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Resumo

O presente trabalho se propde a compreender a relacdo da fotografia com a arte e
a documentacdo, de forma a perceber os efeitos do tempo sobre as definicdes de cada
vertente. Utilizando como referéncia parte da obra do fotégrafo e etndlogo francés
Pierre Verger, sdo feitas reflexdes e consideragdes sobre os possiveis efeitos do tempo
sobre a percep¢do e interpretacdo dessas imagens, que nasceram com intengdo
documental — na génese da pesquisa etnoldgica do até entdo fotojornalista Verger — e,
na atualidade, compdem uma exposicao itinerante de arte, chamada O Brasil de Pierre
Verger. Para isso, em um primeiro momento, sio feitas as exposicoes tedricas a respeito
do papel da fotografia dentro da documentacgdo histdrica e das artes plasticas, de modo a
definir os conceitos que irdo guiar a pesquisa. Apds localizar a inten¢do inicial das
fotografias dentro da documentacao, as premissas da fotografia como expressao artistica
sdo analisadas sob o ponto de vista do distanciamento temporal, para que possa ser
percebida a existéncia de um provdvel fluxo que leve algumas imagens a adquirirem
status de arte com o passar do tempo.

PALAVRAS-CHAVE: fotografia, documentacao histérica, arte, tempo, Pierre Verger
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Introducao

Conheci a obra de Pierre Verger em um museu de arte, MARGS, em janeiro de
2007. Logo descobri que as imagens que preenchiam as grandes galerias do museu
haviam sido capturadas por um etnélogo francé€s, nos primeiros anos apds sua chegada
ao Brasil, onde viria a fixar residéncia e desenvolver uma extensa pesquisa etnoldgica
junto aos povos de cultura afro-brasileira. Imediatamente questdes acerca do papel da
fotografia tanto na arte quanto na documentacgdo realizada por Verger em sua pesquisa
vieram a tona. Como poderiam essas mesmas imagens cumprir as tarefas propostas
tanto pela ciéncia quanto pela arte? E, conseqiientemente, quais sao 0s pressupostos
para que uma imagem seja classificada como documentagdo ou obra de arte? Seria a
obra de Verger uma excecao?

No presente trabalho, movida por essas perguntas iniciais, procuro,
primeiramente, reconhecer e definir o papel da fotografia dentro desses dois campos —
arte e documentagdo — para, mais tarde, perceber a existéncia de um fluxo de imagens
de um campo a outro, ocasionada pela mudanca de alguma varidvel. Ou seja, o objetivo
deste trabalho € encontrar, na histéria da fotografia, elementos que possam ser
responsdveis tanto pela suposta versatilidade observada nas imagens selecionadas
quanto pela possibilidade de transmutacdo de uma mesma imagem, da documentacdo a
arte, ocasionada pelo tempo.

No capitulo inicial, procuro tracar uma breve retrospectiva histérica da relagdo
da fotografia com a documentacdo e com as artes pldsticas. No ambito da
documentagdo, hd a segmentagcdo entre fotojornalismo, fotodocumentarismo social e
fotografia na pesquisa etnografica. O reconhecimento dessas trés distintas possibilidades
dentro da documentacdo — diferenciadas, principalmente, pela intenc¢do inicial do
fotégrafo no momento da captura da foto — serve para a compreensdao do papel que
cumpriram as imagens que fazem parte do recorte selecionado para o trabalho enquanto
fonte de documentacgdo historica. De certa forma, as fotografias escolhidas da obra de
Pierre Verger, até entdo fotojornalista antes de enveredar para a pesquisa antropoldgica,
situaram-se entre o fotodocumentarismo social e a pesquisa etnografica — por terem sido
capturadas ainda na génese dessa pesquisa -, além de terem sido originadas do olhar de
um fotojornalista. Nessa subsecao podemos perceber também quais sdo 0s pressupostos
para que uma fotografia cumpra bem o papel de fonte de informagdes e, ainda, o inicio

da diferenciacdo de seu uso no campo das artes.



Ainda no capitulo inicial, a se¢do dedicada a histéria da fotografia enquanto
expressao artistica traz um apanhado histdrico da relacao conflituosa entre a técnica e a
arte de um modo geral, assim como entre a técnica fotografica e as artes visuais.
Inicialmente recebida como o antdncio do fim da pintura e do desenho, a fotografia foi
logo adotada por muitos pintores (ou temerosos de cairem no ostracismo ou percebendo
sua utilidade em um campo igualmente visual) que influenciaram e foram influenciados
pela nova linguagem fotografica que, ao contrario do que muitos pensaram a época de
seu advento, nao substituiu as outras formas de expressao visual.

Neste ponto do trabalho, sdo definidos conceitos que irdo servir como base para
o restante da pesquisa. Por estarmos tratando de arte, expressao cultural que dificilmente
€ definida e que raramente € unanime, foi preciso adotar uma visao especifica sobre o
tema, para que o trabalho ndo se perdesse em abstracdes. Nesta monografia, a definicao
de arte sustenta-se sobre trés acdes: uma intencional da parte do artista, outra
proveniente da propria obra a ser admirada e outra originada do publico e sua reacdo
diante do objeto. Essa defini¢do baseou-se na juncdo de teorias que definiram a arte no
passado e que tentam explicd-la nos dias de hoje, como, por exemplo, a concepcao
critica da arte tradicional de Walter Benjamin e as nog¢des de arte contemporanea
apresentadas por Jorge Coli, além das discussdes sobre a histéria da arte trazidas por
Marilena Chaui.

Em um segundo momento, a biografia e a obra de Pierre Verger sado
apresentadas, assim como as imagens selecionadas. As fotografias escolhidas fazem
parte do livro homdnimo a exposicao da qual participaram, O Brasil de Pierre Verger, e
pertencem a série que trata dos cultos afro-brasileiros aos orixds, temdtica que viria a ser
o objeto de estudo de Verger em suas pesquisas etnoldgicas.

No terceiro e ultimo capitulo s@o apresentadas as reflexdes a respeito das
questdes propostas pelo trabalho. Considerando a natureza ambigua da fotografia e sua
capacidade de servir tanto a ciéncia (representada pela documentacdo) quando a arte, é
discutida a possibilidade de uma mesma imagem nascida com o intuito documental
deslocar-se conceitualmente de modo a poder ser considerada um objeto de expressao
artistica. Podendo, como as fotografias de Verger, por exemplo, ser expostas em local
de destaque dedicado as artes plasticas, tal qual um grande museu. Para isso, considera-
se a passagem do tempo como varidvel e fator determinante dessa possivel
transmutacdo. Assim, a variacdo temporal é aplicada a cada um dos conceitos

definidores de arte - explicitados no capitulo 1 - a fim de perceber que mudancas



ocorrem na percepcao de cada um desses elementos, de modo a alterar a propria
percep¢ao de objeto de arte. Ou seja, com o passar do tempo, a fotografia de intencao
documental provavelmente possa vir a agregar valores relacionados a arte - como o
préprio reconhecimento como tal por parte de publico e critica - na medida em que se
transforma a percepg¢ao sobre o seu significado.

A teoria, neste trabalho, permeia todo o texto. Desde o primeiro capitulo onde
sdo conceituados os papéis da fotografia na documentacgdo e na arte - e, principalmente,
¢ determinada uma das defini¢des de arte para conduzir o trabalho -, até o capitulo final,
onde surgem novas interpretagdes a respeito da relacdo da fotografia com essas duas
vertentes e sdo apresentados novos conceitos € novos autores, que se encaixam mais
adequadamente a cada tema proposto e discutido.

O método de pesquisa utilizado ndo se refere a uma andlise de conteudo
propriamente dita. Antes o trabalho é mais bem definido como uma pesquisa quase
inteiramente bibliografica que tem como base tedrica os chamados operadores de
andlise, representados por uma sintese dos conceitos elucidados no capitulo inicial, que,
mais tarde irdo guiar as reflexdes a respeito da passagem do tempo sobre as imagens
selecionadas.

A discussdo acerca da acdo do tempo sobre a interpretacdo de uma fotografia
enquanto objeto de arte, ndo importando sua inten¢do inicial, acaba trazendo outros
questionamentos, tanto sobre a relacdo da fotografia com as artes pldsticas quanto sobre
a propria nogdo de arte nos tempos atuais. A obra de Pierre Verger € protagonista, mas,
de uma forma ampla, representa outras fotografias intencionalmente documentais — ai
inclusa a producdo do fotojornalismo - e que tiveram ou possam ter seus sentidos
alterados por uma nova percepc¢do ocasionada pelo passar do tempo para essas imagens.
Com a realizagdo deste trabalho, portanto, procuro compreender melhor a relagdo da
fotografia com suas vertentes documental e artistica, assim como entender melhor o
proprio conceito de arte, utilizando para isso o estudo das multiplas relagdes
estabelecidas pelas fotografias de Pierre Verger com todas as finalidades as quais a

fotografia pode dedicar-se.



Capitulo 1 - A fotografia e suas vertentes documentais e artisticas: apontamentos

tedricos

Os papéis assumidos pela fotografia em duas vertentes onde suas técnicas podem
ser empregadas, a documentacdo histdrico-social e as artes plasticas, serdo apresentadas
neste capitulo. A contextualiza¢do da fotografia nesses dois segmentos se dard por meio
de um apanhado histérico que pretende apresentar de forma cronoldgica a evolugdo da
fotografia, separadamente, nas duas dreas para que, em um segundo momento, sejam
encontrados pontos em comum nas duas trajetorias. Encontros que possam ir além de
sua origem compartilhada e que demonstrem que, no decorrer da histéria, as linhas que
separam e definem a fotografia enquanto instrumento de documentacao histérico-social
e meio de expressdo artisticos por muitas vezes se diluiram e mesclaram, tendo seus
limites muito pouco definidos.

A fotografia enquanto documentacdo social é representada, neste trabalho, por
duas de suas ramificac¢des: o fotojornalismo e a fotografia s6cio-documental. Tendo em
comum o intuito informativo desde o primeiro momento — a inteng¢do do fotdgrafo -, as
duas formas de documentacdo fotogrifica se diferenciam pela forma como sdo
exploradas suas propriedades. Considerando que a fotografia informativa se apdia em
elementos como a contextualizacdo textual e cronoldgica, talvez possamos afirmar que
sdo justamente as pequenas diferencas entre essas semelhangas que caracterizam e
distinguem o fotojornalismo e a fotografia sdcio-documental, especialmente se
avaliarmos o tempo empregado na realizacdo de cada uma das atividades, assim como
os efeitos do tempo sobre as imagens.

O papel da fotografia na pesquisa etnoldgica também deve ser destacado, afinal,
durante um grande periodo, essa foi drea explorada pelo francés Pierre Verger,
protagonista desta monografia. Nesse campo essencialmente cientifico, o suposto
testemunho isento proposto pela fidelidade fotografica ganha forca, embora a imagem
permaneca carregada de subjetividade. A grande preocupacdo aqui € amenizar ao
maximo as inumeras possibilidades interpretativas de uma imagem, se valendo do uso
de textos explicativos e, por exemplo, a busca por imagens representativas do cotidiano
do objeto de estudo e nao pelo extraordindrio.

Na esfera das artes visuais, o histérico da fotografia € um tanto conturbado. Ja
apontada como possivel substituta da pintura apos ter assumido util papel justo para

auxiliar o trabalho dos pintores, sua afirmacdo como legitima forma de expressao



artistica ainda é questionada pelo senso comum, mesmo que seja utilizada em larga
escala por artistas contemporaneos. A arte, porém, € dificil de ser definida, tornando
complexa, portanto, a classificacdo de um objeto como parte desse conceito. Para que
seja possivel uma discussdo a respeito do papel da fotografia na histéria da arte,
algumas defini¢des especificas sao utilizadas, como, por exemplo, o comentdrio critico
de Walter Benjamiml, que celebrou o fim da arte tradicional com a possibilidade da
unido entre arte e técnica. Partirei também do pressuposto de que arte, assim como o
que ela representa, é um fluxo constante de movimentos, todos relacionados entre si e
com a cultura, e que, como afirmou Jorge Coli em O que é arte?’ alguns locais e
institui¢des especificas podem conferir status de arte a um objeto, assim como a
experiéncia estética que ele pode proporcionar e o discurso a seu respeito.

O objetivo do trabalho é encontrar na obra de Pierre Verger — que transitou por
todos os campos acima explicitados — elementos que demonstrem que, na fotografia, a
diferenciagdo entre arte e documentacdo pode ser também uma questdo temporal.
Considerando que o que define, em um primeiro momento, a diferenciacido entre as
areas depende, naturalmente, da intencdo com que € capturada a imagem, procuro
demonstrar que, na histéria da fotografia, a definicdo de cada uma dessas vertentes se
cruzou diversas vezes, tendo a fotografia documental aberto as portas para o jornalismo
e os primeiros fotografos terem sido pintores, por exemplo, ou uma técnica em esséncia
relacionada a arte, a gravura, ter intermediado o fotojornalismo, a informacdo e o
publico. Além desse fluxo constante de transmutacdo, é possivel que exista ainda um
outro movimento, de certa forma cronolégico. Uma mesma imagem, ja congelada no
tempo e no espago, pode agregar a seu valor informativo também o valor artistico, no
decorrer da histéria. E o que permite esse maior espectro de possibilidades de
interpretacdo deverd ser encontrado nas teorias que ddo suporte ao trabalho e aplicado

as imagens selecionadas da obra de Pierre Verger.

" BENJAMIN, Walter. A época de arte na época de sua reprodutibilidade técnica in Teoria da Cultura de
Massa. LIMA, Luiz Costa. Ed Paz e Terra, 2002.
2 COLLI, Jorge. O que € arte? Sao Paulo, SP: Editora Brasiliense, 1995
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1.1 - Fotografia e documentacdo

A fotografia surgiu em um periodo influenciado pelo pensamento positivista,
que celebrava a ciéncia e a razdo, no século XIX. Criado por Augusto Comte, um
entusiasta da ci€ncia, o positivismo tentava aplicar o método cientifico a sociedade, de
modo a promover seu progresso por meio da ordem, da organizacdo. Por tentar agir
diretamente sobre a sociedade (e ndo apenas compreender seu funcionamento e estuda-
la) e principalmente por ndo ter suas teorias colocadas a prova e experimentadas por
Comte, o positivismo ndo € considerado uma Ciéncia Social. Assim como Comte ndo é
um socidlogo, apesar de ser considerado o pai da sociologia, por ter incentivado o
surgimento de uma ciéncia que estudasse a sociedade em seu conjunto. Quanto ao
pensamento antropoldgico — no sentido de o homem pensar, de alguma forma, sobre si e
sobre o outro -, ele sempre existiu, porém, a antropologia, enquanto ciéncia, também
dava seus primeiros passos a €poca do surgimento da fotografia. Assim, imediatamente
foram associadas, tendo o suposto testemunho isento conferido a fotografia entdo
servido como documentacgdo visual e fidedigna das descobertas antropoldgicas.

A fotografia, portanto, surgiu em um contexto de descobertas mediadas pela
razdo e pela busca de um método cientifico para explicar e catalogar as descobertas do
homem, em especial com relagdo ao préprio homem, que comegava a conhecer novas
culturas. Ou seja, desde seus primodrdios, a fotografia foi relacionada com a
documentagao social.

Antes de definir as caracteristicas particulares do fotojornalismo, da fotografia
socio-documental e da fotografia na pesquisa etnografica, € necessario enumerar
algumas relagdes da técnica fotogridfica com a documentacdo, independente de sua
intencdo inicial estar diretamente relacionada ou ndo com o intuito documental
histérico-social.

Ainda que esteja submetida a diversos aspectos para que possa ser considerada
uma fonte fidedigna de documentacdo, especialmente quando ligada a pesquisa
antropoldgica, existe um outro tipo de abordagem com relacdo ao testemunho da
fotografia, aquela que considera que o artefato, por si s6, € um documento histérico.
Essa interpretacdo da fotografia como fonte de documentacdo independente de seu
conteddo, neste trabalho, aparece como uma espécie de coadjuvante. E necessario
explicitd-la para que seja considerada como base para as posteriores leituras e,

principalmente, pelo conhecimento de que as suposi¢des acerca da funcao documental
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da fotografia irdo se basear em seu conteido e, ndo, em sua condi¢cdo documental

enquanto objeto historico.

A fotografia é uma representacio plastica (forma de expressdo visual)
indivisivelmente incorporada ao seu suporte e resultante dos procedimentos
tecnolégicos que a materializaram. Uma fotografia original é, assim, um
objeto-imagem: um artefato no qual se pode detectar em sua estrutura as
caracteristicas técnicas tipicas da época em que foi produzido. Um original
fotografico é uma fonte primaria. (KOSSOY, 1989, pg. 26)

Boris Kossoy, em Fotografia e Historia, afirma que uma fotografia original,
mesmo desprovida de informacOes complementares a seu respeito, ¢ uma fonte
primaria’ de informacdes e sempre é uma prova histérica. A técnica utilizada para sua
realizacdo, o equipamento empregado, o suporte, praticamente tudo na fotografia
denuncia a época a que pertence e, conseqiientemente, algumas caracteristicas desse
periodo. Considerando o seu contetido, um ou outro elemento presente na propria
imagem pode fornecer pistas da época e seus costumes, como vestimenta, meio de
locomocao, paisagem urbana, por exemplo. Essas informagdes, porém, sdo bastantes
vagas. O autor afirma ainda que essa classificacdo vale apenas para fotografias
originais. Mesmo que o procedimento de reproducdo seja muito semelhante ao modo
como foi feita a fotografia original, a reproducdo € considerada, de acordo com Kossoy,

uma fonte secunddria de informacao

Uma reproducio fotografica — qualquer que seja seu contetido — remete a um
objeto-imagem de segunda gera¢do, mesmo que sejam empregados em sua
confec¢do procedimentos tecnoldgicos andlogos aos da época em que a foto
foi tomada. Uma reprodugdo €, pois, uma fonte secundaria. (Kossoy,1989,

pg. 26).

Ou seja, entre considerar a fotografia como um artefato (criado pelo homem e,
portanto, munido de informag¢do histérica) ou como um suporte que permite o uso das
mais diversas técnicas e fins e que pode conter diversos niveis de informacao, a segunda

interpretacdo € a escolhida. Na defini¢do de fotografia documental — e na diferenciacdo

3 Uma fonte primdria, nos estudos histéricos, é um documento ou artefato que remonte a época que estd
sendo estudada especialmente por, na maioria dos casos, ter sido produzido pelos individuos desse
determinado periodo. J4 a fonte secundéria é derivada da primaria. No caso de um documento escrito, a
fonte primdria foi produzida na época dos acontecimentos que narra (um didrio, por exemplo), ji a
secunddria pode referir-se a determinada época, mas foi produzido posteriormente. A reproducio
fotografica, entdo, se encaixaria no segundo grupo, porque ela pode ser efetuada indefinidamente ao
longo do tempo, em diferentes épocas. Ao passo que o original representa e foi produzida em um mesmo
periodo.
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com relagdo ao uso nas artes plasticas — serdo utilizados também outros elementos, mais
relacionados ao seu conteudo e forma de efetivagdo, que devem ser elucidados mais
tarde.

Portanto, apesar de todo o conteido informativo presente em qualquer
fotografia, ela apresenta sempre uma subjetividade muito grande na interpretacdo desses
elementos. Por isso, a fotografia, quando utilizada para fins de documentacao, seja no
jornalismo ou em uma pesquisa etnogréfica deve ser devidamente contextualizada, para
que ndo exista interpretacdo erronea a respeito da informacdo que a fotografia pretende
passar. As fotografias dedicadas ao jornalismo, documentacdo social ou pesquisa
etnografica sdo deliberadamente informativas: passar informacdo por meio de seu
conteudo € seu papel desde um instante anterior a sua efetivacdo. Isso se torna o seu
papel no momento em que ele passa a fazer parte da inten¢do do fotégrafo. O olhar do
profissional e que informacdes ele busca transmitir com a imagem, mesmo antes de
empunhar a camera, sdo determinantes da funcionalidade da fotografia assim que

realizada. Esse critério, porém, é bastante subjetivo.

A eleicdo de um aspecto determinado — isto é, selecionado do real, com seu
respectivo tratamento estético -, a preocupacdo na organizagdo visual dos
detalhes que compdem o assunto, bem como a exploracdo dos recursos
oferecidos pela tecnologia: todos sdo fatores que influirdo decisivamente no
resultado final e configuram a atuacdo do fotégrafo enquanto filtro cultural.
O registro visual documenta, por outro lado, a prépria atitude como fotégrafo
diante da realidade; seu estado de espirito e sua ideologia acabam
transparecendo em suas imagens, particularmente naquelas que realiza para si
mesmo enquanto forma de expressdo cultural. (KOSSOY, 1989, pg. 27)

Ainda em Fotografia e Historia, Kossoy define o fotégrafo como um filtro
cultural. E através de seu olhar que somos apresentados 2 realidade que ele pretende nos
mostrar. Se o fotodocumentarista pretende, por exemplo, documentar uma nova cultura,
essa nova cultura chegard fragmentada e selecionada por meio das imagens por ele
capturadas, ou seja, filtrada, aos olhos de quem estd observando aquela nova realidade e
escolheu um recorte especifico no espago e no tempo para representa-la. Lembrar que a
imagem estd sempre submetida ao olhar do fotdgrafo e, portanto, a sua propria visao da
realidade, € crucial ao estudarmos a condi¢do de documento histérico de uma fotografia.

Ainda analisando a conduta do fotégrafo, podemos diferenciar fotojornalismo da
fotografia socio-documental por meio de suas acdes. As possibilidades a serem
exploradas e, principalmente, o tempo habil para a realizacio de cada atividade também

sdo responsaveis por tais definicdes. Enquanto o fotojornalista trabalha com fatos, com
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a instantaneidade, o fotégrafo sdécio-documental se ocupa de grupos, de situacdes
constantes, de culturas. A questdo do tempo utilizado para a realizagdo de cada uma das
atividades é determinante tanto das possibilidades como da postura do fotdgrafo, acima
citadas. Enquanto o fotojornalista precisa ser rdpido, correr contra o tempo € as vezes
adiantar-se a ele, o fotégrafo sécio-documental tem o tempo como aliado e se vale de
sua passagem para aprimorar o seu trabalho. Da mesma forma, o decorrer do tempo €
essencial em uma pesquisa etnogréfica.

As origens do fotojornalismo e da fotografia socio-documental ndo estdo apenas
conectadas, elas se fundem. O surgimento da fotografia sdcio-documental, por sua vez,
estd ligado ao uso da fotografia nas pesquisas antropolégicas®. O uso da fotografia nas
pesquisas etnoldgicas é uma espécie de documentarismo social, priorizando, em
principio, o aspecto cientifico em detrimento da estética nas imagens. Nesse caso, a
fotografia acaba por se tornar coadjuvante, vai agir como um instrumento que colabora
na realizacdo de um projeto maior. Antropologia e fotografia, por sua vez, sdo
contemporaneas, nasceram com grande proximidade e, por isso, sempre estiveram
conectadas de alguma forma. A fotografia — talvez assim como a Antropologia — nasceu
para registrar um olhar sobre o novo, sobre o que provoca a curiosidade, sobre o distinto
ou mesmo sobre o que € comum e rotineiro pra uns, mas que pode ser fascinante para
outros. Todas essas funcdes agregadas pela fotografia estiveram misturadas em seus
primérdios. Com o passar do tempo, as especialidades surgiram, cada uma dirigindo o

olhar para uma direcdo distinta e com uma diferente forma de captura-lo.

1.1.1 - Fotojornalismo

Entre todas as vertentes exploradas nesse trabalho, o fotojornalismo talvez seja a
forma mais popular de fotografia documental. Atualmente, a &rea passa por

transformagdes, principalmente apds a popularizagdo do tratamento da imagem e do

‘Em F otoetnografia, Luiz Eduardo Achutti cita o antropélogo Bronistaw Malinowski, um dos fundadores
da antropologia social. Malinowski também desenvolveu novos métodos de fazer antropologia com
investigacdo de campo e observacao participante. O livro Os Argonautas do Pacifico Oriental (1922), que
relata parte de seu extenso trabalho nas Ilhas Trobriand (Austrdlia) munido de seu equipamento

fotografico, é considerada a primeira etnografia de que se tem noticia.
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advento da tecnologia digital. Se desde seus primérdios uma das caracteristicas
marcantes do fotojornalismo € a agilidade, hoje as imagens relacionadas a um
acontecimento, por exemplo, difundem-se em altissima velocidade, quase
simultaneamente com a noticia sobre o ocorrido. Apds a difusdo em massa dessa nova
técnica fotogréfica, qualquer pessoa pode ensaiar uma atuacao enquanto fotojornalista —
tendo sua imagem publicada como um furo de reportagem -, bastando ter sido
testemunha (de preferéncia a tnica munida de equipamento) de algum fato importante.

Ainda a época em que o fotojornalismo se afirmava, e a fotografia deixava de ser
mera ilustracdo do texto para assumir seu proprio conteido, a necessidade de rapidez
aliada a essa conjuntura proporcionou o surgimento da competitividade entre os
profissionais da area. Essas condi¢des acabaram por gerar a “doutrina do scoop”, que se
fundamenta na cobertura de um fato baseada em uma unica foto, exclusiva e em
primeira mao (SOUSA, 2004, pg. 17). Essas novas convencdes, também influenciaram
no desenvolvimento do aparato tecnoldgico da fotografia, que por sua vez e por sua
inconveniéncia, também havia proporcionado o desenvolvimento da ‘“doutrina do
scoop”: os fotégrafos quase sempre s6 conseguiam uma foto de um evento, por
exemplo, porque o flash de magnésio, malcheiroso e desprendendo muita fumaca,
costumava espantar as pessoas ao redor do fotografo. Além, € claro, de estarmos
tratando de equipamentos nada discretos e dificeis de manipular. Com a “doutrina do
scoop” e a noticia centrada em uma imagem unica, surgiu também um dos principios do
fotojornalismo que dura até hoje: a idéia de colocar em uma Unica imagem vdrios
elementos representativos do acontecimento sobre o qual é feita a cobertura e a
organizacdo desses elementos de forma que facilite a leitura. Para isso, foram criadas
convencgdes, uma delas € a utilizagdo constante do plano frontal.

Jorge Pedro Sousa (2000) faz uma retrospectiva sobre a histéria do
fotojornalismo e, por meio da leitura da obra, percebemos que uma das prerrogativas
para o surgimento do fotojornalismo foi o entusiasmo em mostrar para 0 mundo algum
fato testemunhado. O mesmo entusiasmo que pode ser percebido hoje em amadores que
se transformam em repoérteres-cidaddaos, mandando suas fotografias para publicacdes e

sites de conteudo informativo e noticioso.

As primeiras manifestacdes do que viria a ser o fotojornalismo notam-se
quando os primeiros entusiastas da fotografia apontaram a cimera para um
acontecimento, tendo em vista fazer chegar essa imagem a um publico, com
intencdo testemunhal. (SOUSA 2000, pg. 25)
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Sousa define seu livro ndo como um testemunho histérico sobre a trajetoria do
fotojornalismo ocidental, mas, sim, como uma visdo, e faz questdo de reafirmar essa
postura. O autor reconhece que mesmo um texto baseado em fatos, apresenta seu grau
de subjetividade. Sabemos também, que essa € uma das condi¢des da fotografia. No
momento em que recorta o instante e o espago que melhor representa o evento que

reporta, o fotojornalista atua diretamente sobre ele.

O fotojornalista ndo apenas reporta as noticias, como também as “cria”: as
(foto)noticias sdo um artefato construido por for¢a de mecanismos pessoais,
sociais (incluindo econdmicos), ideoldgicos, histdricos, culturais e
tecnoldgicos. (SOUSA, 2000, p. 23)

Na mesma obra, Sousa comenta a cobertura fotografica da participagdo britanica
na Guerra da Criméia (1853-1856), realizada por Roger Fenton, uma das primeiras
manifestagdes da fotorreportagem. Fenton foi deslocado para a frente de batalha com a
tarefa de cobrir jornalisticamente o evento. Nas imagens capturadas por Fenton, ao
contrario do que possa se esperar, ndo foram encontradas cenas de batalhas sangrentas
ou soldados feridos, devastacao. O material apresentado por Fenton mostrava apenas os
soldados, as vezes mesmo sorridentes em sua rotina ou posando para as fotos, ou ainda,
os campos de batalha vazios. Talvez essa ndo pareca a melhor representacdo imagética
de uma guerra. Mas Fenton estava, sim, no local onde ocorreu a guerra enquanto ela
acontecia e 14 foram realizadas as fotografias. Sim, era a guerra, porém um recorte da
guerra realizado por Fenton e possivel 2 tecnologia empregada  época.

Ainda assim, a continuidade dada as coberturas de guerra foi essencial para o
desenvolvimento do fotojornalismo. Durante a cobertura da Guerra de Secessao (1861-
1865), algumas mudancas foram notdveis, como enumerou Sousa (2000). Algumas
delas: percep¢do da importancia da rapidez entre a obtencdo da foto e a reproducio, a
no¢do de que a fotografia possui maior carga dramdtica do que a pintura e a
compreensdo, por parte dos editores, de que a fotografia, por seu suposto realismo, era

bastante persuasiva.

> A técnica utilizada por Fenton e disponivel na época era a do colédio imido. Sousa questiona se a as
dificuldades relacionadas ao processo ndo podem ter sido parcialmente responsaveis pela auséncia da
representacdo do sofrimento da guerra.
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Em meados da década de cinqiienta do século XIX, a fotografia ja havia
beneficiado dos avangos técnicos, quimicos e 6ticos que lhe permitiram
abandonar os estudios e avangar para a documentacio imagética do mundo
com o “realismo” que a pintura ndo conseguia. A foto beneficiava também

9

das nocdes de “prova”, “testemunho” e “verdade”, que a época lhe estavam
profundamente associadas e que a credibilizavam como ‘“‘espelho do real”.
(SOUSA, 2000, pg. 33)

No comeco do século XX, o tabldide britanico Daily Mirror foi um dos
responsaveis pela mudanca conceitual explicitada anteriormente, na qual a fotografia
deixava de ser mera ilustracdo e coadjuvante para assumir papel principal com seu
conteudo. Hoje se sabe que a fotografia ndo € o espelho fiel da realidade, mas a indicia e
representa (SOUSA, 2004) Porém, de acordo com Phillip Dubois, em O Ato
Fotogrdfico (1998), essa € a primeira etapa da interpretacdo da relacdo da fotografia
com a realidade. Historicamente, as diferentes interpretacdes se deram em trés tempos,
que ele relaciona com as defini¢cdes de Charles Sanders Pierce para os signos, divididas
em icone, indice e simbolo. O primeiro se refere a fotografia como espelho do real,
quando a fotografia era considerada como um andlogo do real, devido a semelhanca
existente entre a foto e seu referente. Ou seja, se pressupunha uma relacao iconica entre
fotografia e realidade. Em um segundo momento, a fotografia € vista como a
transformagdo do real, sendo uma impressao da realidade, um meio de interpretacdo do
real, de forma simbdlica. No terceiro tempo, a fotografia é tida como traco de um real,
onde a representacao do real se dd por uma relacdo indicidria. Ou seja, a representacao
por contigiiiddade fisica do signo com seu referente, no caso, da fotografia com a
realidade. A imagem na foto indica a realidade, € o que chama atencdo nela. E esse
tempo, segundo o autor, duraria até a época atual. No ambito do fotojornalismo,
portanto, € possivel afirmar que a fotografia indica o fato apresentado. Por meio da
imagem, temos um indicio da realidade, somada a interpretacdo dessa mesma realidade.

Jorge Pedro Sousa (2004), afirma que foi com o passar do tempo que os
conteddos do fotojornalismo se firmaram. Porém, os temas sdo determinados também
por outros fatores momentaneos, como as acdes pessoais dos fotografos e
condicionamentos ideoldgicos, sociais e culturais. Ou seja, apesar de representar a
realidade, a forma que se d4 essa representacdo - no fotojornalismo e na fotografia em
geral — ndo € estanque e se modificou ao longo do tempo, seja pela relagdo do homem
com a propria fotografia, seja por outras relacdes do homem entre si que poderiam se

refletir sobre ela.
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1.1.2 - Fotografia sécio-documental

A fotografia sécio-documental pode ser definida como a vertente da fotografia
documental cujo cardter possui compromisso com o social. Jorge Pedro Sousa (2004)
define o fotodocumentarismo como uma fotografia cuja temdtica abrange assuntos
relacionados a vida na Terra e que tenham significado para o homem. Ou seja, que o
afete de alguma forma e a sua vivéncia. O fotodocumentarismo social traria como tema,
portanto, o proprio homem e suas relagdes com o mundo em que vive. Sousa (2000)
traca um paralelo entre as trajetdrias desse tipo de fotografia e o fotojornalismo que, de
acordo com ele, ainda hoje tem como referéncia os temas relacionados ao
fotodocumentarismo social.

Em uma primeira anélise, podemos afirmar que, na questao do método utilizado
para sua realizagdo, o fotodocumentarismo social fica entre o fotojornalismo e a
pesquisa etnogréfica. E mais longo, mais trabalhado e pesquisado que o fotojornalismo,
apresentando pautas mais intensas, mas ndo tem o mesmo aparato cientifico que
fomenta a pesquisa etnografica. O fotodocumentarismo social, em determinadas
situagdes pode ser comparado a uma extensa fotorreportagem. As diferenciagdes entre
esses dois nichos estdo em suas temdticas e abordagem.

Por ndo precisar seguir uma pauta moldada pelo instantdneo, o
fotodocumentarismo permite ao fotégrafo um maior apuro estético, assim como acaba
por permitir uma maior presenca da subjetividade do fotégrafo, € um trabalho que traz
sua “assinatura”. Visualmente falando, o fotodocumentarismo social se aproxima da
arte. Por nao ter a necessidade de instantaneidade do fotojornalismo e as amarras ao
método cientifico, o fotografo tem mais tempo e liberdade para capturar e expressar
com forca dramdtica o que estd representando. Por se tratar de temas essencialmente
humanos, o fotodocumentarismo parece estar mais distante e menos preocupado em
amenizar a subjetividade, como na utdpica isencdo buscada no jornalismo e na
etnografia. Mas também por tratar de temas essencialmente humanos, a fotografia
socio-documental parece ter um impacto maior no que diz respeito a representacido da
realidade.

Em Sobre Fotografia (2004), Susan Sontag afirma que a humanidade cultiva
uma cultura de se educar por meras imagens da verdade e que esse € um costume
ancestral. No entanto, segundo ela, ser educado por fotografias nao pode ser comparado

com o ser educado por imagens antigas e artesanais. Desde que comegou o “inventario”,
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nos primérdios da fotografia, quase tudo foi fotografado. Segundo Sontag, a
manuten¢do do método de conhecimento do mundo por meio de imagens da verdade
nos mantém ainda na Caverna de Platdo. A reflexdo proposta pelo filésofo grego
baseava-se na seguinte situacdo hipotética: em uma caverna, eram mantidos
prisioneiros, desde o nascimento, seres humanos, algemados e amarrados de forma que
nao poderiam se mover nem mesmo para mudar a direcdo do olhar. Na penumbra, eles
poderiam enxergar apenas o que se passava dentro da caverna através da luminosidade
de uma grande fogueira proveniente da entrada do local. Entre os prisioneiros e o
mundo exterior com a fonte de luz, seria erguido um muro (como se fosse um palco), no
qual passariam outros seres humanos carregando estatuetas de animais, homens, e
diversas outras coisas. Os prisioneiros enxergariam, portanto, as sombras desses objetos
e, ndo conhecendo nada além disso, pensariam que sdo as proprias coisas. Eles ndo
saberiam, entdo, nem que existem outros seres humanos fora da caverna e nem mesmo
que as préprias estatuetas sdo, por sua vez, imagens das coisas reais’. A autora afirma
que a insaciabilidade do olho que fotografa altera as condi¢des de nosso confinamento

na caverna, ou seja, o0 nosso mundo.

Ao nos ensinar um novo cédigo visual, as fotos modificam e ampliam
nossas idéias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos o direito de
observar. Constituem uma gramdtica e, mais importante ainda, uma ética do
ver. Por fim, o resultado mais extraordindrio da atividade fotografica é nos
dar a sensacdo de que podemos reter o mundo inteiro em nossa cabega —
como uma antologia de imagens. (SONTAG, 2004, pg. 14)

Ainda em Sobre Fotografia, Sontag afirma que, contrariamente ao que é escrito
sobre uma pessoa ou um fato, que € “declaradamente uma interpretacdo” (assim como
desenhos ou pintura, manifestagdes visuais executadas manualmente pelo homem), as
“imagens fotografadas ndo parecem manifestacdes a respeito do mundo, mas sim
pedacos dele, miniaturas da realidade que qualquer um pode fazer ou adquirir”
(SONTAG, 2004, pg. 15). No caso especifico da fotografia sécio-documental, talvez
exista um caminho mais rapido entre a fotografia, a miniatura da realidade, e a possivel
apropriacao daquela realidade por parte de quem a vé. Tomemos como exemplo a obra
de Sebastido Salgado, consagrado e bastante popular fotodocumentarista social. Seus
ensaios costumam apresentar grandes dramas humanos, como a série Exodos, que

mostra a situacdo de migrantes e refugiados de diversas partes do mundo. Sao imagens

SPLATAO. A Alegoria da Caverna. Brasilia: LGE editora, 2006.
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fortes, as vezes perturbadoras e com grande apelo emocional, mas de uma incrivel
beleza pléstica. E mais: sdo reais. Aquela realidade esta geograficamente distante em
comparagdo a proximidade da imagem, mas por outro lado estd muito proxima. O
sentimento humano parece ser linguagem universal, apesar das diferencas culturais, e
mesmo quem nunca passou por infortinio semelhante pode perceber a dor e o
sofrimento do outro. Dessa forma, se identificando e mesmo se apropriando do
sentimento que parece pairar na imagem. Por mais subjetivo que seja o testemunho
fotografico, a imagem estd ali para provar que aquelas pessoas existem, ou existiram,
naquele instante, naquele recorte espaco/tempo estavam sob aquelas condi¢cdes e
pareciam transmitir determinada impressdo. E assim como os cendrios, as expressoes se
fizeram naturalmente porque “fotografar €, em essé€ncia, um ato de ndo-intervengdo”
(SONTAG, 2004, pg. 22). Ainda que a simples presenca da caAmera possa influenciar, de
certa forma, o fotografado, o grande interesse € a coisa como €, como estd. E essa ndo

interferéncia pode gerar opinides contraditérias, especialmente quando hd relagdo com

algum tipo de sofrimento.

z

Tirar uma foto é ter um interesse pelas coisas como elas sdo, pela
permanéncia do status quo (pelo menos enquanto for necessdrio para tirar
uma ‘boa foto’), € estar em cumplicidade com o que quer que torne um tema
interessante e digno de se fotografar — até mesmo, quando for esse o foco de
interesse, com a dor e a desgraca de outra pessoa. (SONTAG, 2004, 23)

De qualquer forma, o ato de fotografar € mais do que uma “observacao passiva”,
pois, como afirmou Sontag, usar uma camera € uma forma de participacdo. Porém, indo
um pouco além, o fotégrafo nao quer e nao deve interferir em determinada realidade no
momento em que a fotografa, mas, ao mostrd-la para o mundo, certamente estd
realizando algum tipo de interferéncia, especialmente considerando imagens com algum
tipo de preocupacao social.

Uma das origens da fotografia sécio-documental — que também pode ser
considerada origem do fotojornalismo, no sentido de usar as imagens em vez de
palavras para contar uma histéria — foi o projeto chamado Farm Security Administration
— FSA, implantado nas fazendas norte-americanas por volta de 1935, época da Grande
Depressdo Americana. O eleito presidente Roosevelt desenvolveu, em seu primeiro

mandato, um plano de ajuda aos agricultores que passavam por crise desencadeada pelo
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crack da bolsa de Nova York, em 1929’. Iniciado como projeto do préprio governo
Roosevelt, para documentar os resultados da politica do New Deal sobre os

agricultores®

, acabou se tornando uma ferramenta de dentdncia sobre as conseqiiéncias
das politicas governamentais. Com afirma Sousa (2000), mesmo tendo sido um projeto
delicado de registro da vida na América rural que dependia de critérios politicos, “os
fotdgrafos souberam usar expressivamente a fotografia, por vezes acentuando pontos de
vista, abordagem que se mostrou importante para que a fotografia se tornasse de tal
forma mobilizadora que conquistasse o receptor” (SOUSA 2000, pg 111).

Segundo Susan Sontag, os fotégrafos do FSA fotografavam diversas vezes o
rosto das pessoas até encontrarem a “feicdo exata”, que precisava ‘“‘amparar suas
proprias idéias de pobreza, luz, dignidade , textura, exploragdo e geometria.”
(SONTAG, 2004, 17).

Os fotodocumentaristas, portanto, apresentam a realidade e tentam extrair dela a

maior expressividade possivel. Ainda que isso seja fortemente influenciado pelas suas

proprias nogdes de realidade.

1.1.3 - A fotografia na antropologia: a pesquisa etnogrdfica

A etnologia, ciéncia na qual Pierre Verger se especializou de forma autodidata, é
parte da antropologia na qual sdo estudados fatos e documentos etnogrificos
relacionados a antropologia cultural e social de forma comparativa e analitica. A
etnografia, por sua vez, se refere ao método de coleta de dados em uma pesquisa
antropologica. Sobre a utilizacdo da fotografia dentre as técnicas de coleta de dados
etnograficas, Luiz Eduardo Achutti escreveu o livro Fotoetnografia: um estudo de
Antropologia Visual sobre cotidiano, lixo e trabalho (1997), baseado em sua dissertacao
de pos-graduacdo em Antropologia Social. A obra apresenta duas formas de leitura:

uma textual e outra visual. A leitura da obra de Achutti pode iniciar tanto a partir de

7 Com a diminui¢io de exportacdes para a Europa apés o término da Primeira Guerra Mundial (1914-
1919), as industrias norte-americanas terminaram por aumentar seus estoques de produtos. As agdes
dessas empresas comegaram a cair na Bolsa de Valores de Nova York e, em outubro de 1929, houve uma
correria de investidores querendo vender suas agdes, que despencaram ainda mais ferozmente. O efeito
foi devastador e muitas pessoas empobreceram da noite pro dia. O desemprego atingiu quase 30% dos
trabalhadores.

¥« _.empréstimos a baixo juro para compra de terra, desenvolvimento de estudos para preservacio de
solos e criacdo de quintas experimentais e de exploragdes comunitérias, que visavam dar empregos aos
trabalhadores errantes” (SOUSA 2000, pg. 110)
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uma capa quanto da outra (ndo hé contracapa), sendo que de uma forma encontra-se o
texto padrdo (verbal) e de outra, o que o autor chama de texto imagético: as fotografias
capturadas durante a realizacdo do trabalho, organizadas da mesma forma que estariam
se capitulos verbais fossem.

Na obra, Achutti apresenta o termo fotoetnografia, que traz as possibilidades do
uso da técnica fotografica na coleta de dados etnogréfica e definindo uma antropologia
visual. O autor afirma que, como antropologia e fotografia surgiram praticamente na
mesma época, em sua gé€nese, a fotografia era muito usada como instrumento do
viajante ao documentar os elementos “curiosos” encontrados em seus destinos. “A
fotografia, a matriz das modernas técnicas de reproducdo do real, serviu de instrumento
aos viajantes empenhados em fazer o inventario das diferencas do outro em relacdo aos
europeus.” (ACHUTTI, 1997, pg. 23). E que essa, afinal, seria a base da antropologia: a
pesquisa e a posterior comparagdo de habitos e culturas de outros povos com os hébitos
e cultura europeus. A fotografia, portanto, teria suas origens diretamente ligadas a

documentacao e a antropologia.

O pensamento antropolégico existe desde que existe o homem com seus
juizos e suas investigagdes: o homem, de uma maneira ou de outra, sempre
pensou sobre si e sobre o outro. Definir-se a si sempre implicou uma
defini¢do e classificacdo por comparacdo, oposicdo, a diferenca com relagao
ao outro. Pode-se relacionar o surgimento da antropologia, enquanto campo
de saber institucionalizado, com o surgimento das teorias evolucionistas a
respeito do homem e da cultura. Na mesma época do surgimento da

z

fotografia, o pensamento evolucionista é marcante em termos de
consolidacdo da emergente ciéncia antropolégica. (ACHUTTI, 1997, pg. 21)

Sobre a forma como sua obra se apresenta — duas entradas: em uma, o texto; em
outra, as imagens —, Achutti esclarece que considera que a narrativa verbal e a imagética
sdo métodos complementares, ndo considerando que um possa substituir o outro.
Portanto, apesar da existéncia de duas maneiras distintas de comecar a leitura do livro e
uma delas seja completamente visual, Achutti reconhece a importancia de uma
contextualizacdo prévia para que se compreenda o sentido mais amplo das imagens
apresentadas. Ao falar sobre a realizacao de sua pesquisa, declara que, buscando “poder
interpretar as realidades culturais” apresentadas, necessitou uma vivéncia antropoldgica.
Ou seja, para compreender a nova realidade que se apresentava a sua frente e ter
propriedade para saber que imagens capturar e o que elas representavam (ou poderiam

vir a representar) foi preciso uma vivéncia junto ao grupo pesquisado, uma
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contextualiza¢do do préprio fotégrafo. E, assim como em qualquer forma de fotografia,

a questao esta centrada na inten¢do do fotdgrafo.

Se observarmos atentamente, fazemos parte do mundo e ndo apenas
estamos nele. Quanto mais mergulhamos naquilo que enxergamos, mais
conhecemos do objeto de nés mesmos. Tecemos nossas conclusdes pelos
fragmentos e pelos recortes. Tecemos um olhar por fotografias. Tecemos
um saber pela antropologia. (ANDRADE, 2002, pg. 115)

Rosane de Andrade, em Fotografia e antropologia: Olhares fora-dentro
(2002), obra na qual a autora apresenta o papel de fotografia na antropologia, também
analisando a obra de Pierre Verger, o protagonista dessa monografia, apresenta essa
semelhanca entre o saber antropolégico e o olhar fotografico, sendo que ambos sio
constituidos de recortes e fragmentos. Ainda segundo a autora, ao aprofundar o olhar
sobre o mundo do qual fazemos parte — pois jamais somos apenas observadores —
acabamos aumentando o conhecimento a respeito de ndés mesmos. Seguindo essa
linha de raciocinio, poderiamos concluir que, ao aproximar-se do objeto estudado
(cultura afro-brasileira, uma fragdo, ainda que desconhecida, do mundo do qual fazia
parte), o francés Pierre Verger passou a conhecer melhor o objeto de si mesmo (por
meio do contraste existente entre a nova cultura e a sua prépria, podendo ser
considerada como a do homem branco europeu), compreendendo melhor assim, por
meio da diferenca, tanto a nova cultura estudada e a de que fazia parte. Com a
comparacdo, Verger pode ter se tornado apto a selecionar fragmentos e recortes que
ndo sO apresentavam novos elementos dessa nova cultura que estava sendo
pesquisada, como elementos contrastantes com os da cultura ja conhecida,
catalisando, portanto o conhecimento do objeto de si proprio — representado pela

jungdo de ambas as culturas.

De um olhar resulta uma imagem, e o olhar fotografico é a forma apreendida.
Registra-se o que aparentemente somos. A antropologia da forma pela
palavra, mas € uma ciéncia do olhar, e é pelo olhar que chegamos ao outro,
esteja ele proximo ou distante. Mas como decifrar nas imagens e nas palavras
0 que aparentemente somos e o que de fato somos? Como olhar para aquilo
que ndo aparece? (ANDRADE, 2002, 115)

Sylvain Maresca, no artigo intitulado Sobre os desafios langados pela fotografia
as Ciéncias Sociais (1998), apresentou também a contradi¢do entre palavra e imagens
presente nas Ciéncias Sociais. Apesar do status alcangcado pelas imagens mesmo nas

ciéncias exatas, nas sociais elas continuam subordinadas a palavra.
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Vivemos em uma época invadida por imagens. Armada de tecnologia, a
ciéncia ndo cessa de inventar novos tipos de imagens que permitem visualizar
o invisivel e abordar as margens do virtual. Ao mesmo tempo,
paradoxalmente, as ciéncias humanas continuam amplamente fechadas a
representacao iconica. Essas disciplinas continuam a privilegiar a palavra e a
escrita. (MARESCA, 1998, pg. 115).

Ele afirma que essa espécie de rejeicao a imagem nas Ciéncias Sociais ocorreu
por volta dos anos 20. Isso porque, nessa época, as ci€ncias humanas procuravam firmar
um estatuto académico e isso, na época, sO se daria por meio da palavra com a
teorizagdo e a utilizagdo de métodos quantitativos e debates sobre o método entre
especialistas. Por outro lado, a fotografia contribuiu para consolidar o estatuto cientifico
da antropologia. Segundo o autor, a fotografia requer que o pesquisador va ao local e
observe, isso confere credibilidade a pesquisa.

Sobre o fotdgrafo nas ci€ncias sociais, ele é o observador que se revela. Assim,
essa seria uma forma de esclarecimento prévio de seus interesses na populacdo a ser
estudada, por exemplo. Segundo o autor, o fotdgrafo € um observador cujas imagens
todos querem olhar, diferentemente do etnélogo, cujo trabalho a populacao geralmente
desconhece ou ndo t€m idéia do que significa e quais sdo seus resultados. E que o ato de
fotografar e depois mostrar as fotos para as pessoas envolvidas seria capaz de estreitar o
laco estabelecido com elas, envolvendo-as ‘“‘ainda mais no ato do conhecimento,
dotando-as de um estatuto valorizador” (MARESCA, 1998, pg.117). Assim, acredita
Maresca, essa condi¢do intensificaria o processo de conhecimento mutuo.

Ao definir os conceitos a serem aplicados na obra de Verger a partir das teorias
apresentadas e autores pesquisados, podemos concluir previamente, portanto, que esses
trés segmentos da fotografia documental nascem simultaneamente, ainda
indiscriminados e que, com o passar do tempo, assumem caracteristicas e temadticas
proprias, embora bastante proximas. Devido a essa proximidade, os limites ndo sdo
estanques e algumas vezes se confundem. Alguns elementos, porém, como a relagdo
com o tempo e a conduta do fotégrafo, sdo usualmente determinantes dessas
classificagdes. Também descobrimos que a antropologia e a fotografia nasceram quase
simultaneamente, em um ambiente contaminado pelo positivismo. A conjuntura em que
nasceram vai determinar sua légica no decorrer da histéria — e talvez em outra
conjuntura elas ndo houvessem aparecido — e fazer com que ambas tenham trajetdrias

entrelacadas, marcadas por parcerias e separacoes.
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1.2 - Fotografia e arte

Para discutir o papel da fotografia no campo das artes se faz necessario, em
principio, tentar definir a propria arte em si, em especial porque ndo € uninime a
idéia de que a fotografia possa ser considerada uma manifestacdo artistica, querela
aparentemente ultrapassada na academia, mas presente no senso comum. O que é
arte, porém, € dificil de ser definido e talvez seja exatamente um problema conceitual
em relacdo a definicio de arte o responsavel por tornar tdo discutivel a classificagdo
da fotografia como tal. Se ndo podemos definir o que € algo, também ndao podemos
definir o que ndo o é, portanto, neste trabalho, trataremos a arte como uma
manifestacdo cultural em constante mudanca, como define Jorge Coli, em O que é
arte?, quando diz que "A arte instala-se em nosso mundo por meio do aparato
cultural que envolve os objetos: o discurso, o local, as atitudes de admiracgdo e etc."
(COLI, 1995, 12).

Para o autor, basicamente, é a reacdo em relacio a um objeto que o torna
artistico e ndo apenas a sua esséncia ou intencdo inicial. Esses elementos que,
segundo ele, definem um objeto como arte, ndo sdo constantes ou mesmo unanimes.
Dessa mesma forma, podemos perceber as passagens que ocorrem dentro do meio
artistico por meio dos movimentos de vanguarda. Todas as novas formas de
expressdo artistica surgiram em contraponto ou resposta, ou ainda adaptacao, a outra,
em um fluxo constante. A reacdo do homem em relagdo a esses movimentos € causa e
também conseqiiéncia. Se por um lado o homem incentiva a ruptura com os padrdes
estéticos em vigéncia, também cabe a ele aceitar as novas imposi¢des. De qualquer
forma, as transicoes ndo sdo sempre aceitas sem um tipo de resisténcia € um dos
exemplos da oposi¢do a novas formas de arte foi constatado com o despontar da Arte
Moderna. No Brasil, a Semana de Arte Moderna, ocorrida na década de 20 e
inspirada pelos movimentos de vanguarda europeus, foi alvo de manifestagcdes iradas
por parte dos mais conservadores.

Na realidade, ndo € necessdrio ser um declarado conservador para sentir
estranheza com qualquer tipo de ruptura de padrdes, assim como ndo é necessario nao
o ser para aceitd-la por completo. Com o surgimento da fotografia e sua quase
imediata associacdo as artes visuais nao foi diferente: o questionamento sobre sua
natureza artistica parece perdurar até os dias de hoje, embora com muito menos ardor.

Perceber grandes mudancas de pensamento na humanidade de modo geral,
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especialmente relacionadas a manifestagcdes culturais, se torna praticamente
impossivel quando se estd inserido na época em que se d4 a transformagdo e fica mais
dificil na medida em que as tecnologias desenvolvem-se cada vez mais rapido. Nao
estamos tao proximos do surgimento dessa nova tecnologia que foi a fotografia e das
mudancas que trouxe consigo como esteve Walter Benjamim, que a sua época
formulou pensamentos criticos em relagdo a tematica forografia e arte. Entretanto, a
fotografia ainda € relativamente nova em comparacao a tantas outras formas de arte,
assim como o cinema. Uma linguagem especifica da fotografia parece ainda em
formacdo ao longo de sua curta histéria e j4 surgem outros questionamentos a
respeito de sua natureza com o advento da imagem digital.

Em A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica (2002), Walter
Benjamim, discute o fim da arte tradicional devido ao surgimento das possibilidades de
reproducdo essencialmente técnicas, sem a participacdo da miao do homem. O
surgimento de formas de expressdo visual como a fotografia e, mais posteriormente, o
cinema, com suas possibilidades multiplicativas acabariam por contrariar valores que,
até entdo, faziam da obra de arte e o ato de admird-la uma espécie de experiéncia
religiosa. E isso acontecia devido a trés propriedades da arte: aura, valor cultural e
autenticidade.

O conceito de aura diz respeito a propriedade de uma obra de arte ser tomada
sempre como muito distante, mesmo que exista proximidade fisica e, de acordo com
Benjamim, é a aura da obra de arte que é diretamente atingida na época da
reprodutibilidade técnica. Os outros dois conceitos seriam também atingidos, porém
indiretamente, visto que a aura determina o valor cultural e o critério de autenticidade
da obra. Para explicar melhor o conceito de aura relacionado a obra de arte, Walter

Benjamim aplica a nogdo de aura aos objetos naturais.

Poder-se-ia defini-la como a dnica apari¢cdo de uma realidade longinqua, por
mais préxima que ela possa estar. Em uma tarde de verdo, num momento de
repouso, se alguém segue no horizonte, com o olhar, uma linha de
montanhas, ou um galho cuja sombra protege seu descanso, ele sente a aura
dessas montanhas, desse galho. (BENJAMIN, 2002, pg 227)

z

A aura de uma obra de arte, portanto, é algo como uma experiéncia, uma
sensacdo, que sO pode acontecer uma vez, e estd diretamente ligada ao local de
exposicdo. Em seu comentdrio, Benjamim comenta a diferenca entre a apresentacdo de

uma orquestra dentro de uma catedral e em uma gravacdo. A reproducdo iria de
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encontro, entdo, a esséncia desse tipo de experiéncia artistica. A unicidade, outra
caracteristica atribuida a arte tradicional por Benjamin, estaria relacionada ao “conjunto
de reacdes conhecido como tradi¢do” (BENJAMIN, 2002, pg. 228), que, por sua vez, é
uma realidade mutavel. O terceiro elemento, o valor de culto de uma obra de arte, se
opde a outro conceito: a capacidade de exposi¢do da obra de arte. Quanto mais exposto
€ um objeto, menos valor de culto ele possui. O autor cita o exemplo de algumas
imagens em uma caverna, na Idade da Pedra. Alguns homens tém acesso a elas, mas
elas foram feitas especificamente para os espiritos e é ai que reside seu valor de culto,
ndo na sua apreciacdo. Assim como algumas esculturas de catedrais géticas, que nao
podem ser vistas do chdo. De fato, a maioria das obras de arte tradicionais teve sua
origem relacionada a cultos e rituais. A aura atua sobre o valor cultural da obra de arte,

assim como sobre sua unicidade.

Poder-se-ia dizer, de modo geral, que as técnicas de reproducio destacam o
objeto reproduzido do dominio da tradi¢gdo. Multiplicando-lhes os
exemplares, elas substituem por um fendmeno de massa um evento que nao
se produziu sendo uma vez. (BENJAMIN, 2002, pg. 226)

Ainda que uma primeira leitura possa sugerir tal interpretacdo, Benjamin nao
estava a lamentar uma possivel desvirtuagdo dos valores artisticos tradicionais, mas,
sim, celebrando o “fim da arte tradicional em proveito de uma unido entre arte e

» Com o fim da arte tradicional, as novas formas de arte trariam novas

técnica
possibilidades, assim como novos pressupostos para sua defini¢do. A fotografia, em
especial, surgiu e veio de encontro a duas caracteristicas da obra de arte tradicional de
Benjamin, a unicidade e a durag@o. Por se reproduzir infinita e igualmente, a fotografia
¢ capaz de padronizar o que sé existe uma vez, isto € o recorte espaco/tempo que
representa.
A reproducdo do objeto, tal como fornecida pelo jornal ilustrado ou
semandrio, ¢ incontestavelmente muito diversa de uma simples imagem. A
imagem associa tao estreitamente as duas caracteristicas da obra de arte, sua
unicidade e sua duracdo, quanto a fotografia associa duas realidades opostas:

as de uma realidade fugidia, mas que pode se reproduzir indefinidamente.
(BENJAMIN, 2002, pg. 228)

Os trés conceitos enumerados por Benjamin como definidores da arte
tradicional, juntos, criam a no¢do de beleza na estética classica. Porém, o que € belo,

assim como o que € arte, ¢ um conceito mutdvel. Esse ¢ um termo que, com o passar do

9 GAGNEBIN, Jeanne Marie. Walter Benjamim. Editora Braziliense, SP: 1993
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tempo, estd constantemente se modificando, se adaptando ou talvez mesmo se
repetindo. No entanto, como afirmou Susan Sontag, em Sobre Fotografia (2004), uma
espécie de beleza estd sempre presente nas fotos, afinal, em geral essa é a motivacao
principal para que alguém busque capturar e guardar uma imagem. Essa concepc¢do de

beleza — talvez como todas as outras - as vezes € muito subjetiva.

Ninguém jamais descobriu a feitra por meio de fotos. Mas muitos, por meio
de fotos, descobriram a beleza. Salvo nessas ocasides em que a camera ¢
usada para documentar, ou para observar ritos sociais, 0 que move as pessoas
a tirar fotos é descobrir algo belo. (O nome com que Fox Talbot patenteou a
fotografia em 1841 foi calétipo: do grego kalos, belo). Ninguém exclama:
‘Como isso é feio! Tenho de fotografd-lo’. Mesmo se alguém o dissesse,
significaria o seguinte: “Acho essa coisa feia...bela”. (SONTAG, 2004, 101)

Em O que ¢ arte? (1995), Jorge Coli procura conferir algumas atribui¢cdes ao
conceito de arte para tentar defini-lo, a fim de explicar a relacdo contemporinea do
homem com as artes. Segundo o autor, mesmo que ndo exista uma defini¢do concreta
para o termo, somos capazes de identificar objetos e produgdes da cultura enquanto
arte. Esse reconhecimento se daria como resultado de uma reacdo de admiracdo diante
do objeto ou coisa em questdo. "Se ndo conseguimos saber o que arte €, pelo menos
sabemos quais coisas correspondem a essa idéia e como devemos nos comportar diante
delas" (COLI, 1995, pg 8)

No entanto, ¢ muito mais fécil, no senso comum, admitir como arte as obras que
fazem parte do conceito de arte tradicional, mais ou menos o mesmo definido por
Benjamim. Quando se trata de arte moderna ou contemporanea, por exemplo, a reacio e
o reconhecimento como arte ndo ocorrem de forma tdo natural. Por admitir que no
interior da obra de arte ndo se encontra com facilidade critérios que a definam, Coli
propde que se procure esses critérios fora dela, e que esses seriam for¢as que atribuem a
qualidade de arte a um objeto. Entre os instrumentos dos quais a cultura se vale para
definir enquanto arte, Coli enumera o discurso acerca da arte — que reconhecemos como
provido de competéncia e autoridade -, o local de exposi¢do e instituicdes legais que
protegem as construcdes consideradas artisticas, como os prédios tombados, por
exemplo.

O discurso sobre a arte valida o objeto quando proferido por criticos de arte,
peritos, historiadores e curadores, por exemplo. Essas seriam pessoas munidas de
autoridade para conferir o status de arte a algo. Pelo menos, essa autoridade ¢é

reconhecida pelo senso comum, embora mesmo suas conceituacdes ndo o sejam.
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Museus e galerias de arte sdo, por exceléncia, locais que rotulam o objeto exposto como
arte. Essas s@o definicdes um pouco abstratas e totalmente subjetivas. Mas se tratando
de uma manifestacao cultural, nada pode ser definido por convencdes. Afinal, sdo as
reacOes dentro da prépria cultura que vao conferir status a essa manifestacao.

De formas diferentes, tanto a arte tradicional definida por Benjamim no
momento de sua suposta substituicdo por uma nova arte, quanto as defini¢cdes propostas
por Coli especialmente para serem aplicadas a arte contempordnea, baseiam-se na
admiragdo (e na reagdo de quem a admira) e no local de exposicdo. Quanto a fotografia
nas artes plasticas, apos o comecgo fortemente ligado a pintura, e algumas rejei¢cdes ao
longo da histéria, hoje ela é amplamente exposta em museus e galerias. Dessa forma,
talvez pudéssemos, precipitadamente, definir a fotografia como parte do conceito atual
de arte. Outra evidéncia diz respeito a admiracdo. Considerando que a arte
contemporanea € essencialmente sensorial e tem como um de seus principios justamente
causar uma reagdo em quem a admira, ndo seria a fotografia uma das formas mais
eficazes de conseguir esse efeito? Ou por seu realismo ou até mesmo na perturbadora
falta dele em uma foto. “O estatuto da arte ndo parte de uma defini¢do abstrata, 16gica
ou tedrica, do conceito, mas de atribui¢des feitas por instrumentos da nossa cultura,
dignificando os objetos sobre os quais ela recai” (Coli, 1995, 11)

Em A Cdamara Clara (1984), Roland Barthes apresenta uma visdo bastante
pessoal da fotografia e define conceitos que talvez possam ser relacionados a uma
leitura da imagem que remeta a uma interpretacdo capaz de conferir, de certa forma,
estatuto de arte a uma fotografia, como a idéia de admiracao. Ao tentar compreender de
que forma ele — e assim estendendo a l6gica a qualquer pessoa — interpreta ou reage a
uma imagem fotografica, Barthes definiu — entre outros conceitos - o studium e o

punctum da imagem.

Eu ndo via, em francés, palavra que exprimisse simplesmente essa
espécie de interesse humano; mas em latim, acho que essa palavra existe: € o
studium, que ndo quer dizer, pelo menos de imediato, “estudo”, mas a
aplicacdo ao uma coisa, o gosto por alguém, uma espécie de investimento
geral, ardoroso, é verdade, mas sem acuidade particular. E pelo studium que
me interesso por muitas fotografias, quer as receba como testemunhos
politicos, quer as aprecie como bons quadros histdricos: pois é culturalmente
(essa nogao estd presente no studium) que participo das figuras, das caras, dos
gestos, dos cendrios, das a¢des. (BARTHES, 1984, pg. 45)

O studium, portanto, € definido pelo interesse gerado pelo conteido de uma

imagem e o reconhecimento dos cdédigos presentes e a associacdo com seus
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significados. O studium € algo que parte de quem observa a imagem e € voluntario, ao
contrério do punctum. De acordo com a defini¢cao de Barthes, o punctum se caracteriza,
especialmente, por ser um arrebatamento involuntdrio e aparentemente sem explica¢ao
com relacdo a algum elemento especifico pertencente a imagem. Nas palavras do autor,
o punctum de uma foto € o que nela o punge, mas também mortifica e fere. Ele parte da
cena, como uma flecha, e atinge o observador. De acordo com Barthes, “com muita
freqiiéncia, o punctum € um ‘detalhe’, ou seja, um objeto parcial. Assim, dar exemplos
de punctum €, de certo mordo, entregar-me”. Ou seja, € algo na fotografia capaz de
provocar uma reacdo na pessoa que observa a imagem. Algo que, sem ser procurado,
salta aos olhos. E quase sempre sem nenhuma referéncia aparente.

Para exemplificar e separar os conceitos, Barthes os reconhece em diversas
imagens. Uma delas, em especial: trata-se do retrato de uma familia negra americana
capturada por James Van Der Zee, em 1926. Na fotografia, vemos uma mulher sentada
e ao seu lado direito um homem que aparenta estar na sua mesma faixa etdria e tratar-se
de seu marido e, ao lado esquerdo, uma moca um pouco mais jovem, que pode ser filha
do casal ou mesmo irmd de algum deles. Sobre sua interpretacdo da imagem, o autor

afirma:

O studium ¢ claro: interesso-me com simpatia, como bom sujeito cultural,
pelo que a foto diz, pois ela fala (trata-se se uma ‘boa’ foto): ela diz da
responsabilidade, do familiarismo, do conformismo, do endomingamento, um
esforco de promogdo social para enfeitar-se com os valores do branco
(esforco comovente, na medida em que ¢é ingénuo). O espeticulo me
interessa, mas nao me “punge”. (BARTHES, 1984, pg. 71)

Com relacdo ao punctum dessa mesma imagem, em um primeiro momento
Barthes imaginou que tratavam-se das presilhas dos sapatos que calcavam a moga mais
jovem. Mas o punctum permanece agindo e, segundo ele, mais tarde percebeu que o
elemento dessa imagem que realmente o “pungia” era o colar que a mesma moga trazia
no pescoco. E entdo pdde perceber, apds, que era um colar muito semelhante ao
utilizado por uma de suas tias, durante sua infancia. Barthes pode compreender, pois,
que “por mais imediato, por mais incisivo que fosse, o punctum podia conformar-se
com certa laténcia (mas jamais com qualquer exame)” (BARTHES, 1984, pg. 84).
Outras caracteristicas importantes com relacdo ao punctum da imagem referem-se ao
fato de que, delimitado ou ndo, ele representa um “suplemento”, é o que € adicionado a

foto “todavia ja estd nela” (BARTHES, 1984, pg. 85) e também a sua natureza
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espontanea, “o punctum nao leva em considera¢do a moral ou o bom gosto; o punctum
pode ser mal educado”.

Os conceitos definidos pelo autor ndo poderiam, simplesmente por existirem e
ocorrerem, conferir a uma fotografia o status de objeto artistico. No entanto, por
trazerem a tona questdes relacionadas ao “arrebatamento” e a alguma reacao puramente
emocional a imagem observada, podem remeter a algumas relagcdes mediadas pela arte,
como a relagdo entre o criador e o publico. O conceito de punctum da imagem, por
exemplo, no momento em que “punge” e conquista o espectador — principalmente
quando acontece sem nenhum estimulo racional aparente — pode alcancar um efeito
semelhante ao talvez preterido pelas artes: uma reacdo por parte do publico,
independente da natureza dessa reacao.

Marilena Chaui (1995) ao tratar do universo das artes, apresenta o conceito de
juizo de gosto, estudado em profundidade pelo filésofo alemdo Immanuel Kant. O juizo
de gosto, por parte do publico, seria um dos trés pilares sobre os quais se ergue a
estética (enquanto disciplina filoséfica), juntamente com o génio criador e a inspiragao,
provenientes do artista, e a beleza, procedente da obra. Novamente, parece haver uma
série de acOes em seqii€éncia capazes de definir a arte. A primeira relacionada ao artista e
a inspiracdo para sua criacdo, a segunda relacionada a obra em si e a dltima, relacionada
a reacdo do publico. A autora afirma que a partir do século XVIII, diversas artes
mecanicas - pela defini¢do da época: as de finalidade utilitaria para os homens —, como
medicina, agricultura, culindria e artesanato, distinguiram-se das artes, cujo fim é o
belo. E nessa época teria surgido a definicio de Belas-Artes (cujas sete artes sdo:
pintura, escultura, arquitetura, poesia, musica, teatro e danca), que até hoje ¢é
responsavel por guiar o senso comum na distin¢ao do que € arte. Ao passo que a técnica
atingiu outro patamar ao se tornar fecnologia (a ciéncia da técnica, o dominio da
mesma), portanto um meio de conhecimento, j4 ndo foi mais vista como mera agdo
fabricadora, tendo sua distin¢do das artes menos demarcada. Chaui definiu, entdo, a
passagem das artes de ‘“criacdo genial misteriosa” para uma “expressao criadora,
transfiguracdo do visivel, do sonoro, do movimento, da linguagem, dos gestos em obras
artisticas” (CHAUf, 1995, 318), no momento em que ndo mais se pensava que arte e
técnica eram separdveis, pelo contrério, estiveram juntas desde o principio.

De acordo com Chaui, a arte seria uma expressdo da verdade. Elas “ndo
pretendem imitar a realidade, nem pretendem ser ilusdes sobre a realidade, mas exprimir

por meios artisticos a prépria realidade” (CHAUI, 1995, 318). Ainda segundo a autora,
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cada artista em sua especialidade — musica, escultura, danga, letras, por exemplo —
deseja exprimir por meios artisticos o que é o mundo sobre o qual se ocupa. Como o que
seria 0 mundo dos sons, da matéria e forma, do movimento e da linguagem. E, para isso,
o artista sempre recorreu a técnica. Chaui cita como exemplo a arte renascentista,
apoiada na teoria das propor¢des € na matemadtica, e as pinturas expressionistas, cuja

compreensdo depende do conhecimento da fisica, da Optica.

O que hd de espantoso nas artes € que elas realizam o desvendamento do
mundo recriando o mundo noutra dimensdo e de tal maneira que a realidade
ndo estd aquém e nem na obra, mas € a prépria obra de arte. Talvez a melhor
comprovacdo disso seja a musica, feita de sons, serd destruida se tentarmos
ouvir cada um deles ou reproduzi-los como no toque de um corpo de cristal
ou de metal. A musica, pela harmonia, pela propor¢do, pela combinacido de
sons, pelo ritmo e pela percussdo, cria um mundo sonoro que sé existe por
ela, nela e que é ela prépria. Recolhe a sonoridade do mundo e de nossa
percep¢ao auditiva, mas reinventa o som e a audi¢do, como se esses jamais
houvessem existido, tornando o mundo eternamente novo. (CHAUf, 1995,

pg. 316)

Assim como a musica, a fotografia ¢ uma combinacao de elementos especificos
que resultam em cada imagem produzida com a técnica. O recorte espaco/tempo
definido pelo autor, assim como a luz, o tempo de exposi¢do, o enquadramento e o foco.
Todos esses elementos e a forma como sdo utilizados acabam por recriar 0 momento,
recriar a realidade para um novo espectador, a partir do olhar do fotégrafo. Ainda que o

objeto retratado exista e faga parte da realidade.

Nos primeiros tempos, a utilizacdo da fotografia prendeu-se, principalmente,
com demonstragdes técnicas, mas, pouco a pouco, por influéncia dos
primeiros fotégrafos, em muitos casos também pintores, foram surgindo
determinados canones estético-expressivos para o médium. Estavam criadas
as primeiras convengdes profissionais, muito semelhantes as da pintura.
(SOUSA, 2000, 24)

A discussdo acerca da relacdo da fotografia com a arte e com a técnica surgiu
quase que simultaneamente a seu advento. Estrategicamente posicionada entre a
capacidade de representar a realidade ou recrid-la, talvez seja possivel afirmar que as
diferentes reacdes e sensacOes causadas pelas imagens em determinadas épocas, sob
determinadas crencas, tenham sido responsdveis pelas oscilacdes na té€nue linha que

poderia definir a fotografia entre a arte e a documentagao. Ao longo da histéria, mesmo

32



diferenciagdo entre técnica e arte modificou-se. Dessa forma, natural também seria que
as atividades pertencentes a cada um dos grupos acabassem por ter suas definicdes
questionadas. Com a fotografia, sempre na fronteira entre as duas segmentagdes, ndo foi
diferente. De qualquer forma, apesar de ter nascido em ambiente propicio ao
desenvolvimento da ciéncia e celebracdo da razdo, a fotografia agregou, em seu
principio, convengdes semelhantes as da pintura. Isso porque os primeiros fotégrafos
eram, de fato, pintores. De certa forma, essa situacdo — o interesse de artistas visuais
pelo fazer fotografico - dava pistas de que somente a técnica fotografica nada poderia
fazer sozinha, ndo bastando ser apenas capaz de apertar um botio para dominéd-la. Com
o tempo, a fotografia foi adquirindo linguagem prépria e hoje € amplamente utilizada
por artistas contemporaneos. Muitas vezes, a fotografia é empregada na arte
contemporanea como técnica mista, combinada com outros meios visuais, como a
prépria pintura, ou mesmo com a palavra escrita.

O objetivo desta monografia portanto, em um primeiro momento, € detectar os
pontos de encontro entre arte e técnica ao longo da histéria, dentro do ambito da
fotografia. Afinal, talvez nas constantes mudancas e movimentagdes relacionadas a
interpretacdo do papel da fotografia, muitas vezes os limites entre arte e documentagdo
histérica tenham se confundido e mesclado. Apds essas defini¢des envolvendo a técnica
fotografica em seu sentido amplo, procuro perceber, a luz das teorias apresentadas, os
pontos que possam definir uma Unica imagem como representante tanto de uma forma
de expressdo artistica quanto como um exemplar de documentacdo histérica. Além
desse fluxo constante, procuro encontrar um segundo movimento, de certa forma
cronoldgico, que possa ocorrer dentro de uma unica imagem, ja congelada no tempo e
no espaco. A questdo refere-se a possibilidade de uma imagem j& capturada com
inten¢do documental agregar a seu valor informativo também o valor artistico no
decorrer da histéria e quais seriam as prerrogativas responsdveis por essa acdo. Para
18s0, uso, como dito anteriormente, como objeto de estudo, parte da obra do francés
Pierre Verger, fotégrafo e etn6logo autodidata que viveu durante muitos anos no Brasil,
realizando pesquisas entre os descendentes africanos na Bahia, mas que também tem
uma larga producdo em fotojornalismo e cuja obra, hoje, € exposta em museus pelo

mundo afora.
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Capitulo 2 - Pierre Fatumbi Verger

Em janeiro de 2007 o Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli —
MARGS recebeu a exposicao itinerante O Brasil de Pierre Verger, que trazia cerca de
250 fotografias capturadas pelo francés em territorio nacional, no periodo de 1946 a
1958, logo apds sua chegada ao Brasil. As imagens retratam o cotidiano e a
multiplicidade cultural brasileira, trazendo temas como a religido, as festividades e o
trabalho. De certa forma, as fotografias que compuseram a mostra apresentam o olhar
estrangeiro sobre a cultura nacional, ainda com um certo deslumbramento de quem
recém havia chegado, mas também com a intimidade de quem acabaria por permanecer
por muito tempo.

Pierre Verger nasceu em Paris, Franca, em 04 de novembro de 1902, em familia
abastada. Até os trinta anos desfrutou de sua boa condi¢do financeira de modo
convencional entre os de sua classe social. Em 1932, Verger aprendeu a técnica
fotografica com o amigo e fotégrafo profissional Pierre Boucher e comprou sua
primeira cAmera, uma Rolleiflex. A época, a Franca acompanhava o surgimento de
novos fotdégrafos com uma tematica dedicada a documentacdo da vida social, como
Henri Cartier-Besson e o hungaro Robert Capa, que viriam a fundar a Magnum Photos,
juntamente com o americano David Seymour e o britanico George Rodger.

Com a morte da mae e do irmao, provavelmente as pessoas que o prendiam em
sua terra natal desde que também descobrira sua paix@o pelas viagens, Verger saiu para
rodar o mundo e entre dezembro de 1932 e agosto de 1946 viveu de fotografar,
trabalhando para as mais diversas publicagdes e empresas — como as revistas Life e
Match, de circulagdo internacional -, sempre percorrendo os continentes e conhecendo
lugares distintos.

Em agosto de 1946, desembarcou na Bahia e, até sua morte, residiu no estado
brasileiro, mas constantemente fazendo longas viagens a Africa, dividindo sua vida
entre os dois lugares.

O documentdrio audiovisual Pierre Verger: o mensageiro entre dois mundos
(Brasil, 1998), narrado e apresentado por Gilberto Gil e dirigido por Lula Buarque de
Hollanda, apresenta a relacio de Verger com essa ponte cultural Africa-Bahia,

estabelecida muito antes dele, mas na qual sua atuagdo foi de grande importancia para a
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criacdo e divulgacdo de um acervo sobre seus estudos e, especialmente, para 0 povo
envolvido nas andancgas de Pierre Verger.

O filme apresenta a tltima entrevista concedida por Verger — ele faleceu um dia
depois da gravacdo, em 1996 — acompanhada por depoimentos de especialistas
(fotografos e antropdlogos) que conheceram ou estudaram sua obra e de pessoas que
conviveram com ele na Franga, no Brasil (Bahia) e na Africa. Com 1sso, o documentario
procura tracar um perfil da personalidade de Verger, assim como falar de sua relacao
com a fotografia, com os estudos etnoldgicos e, principalmente, com o Candomblé. A
religido, inclusive, parece ser o grande questionamento apresentado ao longo do filme.
As opinides sdo contraditdrias e parciais e apenas um depoimento do préprio Verger, no
final do documentario, parece por fim as duvidas relacionadas as crencas de Verger.
Mas apenas parece. Afinal, como talvez tenham feito os que o conheceram, hoje todos
podem concluir a respeito dessa questdo de acordo com seus préoprios interesses, ainda
que inconscientemente.

Apesar de pender mais para o lado de uma especulacio curiosa do que para um
grande problema de pesquisa, a questdo acerca da crenca ou ndo-crenca de Verger,
ainda que sem resposta, pode servir de base para um questionamento inicial a respeito
da relagdo de suas fotografias com a arte e a documentacdo, assim como sobre a
intencdo do fotégrafo ao capturar as imagens, o que pode ser determinante para
solucionar algumas questdes apresentadas neste trabalho. Ao pesquisar um povo e uma
cultura com a qual estava profundamente envolvido, Verger provavelmente tenha
precisado separar, em si, o pesquisador do homem, especialmente ao tratar de religido,
um tema que se distancia tanto do racional e praticamente se opde a ciéncia. Pierre
Verger ndo apenas observou os cultos e conviveu com os religiosos. Ele participou
ativamente dos processos relacionados ao Candomblé e estudou a religido
profundamente sendo dela um iniciado. Por estar nessa posi¢do, Verger conheceu
diversos segredos e rituais que ndo poderiam ser revelados e teve acesso a espagos que
outros fotégrafos ndo tiveram e nem viriam a ter. A relagdo de Verger com a religido —
seja ela de crencga ou de respeito - delimitou o seu trabalho. Ao mesmo tempo em que o
permitiu chegar incrivelmente mais perto de seu objeto de estudo, o impediu de revelar
0 que ndo seria apropriado de acordo com os votos que fez a com a posi¢do que assumiu
dentro do meio religioso.

E importante ressaltar que entre todos que foram questionados por Gilberto Gil a

respeito da religido na vida de Verger, houve um padrdo nas respostas. Os amigos
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seguidores do Candomblé, e que com ele conviviam diariamente, nao tinham duvidas:
ele obviamente acreditava na religido dos orixds. Os especialistas e amigos que nao
compartilhavam com ele a vida religiosa diziam o contrdrio. Colocando as informacdes
dessa forma, a conclusdo parece 6bvia. Mas mesmo que em nada surpreendam as
opinides, é preciso detalhar um pouco mais as incursdes (ou a grande incursdo) do
francés na religido africana.

Ao chegar a Bahia e conhecer a religido, apenas demonstrar seu interesse pelo
culto aos orixds nao teria sido suficiente para que Verger, branco e europeu, fosse aceito
e iniciado no Candomblé. A religido africana, como os préprios seguidores afirmam, é
um ponto de resisténcia para os que vieram escravizados ao Brasil, é uma referéncia a
patria-mae, € o que os une de forma fraternal. Ademais, é uma crenca cheia de cultos,
santidades, entidades e exige total dedicacao e, principalmente, que se guarde siléncio a
respeito de seus segredos. Portanto, para poder participar dos cultos e conhecer os
dogmas, Verger deveria ser testado e fazer muitas concessdes. A partir do momento em
que se envolveu com a religido, Verger dedicou-se com afinco e foi muito respeitado
dentro desse meio. Na Africa, viveu seu renascimento religioso, no qual foi iniciado
babalad'® e batizado de Fatumbi, que significa nascido de novo gragas ao Ifd. O If4 é
uma espécie de ordculo de origem iorubd''. Dessa forma, Fatumbi, enquanto sacerdote
do culto de Ifa, passou a possuir o segredo das adivinhacdes e o conhecimento sobre as
tradi¢des orais dos iorubds. E assim foi se aprofundando cada vez mais na religido,
participando dos cultos até o fim da vida e sendo um dos grandes responsdveis por fazer
a ponte entre Brasil e Africa, enviando e trazendo mensagens entre os seguidores do
Candomblé. Ou seja, qualquer fosse a motivacdo de Verger a viver atravessando o
Atlantico, a religido foi a razdo declarada.

Devido a essa sua conduta e aos habitos criados por Verger, naturalmente seus
irmaos religiosos afirmam nao ter divida alguma a respeito de sua real crengca. No
entanto, como afirmaram tanto a fotografa Arlete Soares como o antropélogo Antonio
Risério, dois dos entrevistados no filme, Verger fazia questdo de dizer para os amigos
de fora do meio religioso que ndo acreditava em nada daquilo. Em seu depoimento, o

proprio Verger afirma ser fascinado pelo que a religido € capaz de fazer pelos

' Espécie de sacerdote do candomblé. Em uma das formas de hierarquia — e provavelmente a adotada na
classificagdo de Verger — babalad é a denominag@o para o babalorixd (também conhecido como pai-de-
santo) que ¢ sacerdote do Ifa.

"' Os iorubas sdo um grupo étnico africano unido pela cultura e pela lingua. Eles estio espalhados pelo
continente, mas constituem boa parte da populacdo de Benin, pais africano para o qual Verger voltou suas
atencdes nos estudos sobre a escravidao.
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descendentes africanos e, ao falar sobre a incorporacdo de espiritos durante os cultos,
revelou que acreditava que, na verdade, aquela era apenas manifestacdo da real esséncia
humana, sem a intervencdo das conven¢des apreendidas durante a vida. Ao ser
perguntado se ja tinha experimentado tal sensacdo, foi enfédtico: “Infelizmente nio.
Porque sou um idiota de um francés racionalista. A mim nao contaram histdrias, eu nao
sou um idiota que acredita nessas coisas. E uma coisa despoetizante horrivel. Eu sofri
muito, gostaria de ter me deixado ir”.

Esse conflito entre o passional e o racional apresentado tanto no depoimento de
Verger quanto na opinido de seus amigos € mesmo no modo com ele levou a vida, pode
ser encontrado também ao compararmos arte e documentacdo. Metaforicamente, o
envolvimento de Verger com a religido, a admiracdo pela forma como viviam os
descendentes africanos que conheceu e a real afeicdo desenvolvida pelos lugares onde
viveu representam a arte, a inspiracdo e emog¢do. Ao mesmo tempo, o fato de Verger ter
estudado e publicado obras de grande importincia cientifica, como Os Orixds (1981) e
Fluxo e Refluxo (1987) ', e documentado em imagens os costumes e tradigdes do povo
do qual passou a fazer parte, em uma espécie de observacgdo participante e com um certo
distanciamento no olhar, representa a ciéncia, o seu lado francés racionalista, como
afirmou o préprio Verger.

Restringindo-se ainda apenas as informagdes obtidas com as entrevistas feitas no
documentério de Lula Buarque de Hollanda, pode-se demonstrar que estava presente na
obra de Verger, desde o principio, tanto a busca pelo senso estético como pelo registro e
armazenamento de informagdes. Logo no principio do filme um técnico de laboratério
fotografico onde Verger ampliava suas imagens demonstra as técnicas de exposi¢cdo de
luz que havia aprendido com o francés, que, segundo ele, era extremamente exigente e
gostava de manipular as imagens durante o processo de ampliac@o, para que os tons de
cinza ficassem mais adequados. A fotégrafa Arlete Soares afirma que Verger tinha uma
no¢do de enquadramento a frente de seu tempo, pois suas fotografias apresentavam
cortes pouco convencionais na época. A propria Arlete afirma também que, com relagdo
a isso, Verger sempre dizia que as fotos eram bonitas porque o que estava retratado,
fosse a pessoa ou a situacdo, era bonito. Em outro momento, a fotégrafa diz que, a partir

de uma certa época, Verger passou a fotografar unicamente para documentar seu

12 0s Orixds fala sobre os deuses iorubas, apresentando sua mitologia e descrevendo seus rituais. Fluxo e
Refluxo é um importante estudo sobre a escraviddo no Brasil no qual, conforme afirma Milton Guran no
documentdario, Verger fornece pistas sobre as quais pode se apoiar um século de estudo.
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trabalho de pesquisa. Um dos livros publicados por Verger a partir de sua extensa
pesquisa realizada entre Africa e Bahia, Fluxo e Refluxo, é um importante tratado sobre
a escraviddo. De acordo com o fotdgrafo e antropdlogo Milton Guran, essa € uma obra
de referéncia na drea, na qual Verger ja aponta pistas sobre o que foi sendo descoberto,
estudado e aprofundado em seguida.

A formacdo de Pierre Verger e consolidagdo como etnélogo aconteceu de forma
pouco ortodoxa. Ao enviar cerca de 2 mil negativos para o Instituto Francés da Africa
Negra (IFAN) como resultado de sua pesquisa fotografica, obteve como resposta que
apenas aquele material ndo era o suficiente, que era necessdrio que ele enviasse,
juntamente com as imagens, conteido escrito sobre sua experiéncia. Em principio ndo
gostou muito da idéia, mas acabou se envolvendo com a pesquisa € permaneceu na drea,
tornando-se um etnélogo autodidata com diversas obras publicadas, tendo sido
reconhecido como doutor pela Universidade de Sorbonne (Franga), ainda que nao tenha
tido formacdo académica. Ao falar sobre sua pesquisa, Verger afirmou que apenas vivia
o cotidiano daquela nova cultura, sem perguntar o porqué das coisas ou apenas observar
de forma curiosa. Afinal, quando estamos inseridos em nosso cotidiano, ndo
conseguimos explicar o motivo de certas coisas que fazemos, e mesmo a forma como
elas sao feitas, porque nunca pensamos a respeito, as coisas simplesmente sdo. Pierre
Verger ainda disse, divertido, que s conseguiu escrever tanto e pesquisar tanto, porque

os assuntos de que tratou nao o interessavam em nada.

O olhar curioso de Verger sobre a humanidade e o amor pelo desconhecido

o tornam um pesquisador em etnografia, sendo considerado doutor pela
Academia na Universidade de Sorbonne (1966) sem nem mesmo ter uma
formacdo académica. Isso porque Verger observa atenta e intensamente a
cultura, sobretudo a africana. Com um olhar fotogrifico, e antropoldgico,
elabora uma das primeiras etnografias — Notas sobre o culto aos orixds e
voduns (1957 — 1998) — e um trabalho considerado como importante
investigacdo cientifica: fluxo e refluxo do trafico de escravos entre o Golfo
de Benin e a Bahia de Todos os Santos, dos séculos XVII a. XIX (1968,
1978). (ANDRADE, 2002, pg. 83)

No livro-catdlogo da exposicdo O Brasil de Pierre Verger, o texto de
apresentacao referente aos cultos afro-brasileiros escrito por Lisa Earl Castillo e Luis
Nicolau Pares, traz uma visdo da relacdo de Pierre Verger com a religido e seus
segredos. Os Luminares elusivos do segredo — a religiosidade afro-brasileira na

fotografia de Pierre Verger aborda principalmente a relagido do fotégrafo Verger com o
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(se nao crente, a0 menos respeitoso) religioso Verger ao tratar dos segredos do
Candomblé.

De acordo com os autores, Verger revelou, sim, para o ptublico uma boa parte do
desconhecido mundo dos cultos afro-brasileiros, que sempre despertaram muita
curiosidade por parte dos ndo iniciados, justamente por todo o mistério no qual se
envolviam. Ao mesmo tempo em que trazia a tona parte dessa nova realidade — e até
mesmo trazendo algumas polémicas, como o sacrificio de pequenos animais -, o francés
se manteve dentro dos limites impostos pelos segredos do Candomblé, sempre

poupando o que ndo poderia ser divulgado.

Imagens fotogréficas e filmicas do que acontece na camarinha, no quarto dos
segredos, apesar de circularem cada vez mais na midia, sdo insuficientes por
si sOs para comunicarem a experiéncia religiosa do Candomblé. O segredo
ndo se reduz ao visual; oculta-se também nas melodias antigas, no saber das
folhas, no significado dos movimentos das dangas sagradas e em inumeraveis
outros aspectos que ainda permanecem restritos ao saber ritual. Verger, ao
deixar-nos entrever o segredo, nos faz participes do mistério sem, no entanto,
reveld-lo. (CASTILLO; PARES, 2006, pg. 210)

Verger, enquanto pesquisador etndlogo fotografou e mostrou ao mundo um
universo ainda novo e desconhecido para a maior parte da populacdo. Ao mesmo tempo,
assim como faz o artista, Verger mostrou algo que, podendo ser considerado belo ou
ndo, causa alguma sensa¢do ou reacao. Ainda como faz o artista, € capaz de deixar o seu
real significado em aberto, apenas sugerindo e evocando sua inten¢do. A forma como
isso acontece — a unido em uma uUnica imagem de propriedades tdo distintas - &,

também, uma das razdes dessa monografia.

A maior parte da obra fotografica de Pierre Verger sobre as religides de
matriz africana no Brasil foi produzida na Bahia, nos dez anos posteriores a
sua chegada em 1946. Seus primeiros trabalhos detalhados sobre o assunto
foram publicados em 1950, na Franca. Foi apenas em 1981, com o
lancamento do livro Orixds, que a fotografia de Verger sobre essa temadtica
atingiu o grande publico brasileiro. (CASTILLO; PARES, 2006, pg. 203)

Pierre Verger atuou ainda, durante um bom tempo, como repérter fotografico.
Antes de chegar ao Brasil, em 1946, Verger trabalhou para diversas agéncias
internacionais enquanto rodava o mundo, fazendo da fotografia seu meio de

sobrevivéncia. Ja4 em territério brasileiro, assegurou sua permanéncia no pais sendo
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contratado pela revista O Cruzeiro, uma das grandes responsaveis pela introducdo do
fotojornalismo no Brasil, publicando diversas reportagens com textos de Gilberto Freire.
Uma de suas temadticas mais exploradas tratava da existéncia e modo de vida, na Costa
Africana, de descendentes de traficantes de escravos e ex-escravos retornados do Brasil.
O livro Pierre Veger — repdrter fotogrdfico”” apresenta algumas de fotorreportagens
suas que ndo foram publicadas e que, inclusive, acabam relatando seu crescente
interesse pela cultura africana. Além disso, na obra, um das questdes principais diz
respeito a existéncia de diferencas entre o Pierre Verger reporter e o Pierre Verger
etnélogo e pesquisador. Seguindo essa mesma linha de pensamento, talvez possa dizer
que neste trabalho serd incluso o Pierre Verger artista nas questdes acerca dessas
diferencas na conduta diante das possibilidades citadas: o fotojornalismo, a pesquisa e a
arte.

O fotojornalismo, nesta monografia, é tratado enquanto segmento da fotografia
documental em um sentido amplo, dividindo o espaco com a fotografia sécio-
documental. Verger, portanto, encaixa-se em ambas as divisdes da documentacio.
Naturalmente, o papel do fotojornalismo na carreira de Verger € de importincia até
mesmo equivalente as pesquisas antropoldgicas que viria a fazer no futuro. Isso
especialmente considerando que, sendo parte de seu caminho, a experiéncia enquanto
fotojornalista influenciou sua carreira posterior. No entanto, a fracdo da producgdo
fotografica de Verger que serd objeto de estudo neste trabalho diz respeito as fotografias
capturadas na Bahia, sobre os cultos aos orixds e as tradi¢des dos afro-descendentes que
residem nesse estado brasileiro. A escolha se deve a dois fatores determinantes. O
primeiro deles € relacionado a essa relagdo ambigua — e um tanto curiosa — de Pierre
Verger com a religido retratada, que muito provavelmente deve ter reflexo sobre as
imagens com esse tema. O segundo € porque a cultura do povo formado por africanos e
seus descendentes foi o estudado com maior profundidade por Verger, que baseou sua
“formacao” enquanto etndélogo nesse tema. Ou seja, a sua atuagdo enquanto pesquisador
etn6logo baseou-se quase inteiramente nessas culturas.

Em uma questdo temporal, o recorte parece realmente muito amplo, afinal,
foram vdarios anos de pesquisa e convivéncia entre os seguidores do candomblé na
Bahia. A temdtica, porém, se torna proporcionalmente um pouco restrita, visto que a

Fundacdo Pierre Verger, na Bahia, tem cerca de 13 mil fotogramas todos pertencentes

'3 LUHNING, Angela (org.). Pierre Verger, repérter fotogrifico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004.
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aos anos em que viveu no Brasil. Uma boa parte se refere a temadtica escolhida, mas,
além disso, Verger documentou em territério nacional os mais diversos eventos e
manifestagdes culturais brasileiras. Podemos citar aqui os ensaios sobre o carnaval dos
travestidos no Rio de Janeiro, o frevo no Recife, a verticalizacdo de Sdao Paulo — quando
comegaram a surgir os grandes prédios na cidade - e a Festa de Navegantes.

As temdticas enumeradas acima tém em comum terem pertencido, futuramente,
a exposicdo itinerante O Brasil de Pierre Verger, organizada pela Fundacdo Pierre
Verger, que € uma institui¢do idealizada pelo proprio fotégrafo — e fundada em 1988 -
para disponibilizar ao publico todo seu material fotografico e de pesquisa. A mostra traz
uma compilagdo de belissimas imagens da obra do fotégrafo e é considerada uma
exposicao relacionada diretamente as artes plasticas, devido, inclusive, ao local de sua
exposicdo e a abordagem do tema por meio do discurso. Fotografias capturadas na
Bahia com a tematica dos orixds também fizeram parte da exposi¢do e sdo justamente
essas imagens — referentes aos cultos afro-brasileiros e que compuseram a exposicao -
as escolhidas para a pesquisa, especialmente por realizarem, de alguma forma, a ponte
entre documentacgdo social e expressao artistica.

Rosane de Andrade (2002), ao relacionar a obra de Pierre Verger com os estudos
antropolégicos, afirma que a preocupacdo com a beleza plastica das imagens sempre
esteve presente nas fotografias de Verger, ainda que ele viesse a enveredar para o
caminho da ciéncia. “Nas imagens do periodo de 1933 a 1946, existia um interesse na
leitura da luz e dos contrastes, preocupacdes estéticas que ndo o distanciavam do
caminho do etndlogo” (ANDRADE, 2002, pg. 81). Assim como acontece neste
trabalho, a autora também, em determinado momento, se questiona sobre a relacdo das
fotografias de Verger com dreas tdo distintas € mesmo com a religido.

O que fez Pierre Verger para que suas imagens tivessem os créditos da arte,
da ciéncia e da religido? Serd por sua sensibilidade artistica e estética? Ou
fruto de sua disciplina e vocag@o para a antropologia? O que na verdade o

estimulava para ser tdo cuidadoso, atento aos detalhes e aberto a escutar o
outro, a religido? (ANDRADE, 2002, 107)

Tentar perceber, hoje, que traco da personalidade de Pierre Verger o tornou tao
disposto e apto a produzir indiscriminadamente tanto para a ci€ncia quanto para arte
traria respostas altamente subjetivas e baseadas em impressdes. E isso se agrava ao se

tratar de um personagem cujas crencgas nunca foram bem definidas ou, pelo menos, bem
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interpretadas. Sua extensa obra, porém, permanece e ¢ passivel de uma andlise mais
concreta, baseada nas teorias dos autores utilizados neste trabalho.

Partindo, entdo, do pressuposto de que as imagens selecionadas para a pesquisa
apresentam caracteristicas tanto documentais quanto artisticas — registraram cultos até
entdo bastante desconhecidos para o grande publico e, mais tarde, fizeram parte de uma
grande exposi¢do de arte - serd pesquisada a utilizacdo historico-documental da
fotografia tanto para fins informativos (concentrando-se especialmente na pesquisa
etnografica, como a realizada por Verger) quanto para artisticos, procurando
compreender a presenca de uma mesma imagem em ambos os grupos. Isso
considerando que as mesmas imagens capturadas por Verger ja podem ter sido
utilizadas tanto nos seus estudos etnolégicos sobre os descendentes africanos, como
fonte de documentacdo, quanto em exposicoes de arte e livros de fotografia, com
finalidade estética. A descoberta dos elementos presentes nas imagens que as
classificam como documentagdo ou arte se dard a luz dos conceitos estudados e
definidos anteriormente pelos autores pesquisados.

Esses operadores de andlise resultam da sintese dos conceitos apresentados pelos
autores estudados no capitulo 1 desta monografia, cujas defini¢cdes de arte giram em
torno de, basicamente, trés acdes: a que surge da inteng¢do do artista, juntamente com a
inspiracdo; a que se desprende do objeto, na forma como se apresenta, remetendo ao
conceito de belo; e a proveniente de quem a aprecia, ramificada entre admiracdo do
publico e discurso da critica (definida culturalmente), trazendo consigo os valores de
juizo de gosto e valor de culto, além de definir, dessa forma, o local de exposicao.
Todos esses elementos somados a acdo do tempo, podem trazer pistas e algumas
respostas sobre essa suposta transi¢ao temporal. O suporte da andlise, portanto, gira em
torno da leitura e posterior interpretacdo das imagens selecionadas com base nesses
operadores, que se sustentam nas teorias e conceituacdo de documentacdo e arte
apresentadas.

Ao estudar as imagens, pretende-se perceber a existéncia de uma transi¢ao entre
esses dois universos e, se houver defini-la. Um dos pressupostos da pesquisa é a
existéncia de uma transi¢do ndo delimitada, um fluxo constante entre as definicdes
sobre o que € arte e o que € documentacdo dentro da histéria da fotografia. Alguns
momentos em que os dois segmentos se fundiram ou confundiram podem ser definidos
como cruzamentos entre arte e documentagdo dentro da histéria da fotografia, em um

ambito geral e com retrospectiva histérica.
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Além dessa constante movimentacao na defini¢ao de arte e documentagao dentro
da darea da fotografia, procuro encontrar um segundo movimento, constante e
relacionado a passagem do tempo. Uma das possibilidades diz respeito a agdo do tempo
sobre as imagens ja capturadas, que possam vir a adquirir, por exemplo, valor de culto,
adquirindo, assim, caracteristicas da arte tradicional descrita por Benjamim. Nesse
ponto os questionamentos ndo precisam, necessariamente, restringir-se as relacdes entre
arte e ciéncia, mas também, dentro da propria documentagdo, referindo-se a uma
possivel nova interpretacdo do fotojornalismo enquanto fotodocumentarismo a partir do
distanciamento temporal.

As imagens selecionadas da obra de Pierre Verger passaram, de um determinado
ponto de vista, por uma transicao temporal de pesquisa etnoldgica para arte. Por meio da
andlise e estudo das teorias, procuro compreender se essa transmutagdo realmente pode
ser relacionada a passagem do tempo e de que forma isso ocorre. Explorando, assim, o
papel da fotografia em ambos os campos, de forma a compreender melhor o processo de
formacdo da linguagem prépria fotogréfica e, por fim, levantando questdes a respeito do

préprio conceito de arte.
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2.1 - Imagens

As imagens selecionadas da obra de Pierre Verger e aqui apresentadas e
utilizadas como referéncia pertencem ao livro O Brasil de Pierre Verger — sobre a
exposi¢do homonima -, mais precisamente, trata-se de um recorte da série sobre os
cultos afro-brasileiros aos orixds. Compdem o grupo de imagens escolhidas: retratos
(figuras 1, 2, 3 e 4) e imagens de cerimoOnias publicas (figuras 5, 6, 7 e 8) e de espacos e
momentos privados (figuras 9, 10, 11, 12, 13 e 14).
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1) Ritual das dguas de Oxal4. Terreiro de I1€ Axé Op6 Aganju, Lauro de Freitas, Bahia,
década de 70.
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2) Eduardo Daniel de Paula, alagb4 no culto dos ancestrais (Bab4a Egun).

Terreiro de I1€é Agbould , Ilha de Itaparica, Bahia, década de 50
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3) Filhas-de-santo de Jodozinho da Goméia. A esquerda, Ilecy de Oxum. Salvador 1946
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4) Filhos-de-santo do terreiro de Pai Rosendo, no dia da cerimodnia para os Ibeji.

Recife, 1946
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5) Uma filha-de-santo durante a cerimonia religiosa. Terreiro de Midda, década

de 50.

49



6) Jodaozinho da Goméia recebe a saudagcao de uma iad durante a cerimdnia religiosa.

Sentado a direita, Beké, um dos seus filhos-de-santo. Salvador, 1946
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7) A danca do vodun Agangatolu. Terreiro de Manuel Falefd, na Formiga,

Salvador, 1946
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8) Filhos-de-santo com o orixd manifestado dancam. Da esquerda, Iansa, Xango,

Tansa.
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9) O egun (espirito ancestral) Baba Lokotun, no terreiro Arsénio Ferreira dos

Santos. Vila América, Salvador, década de 50
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10) Iansd manifestada no terreiro Arsénio Ferreira dos Santos. Salvador, década de 50
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11) Ritual adivinhatério. Terreiro de Mariano, Recife, fim da década de 40
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12) Cosme pinta o corpo de uma iad no dia da primeira saida, parte do processo de
iniciag¢do. Salvador, 1946-1953
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13) Iad de Oxum durante sua primeira saida no dia de dar o nome. Terreiro de Cosme.
Salvador. 1946-1953
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14) Iad de Iemanjé durante a iniciagcdo. Terreiro de Cosme, Salvador, 1950.
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Capitulo 3 — O tempo na fotografia: a origem documental em direciao a condi¢cao

de objeto de arte

No decorrer da histdria da fotografia, os pressupostos que tinham como fung¢do
definir algumas imagens, ou mesmo a propria técnica fotografica, enquanto arte ou
documentacdo, nunca foram muito bem definidos, embora algumas imposicoes
relacionadas a cada uma das vertentes tenham se perpetuado. Essa ambigiiidade ocorre
porque, desde sua origem, a fotografia pdde movimentar-se em ambas as direcdes,
considerando, especialmente, a conjuntura a época de seu advento. Ao mesmo tempo
em que surgiu em um periodo influenciado pelas descobertas cientificas e,
principalmente, pelo conhecimento de mundos novos, a fotografia também trouxe
questionamentos acerca da arte tradicional ao apresentar a propriedade da reprodugdo
infinita, pela primeira vez, sem a mao do homem comandando o trabalho, caracteristica
determinante do processo fotografico e citada tanto por Benjamin ao tratar das técnicas
reproducio, quanto por Lucia Santaella (1998), ao falar sobre os meios de producdo da
imagem. Segundo a autora, o paradigma pré-fotografico € a producdo artesanal da
imagem, de forma que a expressdo visual surge de habilidades manuais (pinturas,
desenhos, gravuras) e o paradigma fotografico surge quando acontece a automatizagao,
quando maquinas comecam a ser utilizadas na producdo de imagens. A camera, no caso,
atuaria como uma protese Otica. Existe ainda o paradigma pdés-fotografico, que surgiu
com o advento da fotografia digital. Ou seja, de acordo com ambos os autores, a
fotografia se afastou dos outros meios de expressdo visual ndo apenas por poder se
reproduzir (afinal, a gravura também pode ser impressa muitas vezes), mas,
principalmente, por se reproduzir de forma automatizada. Dessa forma, ao nao se inserir
completamente no universo das artes, mas sendo util ao campo da documentacdo, a
fotografia colocou-se entre os dois universos, mas criando uma linguagem prépria e
especifica para cada uma das fungdes.

Se essa relacdo torna a fotografia ambivalente no que diz respeito ao seu uso,
Santaella (1998) acrescenta que a dualidade € algo inerente a fotografia, afinal, uma
imagem sempre serd um duplo. Ou seja, a0 mesmo tempo em que a fotografia é a
emanacdo fisica do objeto — por meio da luz projetada por ele -, € também a separacdo
definitiva entre o real (o fotografado) e o seu duplo (a foto). De modo que, no momento
em que congela a imagem, a fotografia determina o fim daquele instante, determina o

que ocorreu € ndo ira se repetir.
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No artigo A Fotografia e o sistema das artes pldsticas (1991), Annateresa Fabris
apresenta um apanhado historico sobre os caminhos percorridos pela fotografia dentro
do campo das artes visuais. E sobre a relagdo entre as duas propriedades da fotografia
(expressdo e documentacdo), afirma: “o discurso da fidelidade do real, da exatiddo,
mobilizado pela prépria fotografia, que confere verdade ao meio em si, que atribui
autenticidade ao que registra, independente da natureza do referencial, volta-se contra
ela quando tenta ser aceita no pantedo artistico” (FABRIS, 1991, 175)

Fabris cita ainda a critica de arte italiana Francesca Avinoli, que afirmou que a
natureza da fotografia é, desde seu surgimento, dupla, por representar uma forma
hibrida de uma “arte exata” e uma “ciéncia artistica”. No mesmo artigo, Fabris
apresenta também as idéias do fil6sofo francés Paul Virilio, que encontrou na fotografia
tanto uma heranca artistica (provavelmente relacionada as referéncias herdadas da
pintura e do desenho), quanto uma légica industrial (a reproducdo) e um vetor cientifico
(representado pela técnica em si). A fotografia, portanto, pode ser associada tanto ao
testemunho visual irrepreensivel e aparentemente capaz de representar fielmente a
realidade (dando suporte a antropologia, em seus primordios) e, naturalmente, a
experiéncia sensorial das artes visuais — tendo sido adotada por muitos pintores, a época
de seu advento, tanto como método de apoio para a sua arte (as fotografias como
modelos para seus quadros, por exemplo), quanto como atividade profissional.

A natureza ambigua da fotografia, além de permitir que a técnica se direcionasse
tanto para a documentagdo quanto para a expressao artistica, também faz com que essa
dualidade se manifeste dentro da prépria imagem. A documentacdo histérica e uma
espécie de expressao criadora parece estar sempre presente na imagem. A inten¢do do
fotdégrafo ao compor a imagem seria capaz, entdo, de equilibrar e, principalmente,
desequilibrar esses dois elementos, de acordo com a finalidade da imagem a ser
capturada.

Algumas imagens, como a série selecionada de Pierre Verger, parecem ter a
propriedade de modificar sua tendéncia para uma ou outra vertente ao longo da historia.
Fotografias capturadas no passado, pelos mais diversos motivos, como uma
despretensiosa paisagem urbana ou um retrato resultante de um capricho qualquer, hoje
podem nos fornecer informagdes sobre a época de sua efetivacdo. Trilhando o caminho
oposto, outras imagens que possam ter nascido com funcionalidade documental, como
uma fotorreportagem ou uma pesquisa etnoldgica, podem vir a adquirir status de arte,

ou uma espécie de valor de culto, como definido por Benjamin, com o passar do tempo.
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As fotografias de Pierre Verger, de alguma forma, passaram por esse processo, embora
ele ndo possa ser objetivamente definido. Assim como a propria conceituacao de arte, o
status conferido a um objeto para que ele possa ser considerado como tal ndao é
determinado apenas por um conjunto de regras.

No presente capitulo, baseando-me nos operadores de andlise definidos
anteriormente e utilizando como objeto de estudo o recorte do livro O Brasil de Pierre
Verger, e mais especificamente as fotografias com a temdtica do Candomblé, procurarei
perceber de que forma uma fotografia capturada com intencdo documental pode passar

por esse processo e de que forma ele ocorre.

3.1 — Na origem, a inteng¢do do fotografo

Um dos pressupostos para definir qual a funcdo (documentacdo social, arte,
suporte para pesquisa, etc.) de uma determinada imagem € a inten¢do com que ela é
capturada. Ou seja, € um processo que acontece antes mesmo de a fotografia existir.
Observando as imagens de Pierre Verger, porém, percebemos que essa definicdo ndo é
estanque. As fotografias selecionadas para essa pesquisa, embora me tenham sido
apresentadas dentro de um museu de arte, foram capturadas por Verger com finalidade
quase cientifica, em uma pesquisa etnolégica — inicialmente amadora e, mais tarde,
legitima — que foi responsavel pela sua formacdo e consagracao enquanto pesquisador.
De acordo com os depoimentos apresentados acerca das caracteristicas do fotografo
Verger, sabemos que o cuidado estético sempre fez parte de sua conduta. Ele
continuamente preocupou-se em revelar e ampliar adequadamente (muitas vezes por
conta propria) as imagens capturadas de forma a acertar os contrastes da forma mais
apropriada para passar sua mensagem. Mas ainda assim, ndo € apenas o ser belo ou o
querer que algo seja belo que ird transformar algo em arte. Ainda que seja algo de dificil
defini¢do, a arte tem seus pressupostos. E assim como n@o apenas ser belo se é um
requisito da obra de arte, nem tudo que € arte necessariamente o €, visto que o belo pode
estar em qualquer lugar, mesmo no grotesco.

Sobre a documentagdo social que teve suas origens no FSA, Eduardo Achutti
frisa que se abriu um precedente para que houvesse também uma preocupacao estética

dentro do campo da documentac¢do, sem que a fotografia perdesse seu valor informativo.
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O impacto resultante do trabalho dos fotégrafos de documentacdo nos
Estados Unidos ajudou a consagrar uma linguagem fotografica especifica.
Seja a fotografia que visa apenas a uma fruigdo estética, seja a documentacio
de paisagens naturais ou sociais, os fotégrafos ndo buscam mais signos
pictéricos ou construcdes estéticas pobres. Aliada aos esforcos de
documentacdo, sempre deve existir uma preocupagdo de ordem plastica e
artistica forjada na especificidade da linguagem fotografica. (ACHUTTI,
1998, pg. 123)

A preocupacgdo estética, portanto, ndo estd totalmente afastada das intencdes do
fotdégrafo documental. Antes, é um dos muitos recursos fotograficos a serem explorados
de modo a transmitir melhor a informacdo. O préprio Pierre Verger, sempre um pouco
contraditério, disse que as suas imagens eram bonitas, porque o que ele retratava era
bonito. As pessoas, os eventos, tudo que ele capturava com sua Rolleiflex ja era
naturalmente bonito segundo sua concep¢do. Dessa forma, poderiamos supor que a
descoberta do belo que atingiu Verger teria incentivado a atividade mesmo da propria
ciéncia, ao inspirar o até entdo fotojornalista Pierre Verger a se tornar um etnélogo.

Com o pensamento etnolégico, ou seja, com intencdo documental, Verger
fotografou uma cultura que era nova para ele. Ainda agindo como pesquisador viveu e
participou ativamente dessa nova cultura e continuou a fotografd-la e, quando
solicitado, escreveu sobre, de modo a apresentar suas descobertas como uma grande
pesquisa antropoldgica. Importantes livros sobre o tema surgiram dessas fotografias,
assim como uma conceituada exposicao de arte. Mas ha um hiato temporal entre os
livros e a exposi¢do. Anos se passaram até que o grande acervo documental que deu
suporte as suas pesquisas pudesse se desdobrar em inimeras exposi¢des em grandes
espagos dedicados a arte e deter tanto o discurso artistico a seu respeito quanto a
admiracdo do publico.

Com cuidado para ndo se ater a simples idéia de que tudo que € antigo € arte,
podemos pensar sobre a forma como o tempo age sobre essas imagens, agregando a elas
valores que as aproximam dos conceitos de arte aqui definidos anteriormente. Se essas
imagens fossem capturadas atualmente, teriam elas adquirido esse mesmo status? Ha
lugar em museus e galerias, hd curadores discursando sobre, ha publico disposto a
admirar imagens que nascem, nos dias de hoje, com o intuito documental?

Algumas fotografias de cardter socio-documental tém a propriedade de colocar-
se, simultaneamente, em jornais € em museus, como € o caso de Sebastido Salgado.

Essas imagens, porém, j4 nascem de acordo com uma linguagem especifica e
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direcionada para cumprir seu papel tanto como instrumento de denincia social como
imagem a ser apreciada por sua beleza plastica. Achutti, ao analisar a estética da
fotografia no jornal e no museu, cita 0 mesmo fotografo, como sintese desse

movimento.

A fotografia de Sebastido Salgado se encaixa de forma exemplar no sentido
de uma sintese do tema proposto. Suas fotografias em preto e branco
conformam documentos, frutos de recortes intencionais que nos falam de
forma épica sobre a condi¢do da existéncia humana neste final de século.
Diante de tantos apelos a fugas virtuais, experienciamos a concretude de uma
linguagem que se construiu ao longo de mais de 150 anos. Com esta
linguagem chamada Forografia, Sebastido Salgado, digno de Eugene Atget,
Lewis Hine e muitos outros, estd presente nos principais jornais e nos mais
importantes museus de todo mundo. (ACHUTTI, 1998, pg. 123)

Em um recorte atual, vemos a fotografia agir tanto no campo da documentagdo
quanto no campo da arte. Salvo excecdes, elas agem separadamente em cada ramo.
Assim como a fotografia estd presente em museus - especialmente em mostras de arte
contemporanea, como as Bienais -, ela estd presente em jornais, em livros, em
pesquisas. Para cada uma dessas imagens, ha intencdes diferentes, fun¢des diferentes.

Como apresentado anteriormente, embora muitas vezes os caminhos dessas duas
segmentagdes tenham se cruzado, para cada uma delas hd pressupostos préoprios. H4 o
destaque para a informacgdo, hd o destaque para a estética, ha o intuito de mostrar, ha o
intuito de sugerir e cativar. E para isso se usam técnicas distintas, idéias distintas,
angulos, l6gicas diferentes. E dessas combinacdes surgem imagens dispares. Ja as
fotografias de Verger (assim como outras mais) transitaram livremente entre esses dois
campos apos terem sido capturadas e, a partir dai, como imagem indicidria, se tornarem
imutaveis. Isso ocorreu porque, de alguma forma o tempo que passou entre a época em
que Verger realizava suas pesquisas e os dias de hoje fez com que essas imagens
adquirissem um novo sentido, uma nova propriedade, a de despertar o reconhecimento
desse valor artistico para além do indice — e € exatamente essa a proposta de discussao
desta monografia. A intencdo inicial da fotografia permanece intacta, mas a forma como
¢ apreendido o conteido da imagem modifica-se.

“As intengdes do fotégrafo ndo determinam o significado da foto, que seguira
seu proprio curso, ao sabor dos caprichos e das lealdades diversas das comunidades que
dela fizerem uso”, afirmou Sontag (2003, pg. 36). Ou seja, embora em um primeiro

momento a inten¢cdo do fotdgrafo seja determinante do destino primeiro da imagem, a
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longo prazo o seu significado se modifica e novos valores sdo agregados, sempre
mediados pela cultura.

A intenc¢do documental que partiu de Verger, porém, dificilmente aproximou-se
da pretensa isencdo e rigor cientifico que poderia exigir sua pesquisa. Ao chegar a um
novo pais que viria a se tornar seu lar apés muitos anos correndo o mundo, algo de
profundamente pessoal pode ter o incentivado a tornar-se um pesquisador. Até entao
fotojornalista, viajando o mundo e conhecendo diversas culturas, ao chegar ao Brasil,
pela primeira vez passou a dedicar-se ao estudo de uma tnica populagdo. E o fez tao
profundamente que acabou por obter, de forma pouco ortodoxa, a formagdo como
etnélogo. A imagem de nimero 3 (Filhas-de-santo de Jodozinho da Goméia. A
esquerda, Ilecy de Oxum. Salvador 1946), capturada no primeiro ano dos muitos que o
francés viria a passar no Brasil, pode ser representativa do primeiro impacto que a nova
cultura o causou. Na fotografia, duas mulheres posam para as lentes do fotdgrafo,
altivas, o encarando de cima e vestidas ao carater do Candomblé. Em uma época em que
fazia pouco mais de uma década que as mulheres tinham conquistado direito a voto e
ainda tinham uma posicio de pouco destaque na sociedade, as seguidoras do
Candomblé se mostram orgulhosas e desinibidas, confirmando que, dentro de seu meio
religioso elas tém papel de destaque. O que ndo € comum, até os dias de hoje, em
algumas religides. A postura das retratadas parece ilustrar também o “ponto de
resisténcia” que era a religido para os descendentes de escravos, descrito e admirado por
Verger, pouco mais de meio século apds a abolicdo da escravatura.

A intencdo do fotégrafo, portanto — ainda que nido puramente cientifica, mas
documental -, é permanente. Ela se mantém com o passar do tempo e o que muda com
relacdo a essas fotos é a mensagem que elas podem transmitir ¢ a forma como essa
mesma mensagem & captada. Ou seja, o que € mutdvel na imagem ja definitiva é o seu

significado.

3.2 — O conceito de beleza

O surgimento da arte estd diretamente relacionado a religido e sua origem
acabou por influenciar sua concep¢do ao longo da histéria. De acordo com Marilena

Chaui, a finalidade inicial da arte, de “divinizar e sacralizar o mundo” (CHAUf, 1995,
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pg. 320), “tornando-o distante e transcendente”, além de presentear e homenagear os
deuses, foi o que deixou como heranga para as belas-artes, apOs a separacdo da religido,
a qualidade aurdtica. A passagem do divino ao belo teria possibilitado as artes a
manutencdo da aura. Assim como conferiram ao artista a qualidade de génio criador,
quase sobre-humano. A autora afirma que, para Kant, “a funcdo mais alta da arte é
produzir o sentimento do sublime, isto € a elevacdo e o arrebatamento de nosso espirito
diante da beleza como algo terrivel, espantoso, aproximacio do infinito” (CHAUI,
1995, pg. 320). Esse conceito se aproxima muito da definicdo de aura elaborada por
Benjamin.

Ao perceber a existéncia ou nao de aura na fotografia, Benjamin afirmou, como
vimos anteriormente, que as possibilidades de reproducdo que vieram com as técnicas
fotograficas acabaram por sufocar o valor de culto da imagem. Afinal, essas técnicas
possibilitam a exposicdo da imagem em qualquer lugar, a qualquer momento, até
mesmo simultaneamente. A superexposi¢ao, portanto, torna menos valioso 0 momento
de apreciacao da obra. E talvez mesmo a propria obra, porque assim ela se afasta ainda
mais da heranga religiosa, que trazia como um dos pressupostos o segredo € 0 mistério
que envolviam a obra, muitas vezes apreciadas por poucos homens, além dos deuses.
Porém, ainda assim, Benjamin encontra uma possibilidade para a manifestacdao da aura
na fotografia:

Com a fotografia, o valor expositivo comega a impelir para o segundo plano,
em todos os niveis, o valor de culto. Este dltimo, contudo, ndo cede seu lugar
sem resisténcia. Sua tltima trincheira € o rosto humano. Néo é absolutamente
ocasional o fato de que o retrato tenha desempenhado um papel central nas
primeiras épocas da fotografia. Na expressdo fugidia de um rosto humano,

nas fotos antigas, pela primeira vez emana a aura. (BENJAMIN, 2002. pg.
232)

No texto Pequena historia da fotografia (1996), Benjamin discorre sobre a
questdo do humano retratado na fotografia como possibilidade de fator doador de
qualidade aurdtica para a imagem. Ele descreve a sensacdo de observar a vendedora de
peixes retratada pelo famoso retratista David Octavius Hill. Benjamin descreve o modo
como a moga olhava para o chdo “com um recato tao displicente e tao sedutor”, imagem
na qual “preserva-se algo que nio se reduz ao génio artistico do fotdgrafo Hill, algo que
nao pode ser silenciado, que reclama com insisténcia o nome daquela que viveu ali, que
também na foto € real, e que ndo quer extinguir-se na ‘arte’” (BENJAMIN, 1996, pg

93). Da mesma forma, Benjamin descreve outra fotografia, que retrata um homem que
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encontrou sua esposa morta em seu quarto, em Moscou (Rissia), e cujos olhos também

nao se olham para nada, como se “fixado em algo distante e catastréfico” (BENJAMIN,

1996, pg. 94). Ao passo que conclui:
Depois de mergulharmos suficientemente fundo em imagens assim,
percebemos que também aqui os extremos se tocam: a técnica mais exata
pode dar as suas criagdes um valor mégico que um quadro nunca mais terd
para nés. Apesar de toda a pericia do fotégrafo e de tudo que existe de
planejado em seu comportamento, o observador sente a necessidade
irresistivel de procurar nessa imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e
o agora, com a qual a realidade chamuscou a imagem, de procurar o lugar
imperceptivel em que o futuro se aninha ainda hoje em minutos tnicos, ha

muito extintos, ¢ com tanta eloqiiéncia que podemos descobri-lo, olhando
para tras. (BENJAMIN, 1996, pg 94)

A definicdo de beleza estética, mesmo relacionada a objetos artisticos, € sempre
uma idéia bastante subjetiva. Mas, assim como afirmou Benjamin, algumas fotografias
antigas parecem estar mais passiveis de emanarem aura. A foto antiga, que representa
aquilo que ndo existe mais — e, portanto a improbabilidade de se repetir em qualquer
aspecto € muito mais percebida -, € fugidia como a prépria aura. Na verdade, a propria
1déia de fotografia remete a essa caracteristica fugaz da manifestacdo da aura: é um
instante congelado, que nunca ird se repetir.

A imagem 14 mostra o momento em que uma mulher estd sendo banhada no
sangue de uma galinha durante um ritual de iniciagdo do Candomblé. Mesmo ndo
considerando (ou até mesmo desconhecendo) as nocdes de aura denominadas por
Walter Benjamin, Verger destaca na imagem justamente a expressio da mulher.
Observando a foto, percebe-se que o que o fotégrafo quis documentar, pelo menos nesse
momento, ndo era o ritual de iniciacdo em si € nem mesmo a existéncia de sacrificio de
animais durante esses rituais. O que Verger procurou mostrar, documentar ou informar
com essa foto foi justamente o rosto dessa mulher e sua expressao durante esse instante.
O instante exato em que derramavam o sangue do animal sobre seu rosto. Momento
que, para ela, naturalmente era de grande importincia e, muito provavelmente, se
tratava do ponto maximo do ritual. De alguma forma, esse instante, demarcado pela
expressdo da mulher, pode vir a emanar beleza, ainda que se trate de uma cena com
elementos que possa vir a causar até mesmo repulsa como o sacrificio de animais e
banho de sangue. Na verdade, isso estd em segundo plano. O destaque dado por Verger
ao rosto da mulher direciona o olhar diretamente para sua expressdo. E talvez se

pudesse encontrar algo da qualidade auratica nesta imagem.

66



Ao relacionar a arte com a filosofia, Chaui apresenta a idéia de que “a obra de
arte em sua particularidade e singularidade tnica, oferece algo universal — a beleza —
sem necessidade de demonstracdes, provas, inferéncias e conceitos.” (CHAUf, 1995,
pg. 321) E lembra também que, na concepg¢do do juizo de gosto de Kant, o artista deve
buscar o belo e ndo o util, agraddvel e prazeroso. De acordo com a autora, esse critério
de definicdo da arte transformou-se com o passar do tempo, e hoje a arte pode ser
associada a outras funcdes, como expressao de emocgdes, interpretacdo da realidade e até
mesmo critica social.

A proépria relacdo do belo com a arte transformou-se com o passar do tempo.
Mas a idéia de beleza nao foi abandonada, ela também passou por modificacdes e essas
modificagdes sdo determinadas pelo aparato cultural. A fotografia de documentagdo nao
necessariamente distancia-se do belo desde o principio, pelo contrdrio, a busca por
alguma idéia referente a beleza estd presente em qualquer fotografia. Sontag fez
questionamentos sobre a possibilidade de alguém fotografar algo feio, a nao ser que
encontrasse ali algo belo e, dentro da fotografia documental, duas vertentes relacionam-
se diferentemente com essa idéia e o fator decisivo, mais uma vez, € o tempo. No
fotojornalismo, além, € claro, da pauta, o jornalista ndo tem muito tempo hébil para
trabalhar o cuidado estético em uma fotografia, mas isso nao significa que ele nio o
utilize da melhor forma possivel para realizar o trabalho que se propde. O
enquadramento, luz, composicdo. Esses elementos, quando bem utilizados no
fotojornalismo, facilitam a nitidez com que € passada a informacdo pelo meio visual.
Mas, de qualquer forma, eles indicam uma preocupagao também com a forma como se
apresenta a imagem. Especialmente a partir do momento em que a foto passa a receber
maior destaque — deixando de ser considerada mera ilustracdo — ela precisa informar,
mas também € importante que seja esteticamente bem resolvida. O fotodocumentarismo
social, por sua vez, tem a preocupacdo com o belo mais evidenciada. E justamente por
serem originadas de um trabalho mais cuidado, mais demorado, as fotografias s6cio-
documentais, como dito anteriormente, sdo mais facilmente associadas com as nocoes
de arte e, principalmente, de beleza. Além disso, esse tipo de fotografia traz 0 homem
como principal temadtica, quase sempre com destaque para seu rosto, caracteristicas que
se encaixam na ultima trincheira da resisténcia da aura na fotografia, proposta por
Benjamin.

O tempo, portanto, modificou o conceito de belo e sua relacdo com a arte e, na

verdade, esse € um movimento constante. As idéias de beleza e de arte, enquanto
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produtos da cultura humana, sempre estardo em constante transformagdo, de acordo
com a conjuntura em que estdo inseridos. Mas também € o tempo, ou a falta dele, que
determina o destaque desses mesmos conceitos dentro do campo da fotografia
documental. As imagens feitas por Verger sobre o culto aos orixds, a sua época, ja eram
bonitas e, provavelmente, assim consideradas. Mas assim como o préprio fotégrafo
afirmou, as imagens eram bonitas porque o que estava ali era bonito por natureza. Com
o distanciamento e o fato de ndo termos acesso ao objeto bonito fotografado por Verger,
estamos mais dispostos a encontrar a beleza na prépria imagem? Esse conceito pode
acabar se tornando préximo a idéia de belo proposta por Kant, mas que ji ndo ¢é
predominante na conceituacdo de arte: cumprida a tarefa de ser util, de documentar e
descobrir o Candomblé, tao pouco revelado a sua época, as fotografias de Verger, hoje,
seriam mais passivas de ser admiradas unicamente por sua beleza?

O contexto cultural em que estd inserida contribui para um maior ou menor
reconhecimento de beleza em uma imagem e, no caso das imagens de temadtica social,
pode-se dizer que, nos ultimos tempos, houve uma maior disposi¢do para a sua
apreciacdo, de modo que o acesso desse tipo de imagens aos museus cresceu bastante
(movimento de popularizacdo encabecado por fotografos como Sebastido Salgado). Da
mesma forma, o contexto do momento em que a exposi¢do O Brasil de Pierre Verger
foi montada e chegou até mim parecia ser um momento de maior disseminacdo de uma
espécie de “brasilidade”, um orgulho nacionalista como ndo se via ha tempos no pais —
mas que se estende até os dias de hoje. Producdes da cultura brasileira, principalmente
musica e cinema, tém recebido maior visibilidade no exterior, chamando a atencdo de
artistas reconhecidos internacionalmente na drea musical e ganhando prémios em
grandes festivais de cinema. Dessa forma, abre-se o precedente para encontrar uma
espécie de beleza naquilo que nos pertence, enquanto brasileiros, e fomentar o
sentimento cultural ufanista com imagens que mostram que o pais, a olhos estrangeiros,
J4 era atraente desde muito tempo atras.

O distanciamento ocasionado pela passagem do tempo € capaz de agregar
diversos valores a uma imagem, mas, assim como a inten¢do do fotégrafo, a beleza da
fotografia (por ser algo inerente ao objeto) estd na sua concep¢dao. O que muda de
acordo com as diferentes épocas e seus contextos € a propria idéia de beleza e a forma
como ela € reconhecida na imagem. As fotografias de Pierre Verger, provavelmente, ja
eram belas a época em que foram capturadas, mas alguns conceitos sobre a propria

beleza modificaram-se no interim entre a pesquisa de Verger e sua exposi¢do no museu
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de arte. Quando deslocadas do contexto da pesquisa etnoldgica e, principalmente,
deslocadas do contexto da época em que a pesquisa foi realizada, a fotografia passa a
nao ter uma funcdo definida, abrindo, assim, o precedente para a admira¢do unicamente
para sua beleza plédstica. Da mesma forma, como afirmou Benjamin, a “expressdo
fugidia do rosto humano” retratando a fugacidade daquele exato instante, e que ha muito
J& ocorreu, pode conferir a imagem caracteristica aurdtica, aproximando-a, assim, da

obra de arte.

3.3 — Exposicado: o valor de culto e a reacdo por parte do piiblico

Ao comparar as novas possibilidades artisticas surgidas com a fotografia e a arte
tradicional, Walter Benjamin destacou a questdo da exposicdo. A possibilidade de
reproducdo em massa aumentava vertiginosamente o valor de exposicdo de uma
imagem, o que, invariavelmente, afetaria seu valor de culto. Como exposto
anteriormente, ainda assim, em algumas imagens (0s antigos retratos, principalmente),
Benjamin pdde reconhecer a manifestacio da aura. Mas, para ele, as caracteristicas
fotografia se colocam diretamente em oposi¢do as caracteristicas da imagem que sdo
determinadas pelo valor de culto: a imagem (enquanto obra de arte) associa-se a
unicidade e duracdo, ao passo que a fotografia representa uma realidade fugidia, mas
que pode reproduzir-se infinitamente. Ao mesmo tempo em que ndo sustenta 0 mesmo
valor de culto definido por Benjamin, por ter maior alcance, a fotografia detém a
capacidade de ser vista e, portanto, apreciada, por um grande nimero de pessoas. Esse
fendmeno de massa (como foi denominado pelo proprio Benjamin), enquanto produto
da cultura é mais passivo de influenciar e ser influenciado pelos conceitos enumerados
por Coli, também responsdveis pela definicdo de arte nos dias de hoje: a atitude de

admiragdo por parte do publico e o discurso por parte da critica.

3.3.1 - Reconhecimento

Um dos pressupostos para a defini¢do de arte, tanto na atualidade quanto no
passado, é a reagdo que a obra é capaz de despertar no observador. Isso porque, em

algum momento, o publico que a admira (e especialmente devido a existéncia desse
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sentimento de admiragdo) € que ird classificar o objeto enquanto obra de arte. Ou seja, €
a capacidade de ser admirado por meio de fatores determinados pela cultura (beleza, por
exemplo) que faz com que um objeto seja considerado arte por parte dessa mesma
cultura, representada pelo publico que apreciou esse objeto. Jorge Coli afirma que “é
importante ter em mente que a idéia de arte ndo é prépria de todas as culturas e que a
nossa possui uma maneira muito especifica de concebé-la” (COLI, 1995, pg. 64)
Quando nos referimos a arte africana, quando dizemos arte Ekoi, Batshioko
ou Wobé, remetemos a esculturas, mascaras realizadas por tribos africanas da
Nigéria, Angola ou da Costa do Marfim: isto é, selecionamos algumas
manifestagdes materiais dessas tribos e damos a elas uma denominacio
desconhecida dos homens que as produziram. Esses objetos, culturais, ndo
sdo para sdo para Ekoi, Batshioko, Wobé, objetos de arte. Para eles, ndo teria
sentido conservd-los em museu, rastrear constantes estilisticas ou compor
andlises formais, como nds fazemos, porque sdo instrumentos de culto, de

rituais, de magia, de encantacdo. Para elas ndo sdo arte. Para n6s sim. (COLI,
1995, 64)

Curiosamente, Coli refere-se a mesma cultura retratada por Verger para explicar
que as atitudes de admiracdo e o discurso ndo s6 definem a arte dentro da proépria
cultura em que esta inserida como também classifica como arte objetos pertencentes a
outras culturas. E € importante ressaltar que essas definicdes nem sempre sao universais.
Ou seja, o conceito de arte, além de mutdvel ao longo do tempo, nunca € unanime.
Exceto por algumas obras consideradas unanimidade por publico e critica e cujo
conhecimento, de certa forma, formam no imagindrio coletivo a idéia de arte. Obras de
Da Vinci, Picasso e Michelangelo sdo referéncias para a maioria das pessoas quando o
assunto € arte.

O que essas referéncias tidas como universais tém em comum €, principalmente,
o fato de terem permanecido, ao longo do tempo, como representantes maximas do
conceito de obra de arte, como referéncia primeira no imagindrio coletivo ocidental e
por espelharem claramente sua época. Claro que outros fatores, como a beleza e forma
como foram concebidas, foram responsdveis pela manutencdo de algumas obras nesse
patamar. Mas o discurso, tanto da critica especializada quanto do publico leigo, sempre
positivo acerca delas tem grande responsabilidade por esse feito. Da mesma forma, a
admiracdo por parte do publico tem papel crucial na permanéncia de algumas obras
como referencias no campo das artes. Afinal, a admiracdo muitas vezes evoca as
defini¢des de obra de arte tradicional propostas por Benjamin, como a concep¢ao de que
uma obra de arte € algo quase divino e sempre distante do publico que a aprecia e que

sdo objetos que demandaram esfor¢co sobre-humano para serem concebidas.
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Outras obras de arte, porém, mesmo as que pertencem a nossa cultura ocidental,
ndo nasceram enquanto arte e hoje s@o vistas como tal. A origem religiosa da arte em
parte se refere ao fato de que, muitos objetos utilizados em cultos e rituais hoje sdo
classificados enquanto obras de arte — como vitrais em igrejas, por exemplo. Além
disso, objetos que, no passado, eram utilitarios do cotidiano, também podem sofrer essa
alteracdo de sentido, adquirindo uma conotacdo quase artistica ao ocuparem espacos

privilegiados de exposi¢ao.

Ou seja, o mesmo efeito provocado pelo distanciamento geogréafico com relacao
a cultura africana, como no exemplo de Coli, pode ser causado pelo distanciamento
temporal em relagdo a objetos originados em nossa prépria cultura. Isso porque hoje em
dia, longe de terem alguma utilidade, de alguma forma provocam a admiragdo por parte
do publico.

Com relacdo a essa reacdo, pelo menos no que diz respeito a fotografias, os
conceitos de punctum e studium definidos por Barthes podem ser considerados fator de
influéncia na admiragdo. Em uma das imagens pertencentes a obra de Verger, como o
retrato de Eduardo Daniel de Paula, por exemplo, poderiamos encontrar tanto o punctum
quanto o studium. Considerando sempre que o primeiro € inteiramente pessoal e até
mesmo irracional, enquanto o segundo € bastante influenciado pela cultura, embora
também possa ter caracteristicas proprias quando percebido por pessoas distintas.

No retrato, o que podemos afirmar definitivamente é que o homem € negro, tem
idade avancada, sustenta um charuto atrds da orelha, demonstra ter a testa franzida e um
veste traje gasto pelo tempo. Com uma linha ténue, distinguimos o que estd na imagem
do que ela representa — o que, no caso, viria a ser considerado o studium. Ao visualizar
o homem, podemos associar seu olhar com conceitos de sabedoria ou reflexdo. Podemos
dizer que ele estd pensativo ou contemplando algo. Podemos ir mais longe e dizer sobre
sua personalidade. Alguém poderia ter a impressao de se tratar de um homem sabio que
aparenta ser detentor de um grande orgulho, que poderia ser de seu passado
(considerando especialmente a informacdo da legenda, que diz que homem estd num
culto aos ancestrais) . Essas s@o todas suposi¢des e pertencem ao studium da imagem.
Ou seja, sdo as idéias que a imagem passa ao espectador apds despertar certo interesse,
e esse € um conceito bastante subjetivo, porém ndo em um nivel individual. Para
decifrar o c6digo do studium sdo necessarios codigos proprios, e esses codigos sao

usualmente definidos pela cultura
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JA& o punctum provoca uma reacdo e um arrebatamento. O motivo de tal
elemento, detalhe, ser considerado o que punge a pessoa, na maioria das vezes €
desconhecido, pelo menos em um primeiro momento. O punctum, que € pessoal,
individual, para mim, nessa mesma imagem, sdo os olhos de Eduardo Daniel de Paula.
Os olhos que parecem ndo ter branco. E assim como Barthes e o colar da moga na foto
de familia, ndo consigo desviar o olhar e € disso que lembro quando penso na fotografia.
E o punctum n3o acontece com uma intengdo, ele ndo € buscado pelo olhar do
observador. De acordo com Barthes, a lanca do punctum atinge a pessoa de surpresa

Apenas esses conceitos ndo sdo capazes de determinar previamente uma
associacao da fotografia com a arte. No entanto, é interessante perceber que a foto tem
sua propria forma de atingir o espectador, provocando uma rea¢do tanto com relacio a
propria imagem quanto com o que ela representa. Mas além do arrebatamento visual
proporcionado pela identificacdo do punctum, o studium da imagem, ou o que ela

representa ou pode vir a representar, € modificado pela cultura que a acolhe.

3.3.2 — O discurso da critica

Para se firmar enquanto obra de arte, um objeto, na maioria das vezes, precisa
passar pela aprovacdo de alguma instituicdo que possua capacidade (determinada
culturalmente) para conferir-lhe o estatuto de arte. A conferéncia dessa autoridade a
alguma instituicdo ou pessoa poderia ser definida pelo que Pierre Bourdieu (1998)
chamou de poder simbdlico, que seria um "poder invisivel o qual sé pode ser exercido
com a cumplicidade daqueles que ndo querem saber que lhe estio sujeitos e mesmo que
o exercem" (BOURDIEU, 1998, pg. 7). Segundo ele, esse poder atuaria sobre os
universos simbolicos - sendo a arte um deles (assim como a lingua, o mito e a ciéncia) -,
que sdo "instrumentos de conhecimento e de construcdo do mundo e dos objetos como
formas simbdlicas" (BOURDIEU, 1998, pg. 8) de forma a reconhecer o aspecto ativo
desse conhecimento. Os sistemas simbdlicos, de acordo com o autor, representam um
poder estruturado que permite uma construcdo da realidade — justamente por seu carater
estrutural -, de forma a estabelecer uma espécie de ordem, na qual repousa o consenso.
Ou seja, os simbolos "tornam possivel o consensus acerca do sentido do mundo social
que contribui fundamentalmente para a reprodu¢do da ordem social: a integracao 'légica’

¢ a condicdo da integracdo 'moral”’. (BOURDIEU, 1998, pg 10)
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A autoridade conferida a algumas instituicoes € determinada, portanto,
principalmente pelo poder simbdlico estrutural e organizador que elas detém. Pertencem
a esse grupo de curadores e criticos de arte, assim como, no ambito institucional, os
museus, memoriais e galerias de arte. Oficialmente, sdo essas as autoridades que
determinam o que pode ou ndao pode ser exposto enquanto objeto artistico dentro do
ambiente apropriado para a apreciacdo do publico. Da mesma forma, a reacdo do
publico também influencia o discurso da critica, assim como tem sua reacao
influenciada por esse discurso.

Essa definicao, apesar de representar uma classificacdo formal dentro do campo
das artes, pode muitas vezes ndo ser aceita pelo publico ou estar em desacordo com
outros fatores determinantes do conceito de arte — que, por si s6, ndo formam um grupo
coeso e costumam ser contraditorios. Ao trabalhar com abstracoes e questdes
relacionadas a cultura, sempre em movimento, o discurso critico da arte se valeu de

alguns estratagemas para se tornar mais objetivo e menos passivel de contradicoes.

A histéria da arte e a critica ndo se contentam, porém, em determinar,
com um veredicto, sem justificagdes a qualidade do objeto artistico. Elas
trazem, ligados a esse julgamento, o discorrer sobre o objeto, o suporte que
leva ao julgamento. Ora, a situagcdo de divergéncias nao € satisfatéria para o
proprio discurso. Nada mais irritante para sua autoridade que a negacdo por
um outro discurso. Surge entdo o desejo de uma objetividade.

Os discursos sobre as artes parecem, com freqiiéncia, ter a nostalgia
do rigor cientifico, uma vontade de atingir uma objetividade de andlise que
lhe garanta as conclusdes. E, na histéria do discurso, na histéria da critica, na
histéria da histéria da arte, constantemente encontramos esforgcos para atingir
algumas bases sdlidas sobre as quais se possa apoiar uma construcio
rigorosa. O instrumento primeiro e mais freqiiente desse desejo de rigor € o

das categorias de classificagdes estilisticas. (COLI, 1995, pg. 24)

Ainda de acordo com Coli, a idéia de estilo é relacionada a recorréncias
constantes de determinados sistemas, expressoes e construcdes empregados pelo artista
em suas obras — ndo necessariamente conscientemente — de forma a criar alguma
peculiaridade que o identifique e caracterize. Ou seja, a idéia de estilo "repousa sobre o
principio de uma inter-relagdo de constantes formais no interior da obra de arte" (COLI,
1995, pg. 25).

Que outro fator se ndo o tempo pode consolidar o estilo e a constante formal de
um artista? E que outro fator, se ndo o tempo, é capaz de consolidar os grandes estilos e

movimentos artisticos que surgem, quase em seqiiéncia, ao longo da historia?
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De acordo com Umberto Eco, em A definicao de arte (2006), livro no qual
apresenta muitas formas de determinar e conceituar a arte, € a teoria da interpreta¢do
que se baseia nos conceitos aqui apresentados como reconhecimento do puiblico e
discurso da critica. Eco reconhece nessa forma de definicdo caracteristicas que
ultrapassam a propria obra e a expressdo do artista. Segundo ele, "ao dar vida a uma
forma, o artista torna-a acessivel as infinitas interpretacdes possiveis. Possiveis,
frisamos bem, porque a 'obra vive apenas nas interpretacdes que dela fazem': e infinitas
nao sO pela caracteristica de fecundidade prépria da forma, mas porque perante ela se
coloca a infinidade de personalidades interpretantes." (ECO, 2006, pg 31).

O discurso da critica, apesar de provido de uma autenticagdo histérica que lhe
confere legitimidade, ndo € tdo diferente da prdpria reagdo de publico geral que possa
ter acesso a obra. Portanto, apesar de ser um método vélido de outorga de status de arte

a um objeto, ainda é subjetivo.

Por um lado, o problema de uma "leitura" da obra tanto do juizo critico como
do consenso instintivo do gosto, acaba por interessar de perto ndo s6 os
filésofos mas também os criticos, os leitores de todos os niveis e, portanto,
encontra uma audi€ncia mais vasta e presta-se mais a ser relacionada com
experiéncias pessoais concretas. Por outro lado (e a conclusdo toca de perto
os criticos e os "consumidores" de obras de arte), esta teoria da interpretacio
implica uma equalizacdo muito mais aparatosa: a contemplacdo comum da
obra de arte e o discurso critico-interpretativo especializado acerca dela nio
sdo tipos de actividade distintos pelas intencdes ou pelo método, mas por
diferentes aspectos do mesmo processo interpretativo; diferenciados pela
consciéncia e pela intensidade de atencao, pela capacidade de penetracdo, por
uma maior ou menos mestria interpretativa, mas ndo pelas estruturas
substanciais. (ECO, 2006, pg. 21)

A subjetividade do método, porém, néo o torna menos eficiente. E a critica que
atribui valores a obras de arte de artistas ja consolidados, assim como € também a critica
que abre possibilidades de reconhecimento para novos artistas. Da mesma forma, sdo
essas pessoas e instituicdes (curadores, colecionadores, estudiosos, museus, galerias)
que serao responsaveis por conferir, por meio de acdes efetivas, o status de arte a um
objeto. Esse discurso ndo se legitimou por acaso. Ele € baseado no conhecimento
adquirido através do conhecimento da histéria da arte. A "intensidade de atencdo" e
"mestria interpretativa" descritas por Umberto Eco nos dizem que o discurso
especializado detém a base tedrica para reconhecer a arte no presente, de acordo com o

passado ja legitimado e sacramentado dentro dessa conceituagdo. E pelo conhecimento
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histérico, a critica pode apresentar maior capacidade de identificacdo de estilo em um
mesmo artista.

Pierre Bourideu (2007), ao tratar da concep¢do de arte enquanto disposi¢do
puramente estética, ou seja, como o "primado absoluto da forma sobre a funcdo, do
modo de representacdo sobre o objeto da representacao” (BOURDIEU, 2007, pg. 33)
considera que a instituicdo do museu de arte € responsavel por unificar e legitimar o
processo de aceitacdo da arte como algo que deve ser destacado de sua possivel funcao

inicial e admirado unicamente por sua forma e beleza estética.

z

Objetivacdo desta exigéncia, o museu de arte é a disposi¢do estética
constituida em instituicdo: de fato, nada manifesta e realiza melhor a
autonomizagdo da atividade artistica, em relacdo a interesses ou a fungdes
extra-estéticas, que a justaposicdo de obras que, originalmente subordinadas a
funcdes completamente diferentes, até mesmo, incompativeis — crucifixo e
fetiche, Pietd e natureza-morta — exigem tacitamente que a atencdo seja
prestada, de preferéncia, a forma e nao a funcio, a técnica e nao ao tema, e
que, construidas segundo estilos perfeitamente exclusivos e, no entanto,
igualmente necessdrios, questionam praticamente a expectativa de uma
representacdo realista tal como a definem os cinones arbitrarios de uma
estética familiar, conduzindo assim naturalmente do relativismo estilistico a
neutralizagdo da prépria fungdo de representacdo. (BOURDIEU, 2007, pg.
33)

Embora essa seja apenas uma das indmeras concepgdes de arte, essa separacao
entre funcdo e forma, como dito anteriormente, pode ter sido responsavel por destacar
as fotografias de Verger do contexto da documentacdo histdrica, para passar a serem
admiradas unicamente pela beleza estética. Juntamente com as consideragdes de
Benjamin e Coli a respeito da func@o determinante do local de exposicdo, essa definicao
de museu de arte proposta por Bourdieu ressalta o fato de que, ao terem sido aceitas e
colocadas dentro dessa institui¢ao, as fotografias de Pierre Verger passaram a ter um
discurso artistico positivo proveniente da critica a seu respeito.

As imagens de Pierre Verger aqui utilizadas como referéncia passaram pelo
crivo do discurso especializado e vieram a tornar-se componentes de uma grande
exposicao de arte, que ocupou local de destaque em museus e galerias. E isso ocorreu
porque, no periodo entre a pesquisa realizada por Verger e a mostra, a critica pode
reconhecer nessas obras os elementos que poderiam conferir o status de obra de arte a
essa colecdo. Assim como esse tempo foi essencial para a consolidacdo do "estilo" de
Verger. Afinal, mesmo tendo atuado enquanto pesquisador e se considerado como tal,

sempre foi evidente a preocupacdo de Pierre Verger com a apresentacdo visual de suas
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imagens, sempre muito bem trabalhadas em termos de foco, composi¢ao, luz e sombras.
Independente da intencdo de tal zelo — que aparentemente refere-se antes a melhor
forma de transmitir a informacao do que ao cuidado com o belo em si -, percebe-se na
obra de Verger um constante apuro estético e essa sua caracteristica, invariavelmente,

viria ser reconhecida como o talento de um artista.

3.4 — O tempo como fator determinante

As influéncias da passagem do tempo sobre qualquer producdo da cultura
humana ¢é inegével. A medida que o ser humano se transforma e desenvolve, suas
percep¢des modificam-se, assim como suas formas de expressdo; e isso ndao ocorre de
forma diferente com relagdo a producao artistica. Neste trabalho, porém, a passagem do
tempo foi associada a uma transi¢do bastante especifica, dentro do ambito da fotografia,
que pudesse ser capaz de alterar a percepcdo de uma imagem, de origem documental,
agregando a ela valores que pudessem a aproximar do conceito de produgao artistica. A
conceituacdo de arte, na verdade, é uma definicdo bastante abstrata e, por isso, alguns
fatores que poderiam influenciar nessa classificacdo foram utilizados, com base nas
teorias dos autores escolhidos. A fotografia, devido 2 sua linguagem especifica, é
permitido transitar entre os campos da arte e da documentacdo e, mesmo nos dias de
hoje, algumas imagens representam ambas as vertentes, fazendo arte no jornal ou
documentacdo no museu, como é o caso da obra de fotégrafos como o ja citado
Sebastido Salgado. A obra de Pierre Verger escolhida para ser o ponto de partida das
reflexdes as quais se propde esta monografia, no entanto, igualmente cumpriu ambas as
funcdes, porém em épocas diferentes. O que procurei demonstrar aqui é que o tempo
que passou entre a captura das imagens com inten¢dao documental pelo etnélogo Verger
e sua posterior apreciacdo por sua beleza dentro de um museu de arte foi fator
determinante para que essa mudanca de perspectiva ocorresse.

Ao contrdrio de fotografias que, simultaneamente, cumprem suas fungdes em
ambas as vertentes, arte e documentacao, as imagens de Verger foram capturadas com o
intuito documental mais afastado da arte possivel: no campo da ciéncia, pelas maos de
um fotojornalista que se transformava em antropdlogo. Como apresentado

anteriormente, essas imagens nao foram capturadas com a inten¢do de abrir mdo de
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demonstrar o belo em prol da informac¢do mais objetiva possivel. Porém, como o
proprio fotégrafo afirmou, a beleza de suas imagens vinha do préprio objeto de estudo e
nao de sua inspiracao.

Sendo um dos fatores mais considerados na determinacdo da funcdo da
fotografia, a inten¢do do fotégrafo de documentar, com o passar do tempo, deixou de
influenciar a interpretacdo dessas imagens, permitindo que recaisse sobre elas tanto um
discurso artistico quanto uma atitude de admiracao por parte do publico, assim como o
direito de serem expostas em um local exclusivo para a arte.

Além das mudangas ocorridas tanto nos conceitos de beleza, assim como a
consolidag¢do de um estilo ou a admiracdo por parte do publico, creio que o que mais se
modificou na obra de Pierre Verger foi o seu significado. Embora algumas concepg¢des
de arte a livre da necessidade de um significado ou conceituacdo, imagino que a
interpretacdo de um sentido em uma obra (quer ele exista ou ndo) possa influenciar na
recepcao dessa mesma obra enquanto arte.

Ao fotografar a nova cultura que se apresentou diante de seus olhos ao chegar ao
Brasil, Verger o fez com um olhar curioso, um olhar de fora, um olhar antropolégico.
Assim, inspirado por conhecer essa nova realidade, Verger passou a se dedicar a
pesquisa cientifica, a0 mesmo tempo em que se envolveu emocionalmente com seu
objeto de estudo, participando ativamente das atividades do Candomblé. Na época,
essas imagens traziam descobertas, respostas para a curiosidade com relacdo a essa
cultura. Hoje, ndo se tratando mais de um circulo tdo fechado ou pouco explorado
(embora os segredos da religido permanec¢am intactos) e, principalmente, por se tratar de
imagens de algo que ja se foi, as imagens se tornam muito mais passiveis de simples
contemplagdo (e multiplas interpretagdes) do que quando pertenciam a um universo de
pesquisa.

Enquanto fotojornalista, Verger também fotografou eventos que viriam a se
tornar grandes momentos histdricos para o pais, mas serd que, a época, alguém poderia
prever isso? Saberia Verger — ou mesmo os que puderam conhecer esse trabalho — que
quando fotografava a verticalizacdo de Sao Paulo, a constru¢do dos grandes prédios,
estaria documentando historicamente a origem de uma das maiores metrépoles do
mundo? Ou aquele era apenas mais um fato jornalistico, igualmente importante, porém
mais imediato?

Com o distanciamento do tempo, ao perceber a obra de um fotégrafo, podemos

perceber melhor o significado dessas imagens e a importancia de ter estado 1a. O
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fotdgrafo passa a ser percebido como alguém que teve a inspiragdo do artista ao capturar
aquele determinado instante, de uma forma particular. O significado dessas imagens, ao
retratar o que ndo se repete, o que ja se foi, pode transformar-se, modificando, entdo, a

percepcao dos proprios conceitos definidores de arte.
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Conclusao

Desde o primeiro capitulo deste trabalho, onde foram definidos o histérico e a
forma de atuacdo da fotografia em cada uma de suas vertentes, comecaram a se destacar
diversos cruzamentos entre as légicas e os pressupostos de cada umas das segmentacoes
da técnica fotografica. Ao mesmo tempo em que se firmava no campo da documentagdo
e causava tumulto no mundo das artes, a fotografia criava sua prépria linguagem, que
chegou aos dias de hoje ao mesmo tempo versitil e ambigua. Versatil porque é
amplamente utilizada na documentagdo, assim como na arte, cumprindo com
competéncia ambas as funcdes a que se propde. Porém ambigua, afinal, sendo um
recorte especifico no espaco/tempo realizado e filtrado pelo subjetivo olhar do
fotégrafo, a imagem nunca ird ser totalmente fiel a realidade (embora esse mesmo
suposto realismo possa afasti-la de certas concepgdes de arte).

Embora se encaixe perfeitamente nos moldes da arte contemporanea, a
fotografia nem sempre foi considerada como pertencente ao seleto grupo das artes.
Mesmo tendo sido considerada erroneamente como uma possivel substituta do desenho
ou da pintura, a fotografia sempre foi controversa devido a sua técnica e sua capacidade
de reproducdo, sempre praticamente independentes de mdo do homem. Por sua vez, a
propria conceituacdo da arte transita em um campo de abstracdes e talvez mesmo essa
indefini¢do a respeito do que € arte possa interferir na aceitacdo ou nao da fotografia
como tal. Embora alguns tedricos tivessem uma conceituacao definitiva de arte — como
Walter Benjamin, que chegou a considerar a existéncia de uma nova forma de arte, com
implicagdes totalmente diferentes e com a unido entre arte e técnica, apds o surgimento
da fotografia -, dificilmente ha um consenso em relacdo a essa definicao. Para poder
situar a fotografia nesse campo e entender suas relacdes com sua vertente artistica, se
fez necessdria uma defini¢do especifica para este trabalho, por meio da leitura de alguns
tedricos, que acabaram por ter visdes bastante semelhantes a respeito da formagdo do
conceito de arte.

Os conceitos enumerados na secdo sobre fotografia e arte no primeiro capitulo
deste trabalho viriam a ser considerados os operadores de andlise da pesquisa, ou seja,
os conceitos bdsicos da posterior argumentacdo. Da mesma forma, os conceitos e
nog¢des definidos na se¢do sobre documentagdo e arte, foram responsdveis por situar a
obra selecionada de Pierre Verger, a referéncia de todas as reflexdes propostas, dentro

do campo da documenta¢gdo em um primeiro momento.
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As fotografias de Pierre Verger foram, na verdade, o ponto de partida deste
trabalho, embora surjam apenas no segundo capitulo, quando ja estdo definidos alguns
conceitos essenciais para a compreensdo da funcdo inicial dessas imagens. Essas
fotografias foram escolhidas por terem cumprido distintos papéis, em diferentes épocas,
dentro da documentagdo e da arte. As imagens referentes aos cultos afro-brasileiros do
Candomblé sdo a faceta mais conhecida da obra do fotégrafo por terem sido parte de
sua extensa pesquisa etnoldgica e também por ele ter sido um dos poucos que ja teve
permissdo para fotografar em tal ambiente. Anos apds a realizacdo dessas pesquisas € a
morte de Verger, o grande acervo deixado pelo franc€s, hoje em dia, costuma ser
exposto em museus de arte ao redor do mundo, em mostras itinerantes. Uma dessas
exposicoes, O Brasil de Pierre Verger, traz imagens dos primeiros 12 anos do francés
em territorio brasileiro e as fotos referentes ao Candomblé sdo a génese de sua futura
formacdo como etnélogo. Essas fotografias, entdo, apesar de estarem em exposi¢do em
local dedicado a arte, podem ser consideradas documentais em trés niveis: foram
capturadas por um fotojornalista, com um método semelhante ao do
fotodocumentarismo social (visto que ele comegava a conviver diariamente com 0s
seguidores da religido), e estavam dando origem a uma extensa pesquisa etnografica
com o uso de imagens fotograficas.

A forma como se deu a transi¢do dessas imagens de um campo a outro foi a
questdo inicial do trabalho, de forma que, como hipétese, a varidvel denominada como
possivel responsdvel por essa transformacdo foi a passagem do tempo. Sem antes
considerar a natural ambigiiidade fotogrifica, que poderia permitir uma espécie de
inspiracdo artistica em qualquer imagem, por objetiva que fosse — assim como, no
sentido oposto, mesmo as fotografias com mais abstracdes artisticas contém algo de
documental -, tentei encontrar as formas como a passagem do tempo influiria em uma
nova interpretacdo dessas imagens, utilizando como base, os operadores de andlise
anteriormente definidos.

Ao tentar compreender as supostas mudangas sobre a interpretacdo das
fotografias escolhidas, mais uma vez, a prépria conceituacdo de arte precisou ser
questionada. Afinal, para que houvesse a movimentacdo de imagens de fora para dentro
do grupo das artes visuais, alguma mudanga precisaria ocorrer e, se ndo poderia ser nas
imagens, que fosse no proprio conceito de arte.

Na verdade, como explicitado ainda no primeiro capitulo deste trabalho, a arte

enquanto manifestacdo cultural, ¢ um fluxo constante, como quase tudo que € de criagdo
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humana. A arte de cada momento histérico reflete essa época, seus costumes e
contrariedades. As vezes, a arte surge para transgredir (como o Naturalismo), outras
para firmar e representar o que ja existe no imagindrio de uma determinada cultura
(como a arte Barroca). Uma arte surge de outra — as vezes mesmo para contrarid-la-, e,
por sua vez, da origem a ainda outra; e assim nascem os movimentos artisticos.

O tempo, de fato, é crucial na determinacdo da concepg¢do de arte, mas a questao
aqui se referia a classificacdo das fotografias de Pierre Verger como tal. Com base nas
teorias apresentadas, pude perceber que, por mais que houvessem nascido com intenc¢ao
puramente documental, as fotografias de Pierre Verger ja apresentavam elementos que
poderiam facilitar essa nova posi¢ao, necessitando apenas o tempo para ratifici-la. Da
mesma forma, quando passam a pertencer ao passado e deslocam-se de seu contexto
cientifico inicial, essas fotografias adquirem novos significados, interferindo no modo
como sao Vvistas.

Por mais que a inten¢do documental de Verger tenha sido preservada, assim
como a beleza que poderiam emanar tais imagens desde sua origem, as mudangas no
conceito de beleza e na relacdo com publico e critica acabaram por sacramentar as
fotografias quase que definitivamente enquanto arte. E € interessante perceber que, para
o publico, essa conceituacdo € passivel de ser menos conflituosa e questiondvel do que a
defini¢do de algumas obras contemporaneas enquanto obra de arte.

Sendo o tempo invariavelmente um fator determinante para tudo que estd
relacionado a arte e a cultura, neste trabalho a acepc¢io dessa sua fun¢do ndo aparece
como uma grande descoberta ocasionada pela pesquisa. Na verdade, o estudo das
influéncias e conseqii€ncias da passagem do tempo na arte e, mais precisamente, nessas
imagens, serviu para que houvesse uma maior compreensdo da relacdo da fotografia
com a arte e com a documentacao, além de ter proporcionado inlimeras reflexdes acerca
da conceituagdo da arte nos dias de hoje. As imagens de Pierre Verger apareceram aqui
como referéncia, mas representando outras fotos nascidas documentais que se
encontram ou possam vir a encontrar-se em situacdo semelhante. Se a existéncia dos
fluxos que ligam constantemente a documentacdo a arte dentro do campo de acdo da
fotografia nao foi a contribui¢do desse trabalho, a pesquisa acerca da forma como
poderia acontecer essa transmuta¢do temporal de uma concepg¢do a outra e a tentativa de
descricdo desse processo tornaram-se o grande objetivo da monografia, que,

provavelmente, foi alcangado.
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