam o
territério dos usos possiveis da fotografia e definem a sua polissemia. E nessa perspectiva
que o sociélogo pode produzir uma sociologia do conhecimento visual. Uma esclarecedora
revisdo critica e histérica do tema, em particular da relagio entre o icénico e o indicial,
encontra-se no ensaio de Philippe Dubois, “Da verossimilhanga ao indice”, iz Philippe Du-
bois, O Ato Fotogrdfico e Outros Ensaios, trad. Marina Appenzeller, 2. ed., Papirus Editora,
Campinas, 1998, p. 23-56.



