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RESUMO - Fotografias escolares como evento na pesquisa em educaco. Em um
mundo cada vez mais globalizado e, simultaneamente, fragmentado (no qual as fronteiras
fixas das comunidades e agéncias tradicionaistais como a familia, a escola e a nag@o estao
constantemente sendo desafiadas e realocadas) ¢ necessario desenvolver outros
instrumentos e metodologias que melhor exponham as complexidades dessas
transformagdes. Esse artigo propde que uma das possiveis abordagens para melhor
entender a fragmentagdo dos contextos sociais, as novas dindmicas sociais, politicas e
culturais e suas implica¢des para a educagdo comparada, ¢ analisar simbolos culturais
recorrentes do cotidiano, tais como fotos escolares, como objetos alegdricos. Como esse
artigo vai discutir utilizando fotografias escolares como dados de pesquisa, essa ndo ¢ um
projetotrivial,idealistaou mecanico e requer o desenvolvimento de novas maneirasde ver.
Palavras-chave: educagcdo comparada, cultura visual, fotografia, perspectivas pos-
fundacionais.

ABSTRACT - School photographs as events in educational research.
In a world of increased globalization and simultaneous fragmentation (in which the fixed
borders of traditional communities and agencies such as the family, the school, and the
nation are in constant disruption and relocation) it is necessary to develop other tools
and methodologies that more fully expose the complexities of these transformations.
This article proposes that one possible approach to better understanding the fragmentation
of social contexts, the new social, political and cultural dynamics, and their implications
for comparative education, is to analyze prevalent and everyday cultural signs, such as
school photographs, as allegorical objects. As this article will elaborate using school
photographs as research analyzers, is not simply a trivial, idealistic or mechanical endeavor
and requires the development of different ways of seeing.

Keywords: comparative education, visual culture, photographs, post-foundational
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O crescente interesse da pesquisa académica pelas experiéncias visuais e a
multiplica¢@o de estudos sobre o ver e o visto respondem a uma inequivoca
realidade social e cultural: as imagens se tornaram um meio onipresente e domi-
nante de circulag@o de signos e informagao (Fischman, 2001). Muitos dos even-
tos iconicos do cotidiano, como assistir a filmes, olhar vitrines, € o consumo
televisivo, sdo experiéncias centrais da urbanidade moderna e do capitalismo
globalizado. Elas exigem que o espectador seja capaz de seguir e compreender
regras visuais implicitas, desenvolvidas através de uma rapida trajetoria de ima-
gens sucessivas.

Entretanto, o ato fisico de ver a aparentemente infindavel multiplicago de
imagens e seus efeitos saturadores ¢ apenas uma parte de nossas experiéncias
visuais cotidianas. Na matriz do visual também esta inscrito aquilo que existe e
ndo pode ser visto, através de quais lentes o visivel e o invisivel se tornam
inteligiveis, € o lugar espacial e temporal do observavel e do observador, todos
estes aspectos que determinam o que esté ali para ser visto € ndo visto.

Especificamente, no campo da educagio, as imagens se tornaram podero-
sos componentes da percep¢ao, avaliagdo e popularizagdo de idéias sobre edu-
cagdo. Imagens sobre escolas estdo influenciando a percepgdo do publico so-
bre os objetivos da educagdo e quais sdo os meios de atingir estes objetivos
(Giroux, 2000). De fato, uma rapida pesquisa sobre os meios de comunicagio de
massa demonstra que mudangas em sistemas educacionais, sejam elas
curriculares, avaliativas ou financeiras, sdo freqiientemente apresentadas atra-
vés de metaforas e imagens, talvez até mais do que através de argumentos
l6gicos. Mesmo quando as imagens conflitam com as fontes de informagao, elas
aparentam ser extremamente poderosas na condugdo da percepgdo do publico
numa determinadadiregio. Além disso, conforme argumenta José Van Dijck, em
seu estudo sobre a popularizagdo do conhecimento cientifico, “além da invoca-
¢do do logos, apela-se freqiientemente ao pathos e ao ethos para persuadir o
publico em geral sobre a validade de uma determinada interpretagdo. O apelo
popular muitas vezes se forma através do uso evocativo de imagens mentais ou
de histdrias cativantes — ou através de imagens e imaginagées” (1998, p. 10).

No entanto, a analise destas imagens populares raramente ¢ considerada
pelos comparativistas como uma area relevante a ser investigada'. Uma rapida
revisdo de diversas publicagdes em pesquisa comparada mostra que, a excegdo
de tabelas, mapas e alguns diagramas, ndo ha praticamente nenhum uso de
imagens. O aspecto visual limita-se, na maioria das vezes, a diagramagéo do
texto?.

Este desprezo do “visual” é muito surpreendente se considerarmos o uso
cada vez mais sofisticado de imagens na maioria das formas de apresentagio de
informag&o no mundo atual. Como afirma Martin Jay:
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O modelo de leitura de textos, que serve produtivamente como metdfora mestra
das interpretagoes objetivistas de uma série de fenémenos diferentes, estd ago-
ra dando lugar a modelos de encenagdo e visualidade, que se recusam a ser
descritos em termos exclusivamente lingiiisticos. O figural estd resistindo a
subsungdo sob a rubrica da discursividade, a imagem esta exigindo seu pro-
prio modo de andlise (Jay, 1996, p. 3).

O modelo de encenagdo e visualidade observado por Jay foi conceitualizado,
na melhor das hip6teses, como a “viragem imagética” e, na pior, como a “ditadu-
ra das imagens”. Nas palavras de TWJ Mitchell,

A Viragem Imagética observa a forma na qual o pensamento moderno se
reorientou em torno de paradigmas visuais que parecem ameagar e subjugar
qualquer possibilidade de dominiodiscursivo. Na Europa é possivel identifica-
la com a investigagdo fenomenoldgica sobre a imaginagdo e a experiéncia
visual; ou com a “gramatologia” de Derrida, que descentraliza o modelo
“fonocéntrico” de linguagem, deslocando a atengdo dos tragos materiais visi-
veis da escrita; ou com as investigagoes da Escola de Frankfurt sobre a
modernidade, a cultura de massas e as midias visuais,; ou com a insisténcia de
Michel Foucault numa historia e teoria do poder/conhecimento que expde a
brecha entre o discursivo e o “visivel”, o visivel e o dizivel, como sendo a falha
crucial dos "regimes escopicos” (Mitchell, 1994, p. 9 e 12).

Freqiientemente, a viragem pictorica ¢ associada ao uso de abordagens e
conceitos pds-modernos e pds-estruturalistas, e esta associagdo parece ser
uma das principais dificuldades para sua incorporagio critica no campo da edu-
cagdo comparada. Anthony Welch, um conhecido comparativista, por exemplo,
se opde ao uso da “imagem” na educagdo comparada. Ele argumenta que isto é
uma manifestagdo do pds-estruturalismo e do pds-modernismo neste campo, e
que aqueles que usam imagens ndo sdo capazes de fazer distingdes qualitativas
entre elas. Nas proprias palavras de Welch:

Grande parte do pensamento pos-estruturalista, especialmente a pos-
modernidade, nos deixa sem rumo num mar de distanciamento irdnico e blasé.
Ficamos flutuando & deriva como observadores passivos do mundo social,
assistindo a crescente maré de imagens, mas incapazes de distinguir entre
imagens da pobreza do Terceiro Mundo, de um lado e, de outro, os rituais dos
Sfunerais de um estilista da alta costura como Gianni Versace, ou da Princesa
Diana, prestigiados por uma constelagdo de celebridades. Todas imagens
(Welch, 1999, p. 42).

Welch e outros (Masseman e Welch, 1997; Torres, 2000) argumentam que
abordagens ndo-criticas pos-modernas oferecem muito pouco no sentido de
melhorar nossa compreensdo e ndo constituem ferramentas mais apropriadas
para o nosso campo do que seus predecessores ndo-criticos modernistas ou

41



positivistas®. Estes conhecidos e respeitados comparativistas expressam impor-
tantes preocupagdes e argumentos criticos sobre o conteudo politico e a possi-
vel manipulagio de imagens. Estas preocupagdes, combinadas com o desafio de
atribuir um significado absoluto a uma imagem, sdo problemas substanciais
para pesquisadores de qualquer campo, e deveriam ser atentamente considera-
das por qualquer programa de pesquisa que queira usar imagens. Além disso,
nods entendemos aquelas posigdes criticas como mais uma indicag@o da impor-
tancia das imagens na vida contemporanea. De fato, gostariamos de argumentar
que, ao invés de descartar o campo do visual como um modismo na pesquisa
social, os comparativistas deveriam incorporar criticamente ferramentas analiti-
cas e metodoldgicas para utilizar as informagdes contidas em imagens.

Num mundo de crescente globalizagio e simultdnea fragmentagio (onde os
limites fixos de comunidades tradicionais e agéncias, como a familia, a escolae a
nagdo, estdo em constante ruptura e mudanga), é necessario desenvolver outras
ferramentas e metodologias que exponham, de forma mais abrangente, as com-
plexidades destas transformagdes. Uma abordagem possivel para entendermos
melhor a fragmentagio dos contextos sociais, as novas dinamicas sociais, poli-
ticas e culturais — e suas implica¢des para a educagdo comparada — € analisar
signos culturais prevalentes e cotidianos, como a fotografia escolar, como obje-
tos alegdricos. Isto, conforme sera elaborado nas se¢des seguintes, ndo € sim-
plesmente uma tarefa trivial, idealista ou mecanica e requer o desenvolvimento
de diferentes modos de ver (Berger 1972).

O que ha em uma fotografia?

Dado o hiato temporal entre um objeto e sua imagem, e ja que tal objeto
necessariamente ja desapareceu no momento em que eu vejo uma imagem,
poderia haver ali um tipo de jogo fantas(magorico)tico? Seria possivel uma
Sfotografia surgir como imagem sonhadora? Ou, se formos ainda mais longe,
tomando emprestada a famosa metdfora de Freud, poderiamos dizer que uma
fotografia literalmente realiza os trabalhos do inconsciente? (Dubois, 1998, p. 88).

Em outro trabalho, Fischman (2001) analisou o exemplo de uma fotografia
escolar da Argentina. Ela mostra umaluno vestindo um uniforme branco, posan-
do e sorrindo em frente a uma estante de livros que, conforme o autor (2001)
observou, n3o eram livros de verdade, mas sim livros pintados sobre a parede
do fundo. Aqueles eram livros que ndo podiam ser lidos; livros retratados sobre
uma parede, livros-afresco que sdo a imagem-sinénimo de /ivros bem cuidados.
Euma imagem que, de fato, corrobora o discurso do professor, aquele que cuida
dos livros, que os mantém fora do alcance das criangas, agindo como o indis-
pensavel intermediario e zelador do conhecimento na escola, o privilegiado que
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guarda o codigo capaz de decifra-lo. Quais os possiveis pontos de vista que a
fotografia esta oferecendo a visdo das criangas? Aqueles eram apenas livros
pintados na parede, livros falsos que, através da distante linguagem do pano de
fundo, expunham a impossibilidade de sua leitura. Livros proclamando o fecha-
mento as possibilidades de aprendizado e emogdo, supostamente envolvidas
em todo ato de troca e explorag@o... Livros-ndo-livros: elesenfatizarnerevelamurmnlinte.

O pano de fundo da foto se apresenta como uma auséncia deliberada em
todas as atividades cotidianas. Aqui, em imagem, uma restitui¢do real ocorre
através da substitui¢do daquilo que esta ausente. Esta restituigdo substitutiva
busca equilibrar a distancia entre a prescrigdo social “nés vamos a escola para
aprender a ler e escrever”, e aquilo que realmente acontece ali. A fotografia,
portanto, permitia que os pais fizessem um recorte e também que lessem um
momento dentro do processo de engajamento do curriculo. A fotografia, como
articulag@o que funciona entre o que estd instituido e o que ¢ instituinte, tornava
aparente a tensdo entre os dois.

A pose favorita do ritual anual da fotografia escolarresgata e pde em funcio-
namento certos elementos que, do ponto de vista do simbolismo compartilhado,
revelariam o que realmente acontece nesta institui¢do. A crianga segura um
lapis, nds supomos que ela escreve; também vemoslivros — as criangas 1éem na
escola. Estes elementos materiais (objetos-signo), simbolos maximos da cultura
escolar, desempenham seus papéis neste enredo. Eles foram arranjados de for-
ma que, a primeira vista, nossa leitura da cena pode sugerir que parece haver
uma abordagem bastante livre e auténoma das atividades de leitura naquele
local. Vemos uma crianga sorridente e, seduzidos pelo encanto da fotografia
pseudo-instantdnea, chegamos até a presumir que ela sabe ler e escrever! E
ainda assim, o fundo escolhido grita a sua verdade, vem a luz, e passa a ser o
ponto focal. O espago do fundo encapsula um grupo de significados, € a
encapsulagdo, escreve Metz, ¢ “parte dos mecanismos de passagem... que faci-
litam a passagem de um ‘texto’ a outro (= termo freudiano), do latente ao aparen-
te; uma passagem que obviamente distorce o primeiro enquanto (forma) o se-
gundo” (Metz, citado em Gauthier, 1996, p. 157).

Fischman (2001) menciona que o menino da fotografia estava, na época,
matriculado numa escola especial para criangas com “retardamento leve”, onde
a leitura de livros verdadeiros era considerada dificil demais para as criangas,
apesar de que este menino, especificamente, lia e criava histdrias em quadrinhos
em casa. Quando os pais do menino viram a fotografia, decidiram matricula-lo
numa escola regular no ano seguinte (Fischman, 2001). Se o olhar dos pais
tivesse se direcionado um pouco para o fundo desta fotografia, para os livros
pintados na parede, a imagem poderia té-los levado a analisar a tens&o entre o
previsivel e o que na realidade era observado ou acontecia. Eles teriam notado
entdo a verdadeira distancia que existia entre as criangas e os livros. Em outras
palavras, este poderia ter sido o seu primeiro passo num questionamento que
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finalmente tornaria aparente a persistente e incansavel media¢&o (controle)
exercida pelo professor durante as atividades de leitura em sala de aula.

Voltemos a fotografia do menino. Ele olha parands com umsorriso que vem
desde aquele momento. O seu sorriso permanece fixado no papel desde que ele
foi fotografado naquele longinquo segundo ano primario na escola especial. Em
primeiro lugar, é importante lembrar que esta ¢ a fotografia de um estudante
verdadeiro, tirada numa escola verdadeira. Em resumo, quem vé esta fotografia
ficainclinado a entender aimagemdentro dos limites ou marcos de referéncia da
chamada fotografiarealista e este tipo particular de fotografia tem preocupagdes
especificas. Baudrillard explica:

A fotografia dita “realista’ ndo captura “aquilo que é”. Ao invés disso, ela se
preocupa com aquilo que ndo deveria ser, como arealidade do sofrimento, por
exemplo. Ela prefere tirar fotos ndo de o que é mas de “o que ndo deveria ser”
a partir de uma perspectiva moral ou humanitaria. Entretanto, ela faz bom uso
estético, comercial e claramente imoral da miséria cotidiana. Estas fotos ndo
sdo a testemunha da realidade. Elas sdo a testemunha da total negagdo da
imagem, de agora em diante designada a representar aquilo que se recusa a
ser visto. A imagem é transformada em cumplice de quem escolhe violentar o
real (viol du reel). A busca desesperada por aquela imagem muitas vezes
produz um resultado infeliz. Ao invés de libertar o real de seu principio de
realidade, ela aprisiona o real dentro deste principio. O que nos sobra é a
constante infusdo de imagens “realistas” as quais apenas “retro-imagens”
respondem. Sempre que somos fotografados, assumimos espontaneamente uma
posigdo mental diante da lente do fotégrafo assim como sua lente assume uma
posicdosobre nés. Até o mais selvagem dos homens tribais aprendeu a assu-
mir uma pose espontaneamente. Todo mundo sabe como fazer uma pose dentro
de um vasto campo de reconciliagdo imaginaria (1999, p. 1).

O olhar dos pais decodifica a preparagio do cenario, a profundidade de
campo expde a montagem. E exatamente o seu olhar que destréi a suposta es-
pontaneidade da cena, que s entdo se torna uma montagem. E € assim que,
ironicamente, o efeito, de outra forma enganoso, do pano de fundo, passa a ser
a propria evidéncia daquilo que realmente acontecia na sala de aula, uma realida-
de que pode muito bem ser parte de uma marca institucional.

Uma fotografia mostra “identidade”?

A fotografia foi inicialmente desenvolvida na Europa no inicio do século
XIX. Elarapidamente tornou-se uma ferramenta bem recebida e popular, desem-
penhando um importante papel na construgdo da identidade moderna e das
forgas do Positivismo. Diferentemente das fungdes sociais dos espelhos ou da
pintura na era pré-moderna, feitos para serem vistos apenas por uma minoria, a
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multiplicag@o e a expansio das imagens fotograficas permitiram o surgimento de
muito mais espectadores, e também— e talvez mais significativamente —, permi-
tiram que se vislumbrasse um novo sujeito, o cidaddo-consumidor moderno.

Durante este periodo, a multiplica¢@o de fotografias da multiddo urbana,
das feiras, dos arranha-céus, da fabrica e da escola aludia a nog@o de progresso.
O cidaddo moderno, além disso, mostrava e enfatizava, e assim tornava reconhe-
civeis, os tragos do sujeito modemno consciente de si proprio, homogéneo e
inteiro: o consumidor de espagos, espetaculos e bens urbanos. Durante a maior
parte do periodo modemo, as imagens fotograficas buscavam mostrar a reali-
dade, e a reprodug@o e a representagdo eram os dois aspectos cruciais da forma
na qual as imagens funcionavam. No entanto, como Baudrillard e outros (Barthes,
1995; Hall, 1997; Jencks, 1995) explicam, na logica p6s-moderna deste capitalis-
mo “glo-calizado”, a imagem como simulagdo substituiu a representag@o.

Se elas nos fascinam tanto ndo é por serem os lugares da produgao de signifi-
cado e da representagdo — isto ndo seria novidade — mas sim por serem os
lugares do desaparecimento do significado e da representagdo, lugares nos
quais somos capturados bem a parte de qualquer julgamento da realidade
(Baudrillard, 1999, p. 237).

Baudrillard se refere aos regimes p6s-modernos de visualidade; e sua posi-
¢do tem tantos defensores quantos detratores ( Virilio, 1994, 1997), mas os novos
regimes de visualidade enquanto lugares de simulacro, retém a qualidade de
expor objetos e sujeitos. Uma fotografia “expde” o sujeito enquanto territério de
investigagdo. Ela € uma unidade analitica que desenvolve uma narrativa ou
histdria, que sdo fragmentos da exploragio do eu. Além disso, enquanto work in
progress, a fotografia nos impele a procurar, a perguntar e a vislumbrar, simulta-
neamente, as dimensdes espaciais, seletivas e integrativas de nossa identidade.
Olhar fotografias pessoais envolve transcender ao que elas t€m de literal e
deslocar o foco para a maneira na qual a subjetividade se forma. Ou, como
observa Elkins, “Ver altera a coisa que € vista, e transforma quem vé. Ver ¢é
metamorfose, ndo mecanismo” (1997, p. 11-12).

Ver imagens fotograficas implica uma dupla metamorfose. A primeira, no
olhar do observador, a outra, naquilo que foi organizado, capturado, enquadra-
do, registrado em imagem. E, ainda assim, também a metamorfose daquele que
assente, que mostra a si proprio, que ¢ mostrado, também esta ali, olhando
diretamente para a cdmera enquanto diz: EU. “A transformag&o do sentido do
‘eu’ em ‘outro’” (Barthes, 1995, p. 44) esta bem ali, sobre a superficie do papel
que contém todos os tragos do instantaneo fotografico, a medigdo de luz e o
disparo do obturador da maquina fotografica.

Analisar a metamorfose que acontece nas fotografias ¢ um exame tanto das
relagdes apresentadas na imagem, através de seus componentes reais, quanto
do contexto de sua enunciagdo. Eu olho para a camera, vocé (a camera, o foto-
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grafo) me olha, ele/ela olha a fotografia, e s6 entdo ela passa a “fazer sentido”;
a fotografia produz significado através do (imperativo) olhar do outro (mundo social).

Eu olho para vocé, vocé se expde, ele/ela olha para mim. Esta € a eterna
triade das relagdes envolvidas na visdo fotografica. As imagens exigem o olhar
de um outro. O outro precisa ser perturbado pela imagem a fim de apreender o
sentido e o significado da imagem, porque, conforme observa Silva:

No jargao freudiano, talvez o visual na imagem aluda ao exato momento em
que a “libido” aparece. E o estilhacar da consciéncia necessdrio para que
acessemos o desconhecido, as for¢as do inconsciente, ou 0s novos mecanismos
de percep¢do ainda ndo reconhecidos ao nivel do discurso cotidiano... Como
objeto do desejo, a fotografia nos impele a ir além de toda a evidéncia, a
desmontar o quadro da obviedade a fim de apreender o que esta por tras (Silva,
1998, p. 108).

As palavras de Silva sdo também uma indicagdo de que as fotografias ndo
s6 fornecem evidéncia, como também documentam, exibem, mostram e escon-
dem significados. Neste processo de esconder-e-revelar, ndo podemos presumir
que as imagens sejam absorvidas com precis@o pelo observador, que o signifi-
cado de cada foto seja instantaneamente compreensivel e explicito em si e sobre
si. O significado de uma fotografia ndo pode ser apreendido sem considerarmos
o contexto, ou as circunstancias de sua produg@o, circulagio e recepgio (de
Lauretis, 1984). Entretanto, como Elizabeth Cowie (1977), com propriedade, co-
menta, o significado nunca € absolutamente arbitrano em qualquer texto ou imagem.

Ao contrdrio, o concebivel processo infinito de atribuir significado e significa-
¢do a uma imagem é sempre, e somente, uma probabilidade tecrica. Na prati-
ca, a imagem estd sempre encerrada, presa em sua produgdo de significado ou
entdo ela fica sem sentido, ilegivel. Neste ponto, o conceito de ancoragem é
importante; em todas as sociedades existem tecnologias desenvolvidas com o
intuito de fixar as cadeias flutuantes de significados a fim de controlar o terror
dos signos incertos (1977, p. 18).

De acordo com Baudrillard,

(...) 0 evento fotogrdfico reside no confronto entre o objeto e a lente, e na
violéncia que este confronto provoca. O ato fotogrdfico é um duelo. Ele é um
desafio lan¢ado ao objeto, e um desafio que o objeto langa de volta. S6 o que
resta a quem ignora este confronto é buscar refugio na criagdo de novas
técnicas fotogrdficas ou na estética da fotografia. Estas sdo as solugdes mais
Saceis (1999, p. 180).

Mas ndo existem solugdes faceis. E, no entanto, dado o confronto provoca-
do no encontro fotografico, também poderiamos nos perguntar se existe ou ndo
uma fungio adicional: o uso da fotografia como “analisador”.
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A fotografia: um analisador do contexto escolar?

Segundo Guy Lapassade (1979), o analisador pode ser um dispositivo arti-
ficial (ex: um microscopio, um equalizador) ou um dispositivo natural (ex: o olho,
o cérebro) que permite que a realidade seja deslocada de seus elementos
constitutivos, sem a intervengdo consciente da mente. Como Fernandez explica,
de acordo com Lapassade, o conceito de analisador alude tanto a possiveis
“eventos e acontecimentos, quanto a técnicas criadas sob-medida para induzir
a expressdo de informagdes que possam facilitar a revelag@o de significagdes
anteriormente ocultas” (1998, p. 43).

Ja que as instituigdes também funcionam de acordo com “contratos” impli-
citos, silenciosos, ndo escritos, os educadores comparativos precisam se
apropriar de ferramentas capazes de ajuda-los no “deslocamento” destes ele-
mentos. E assim que a fotografia poderia se tornar uma “articulagio”, um estra-
tagema, ou um mecanismo de desativac@o da tens@o que existe entre o que €
instituido e o que ¢ instituinte. Quando acessarmos o epicentro desta tens@o,
que € o que contém o significado encoberto ou latente, talvez entdo consigamos
passar a ver.

Ver fotografias escolares como analisadores e, assim, repletas de informa-
¢Oes, significados e tensdes culturais, requer também que reconhegamos a pre-
sencga da ambigiiidade. A ambigiiidade intrinseca do status das imagens, tanto
como substancia material, contendo a informagio, quanto como representagio
icOnica, direciona nosso olhar para a relagdo parece-ser que todas as imagens
incorporam.

A fotografia evoca umregime de “faz-de-conta”, baseado na certeza catego-
rica da existéncia real daquilo que esta representado. O status iconico de uma
fotografia como representagio e, simultaneamente, como o proprio trago daqui-
lo que esta representado, leva a uma suposigéo, um fato socialmente ampliado e
aceito, que estabelece um marco de referéncia para a relagio entre o observador
e umregime discursivo especifico (Foucault, 1993). A imagem fotografica ¢ mui-
tas vezes lida como se fosse real, dentro da visdo de que ela ¢ total, verdadeira
e objetivamente informada pela realidade, dai seu poder de autenticag@o.

A fotografia também é ilusdo

Produzir um registro fotografico requer o uso de um mecanismo técnico
especifico, a camera fotografica. Este mecanismo pode ser simples ou complexo,
manual, automatico ou digital, mas em todas estas variagdes ha uma caracteris-
tica unificadora. Todas as cdmeras produzem imagens, que ndo s3o apenas
registros de uma determinada coisa, mas também signos que pertencem ao cam-
po da produgdo de significados. O processo de produgio de significados envol-
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ve simultaneamente dimensdes subjetivas e objetivas. Seja qual for o papel
social desempenhado por uma imagem (como evidéncia em tribunais, identifica-
¢do pessoal num passaporte, ou simbolo de poder, sexo ou felicidade na publi-
cidade), a criag@o de imagens fotograficas usando a lente de uma camera envol-
ve um certo grau de escolha subjetiva através da selegdo, do enquadramento e
da personalizagdo. Mas a escolha subjetiva é entendida em termos do papel
social da imagem, porque um signo fotografico ndo pode ser definido fora de
suas referéncias ou de sua eficiéncia pragmatica. Neste sentido, a fotografia é
uma agdo social e ndo apenas a expressdo de um mero feito técnico. Como
observa Baudrillard,

Este é o principio da experiéncia imagindria (1a loi de I’imaginaire). 4 imagem
deve nos tocar diretamente, impor sobre nos a sua ilusdo peculiar, falar para
nos em sua lingua original para que sejamos afetados por seu conteudo. Para
operar uma transferéncia de afeto para a realidade, € necessdrio que haja uma
clara (resolugdo) contra-transferéncia da imagem (1999, p. 182).

Os atos de medir a luz, escolher o enquadramento, focar, clicar, “congelar”,
e finalmente pressionar o disparador da maquina, capturam aquilo que se torna-
ra visivel, e aquilo que permanecera invisivel, excluido, ou descartado. O que
fica fora do campo, fora do quadro da fotografia, é exatamente aquilo que a
imagem ndo €, o que a fotografia ndo representa, e ainda assim, serve de suporte
para a sua existéncia. O quadro estabelece os limites entre a imagem e todo o
resto, e este processo de criar limites permite que a fotografia exista. Neste
isolamento, o interior de uma imagem fotografica remete a — e muitas vezes
representa — tudo aquilo que permanece fora da fotografia (Calvino, 1988).

Fotografias, o que vocés revelam, o que vocés escondem?

Diversas perspectivas sobre as possibilidades da fotografia, na construgdo
da identidade, sugerem que o uso da narrativa € um auxilio eficaz no processo
subjetivo de elaboragdo da realidade, através do qual todas as pessoas criam
enredos, histdrias e por fim, significado (Vila, 1996). Nesta linha de investigagio
sobre a construg@o do significado, varios autores utilizam a nog@o de evento de
Michel de Certeau, e aplicam-na ao estudo da fotografia, analisando de que
forma um evento desvela uma determinada histéria dentro de uma fotografia.

Michel de Certeau alude ao “evento” como o cerne constitutivo do texto em
historiografia. O carater de “evento” de uma imagem — no sentido de que ela
demanda inteligibilidade — requer um sujeito que a situe discursivamente, para
que ela possa atender a esta demanda. Em outras palavras, esta exigéncia de
inteligibilidade requer que os signos reproduzidos numa imagem se transfor-
mem nas proprias circunstancias dentro das quais a sua estrutura contextual e
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associativa agira no sentido de reproduzir com eficécia, tanto o sentido, quanto
a inflexdo emocional daquilo que esta representado. Neste caso, é importante
que o sujeito se posicione dentro do quadro discursivo que simultaneamente
conecta e explica uma imagem. E este posicionamento que, em fotografia, gera
espagos que contribuem com os processos de formagdo da subjetividade, en-
trando assim no campo dapedagogia (Giroux, 1996).

Se considerarmos que a fungdo primordial da fotografia ¢ a de analisador,
podemos entendé-la ndo meramente em termos daquilo que ela é — presenca,
representagdo e simulacro daquilo que esta ausente — mas também em termos de
todas as suas possibilidades de interveng@o no presente real do tempo
institucional. O que deve ser enfatizado € o fato de que ¢ precisamente desta-
cando sua fungdo de analisador que a fotografia podera desafiar a nogdo de
tempo “positivo”, incluindo tacitamente, na prdpria fisicalidade do tempo que
uma fotografia representa, a busca por aquilo que néo foi dito nem elaborado.

Seja ela signo, objeto ou intérprete, uma fotografia instantinea materializa a
inexorabilidade do objeto tirado de seu mundo. E ainda assim, ali esta ele, numa
foto, onde podemos antever a chance de resgatar a condensagio de tensdo que
somente o olhar, qualquer olhar, podera fornar visivel: a consciéncia. Ou, como
afirma Regis Debray (1994, p. 98, “o poder secreto das imagens ¢é
inquestionavelmente o poder de nosso proprio inconsciente (desestabilizador
enquanto imagem, e ndo completamente estruturante enquanto linguagem)”.

Alguns podem pensar que isto ¢ apenas uma questdo de terminologia, que
o impulso de ver uma fotografia como analisador e evento pode ndo fazer
diferenga alguma. Entretanto, perceber uma fotografia como analisador nos leva
a uma exploragdo abrangente do visivel em sua verdadeira sofisticag@o. Isto
envolve trazer a luz, expor e antever a possibilidade de penetrar o que ndo ¢
revelado, ainda que esteja presente. Além disso, enquanto analisador, a fotogra-
fia oferece oportunidades para que suas tensdes sejam reveladas, para que seja
feita uma profunda reflexdo sobre a possivel transformag@o do campo escolar;
para enfatizarmos o cerne participante da visdo, e, essencialmente, para fazer-
mos uso pleno da fotografia e de sua ambigiiidade essencial.

E somente como analisador que a fotografia é capaz de produzir uma explo-
ragdo abrangente do visivel e de toda a sua substancialidade porque, conforme
Jean Baudrillard contundentemente argumentou,

A maioria das imagens fala, contahistorias, o seu ruido ndo pode ser diminuido.
Elas obliteram a significagdo silenciosa de seus objetos. Precisamos nos livrar
de tudo aquilo que interfere e encobre a manifestagdo da evidéncia silenciosa.
A fotografia nos ajuda a filtrar o impacto do sujeito. Ela facilita a deflagragdo
da magia (negra ou ndo) propria do objeto (1999, p. 175).
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Fotografias... E dai?

Este texto se propde a refletir e discutir sobre os desafios e possibilidades
de incorporar a cultura visual no campo da pesquisa educacional comparada,
partindo de uma perspectiva pds-fundacional e hibrida. Estas reflexdes surgiram
de uma unica fotografia, e ainda assim, esta perspectiva vai além da exortagio a
usar fotos, desenhos e outras imagens como acessorios em voga para o todo-
poderoso texto. A incorporag@o critica, seja através da utilizagio de tecnologias
visuais para registrar informagdes, entrando no estudo dos aspectos visuais de
situagdes educacionais e culturais, seja usando imagens graficas (ensaios foto-
graficos, desenhos animados, e filmes), no processo de comunicar os resulta-
dos de uma pesquisa, requer atengdo e ndo se limita aos fendmenos da visio e
das imagens.

A analise da atual cultura de imagens, como a manifestagdo de mudangas
sociais, culturais e econdmicas ~ nas quais a consolidagio das redes globais de
entretenimento e informagdo e o impacto de novas tecnologias da imagem sdo
fatores fundamentais — ndo deve ser entendida meramente como um problema
técnico. O que estd em jogo € uma reorganizagdo de regimes de visibilidade, na
qual as imagens que nés somos capazes de ver e aquelas que permanecem
invisiveis desempenham um papel crucial na reconfiguragéo dos procedimen-
tos, tradigdes e praticas sociais, econdmicas e culturais. Esta reconfiguragio,
afirmaMagaldy Téllez,

(-.) acontece, de acordo com a andlise de Paul Virilio, ndo por causa da quan-
tidade e qualidade de imagens aparentemente fora de controle, mas porque nos
estamos vivendo numa época em que a proliferagdo de imagens em constante
mutagdo esta simultaneamente abolindo distancias e criando o tempo instanta-
neo, que esta criando um senso do agora sem o aqui (Téllez, 2000, p. 195).

As novas coordenadas de tempo e espago configuram uma légica que vai
além da percepgdo tradicional das diferengas sociais. Estas diferengas, manifes-
tadas nos processos e praticas de uma cultura visualmente inundada, estdo
circulando nio apenas conhecimento, mas também desejos e esquemas de per-
cepsdo e interpretagdo do mundo e de nds mesmos. Quando o horizonte simbo-
lico dos espagos publicos modernos, como as escolas, é continuamente
desafiado e, portanto, deslocado pelo hiper-consumo de imagens movendo-se
em todas as dire¢des, estas mesmas imagens se tornam os principais des-
organizadores e re-organizadores de percepgdes, interpretagdes, conhecimen-
to, sensibilidades, preferéncias, atitudes, lealdades e fidelidades.

Um dos argumentos centrais deste artigo é que na matriz do visual também
esta inscrito aquilo que esta ali e ndo pode ser visto, através de quais lentes o
visivel e o invisivel passam a ser inteligiveis, e o lugar espacial e temporal do
observavel e do observado, aspectos todos que limitam o que € possivel ver e
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ndo ver. Finalmente, meu tratamento da cultura visual e da educag¢@o comparada
ndo se limita a detectar um “ponto cego” neste campo. Este ndo € apenas um
apelo aos comparativistas para que se tornem mais visualmente orientados,
sejam mais autocriticos, e, especialmente, para que ndo sejam mais “cientificos”.
O que realmente conta € se a abordagem hibrida usada neste artigo ajuda ou néo
no desenvolvimento de um compromisso pds-fundacional, que reflete os senti-
mentos sobre o trabalho genealdgico de Foucault, onde ele:

(...) ndo produz critérios de pensamento ou ag¢do; ele apenas oferece uma
atitude em relagdo a vida em cadacompromisso. Quando agimos ou julgamos,
devemos fazé-lo de acordo com aquilo que acreditamos. Nos somos a favor de
legitimar uma agdo quando somos a favor desta agdo; mas nos também adivi-
nhamos, genealogicamente, que nd@o podemos fazer com que esta crenga per-
dure — universalmente, invariavelmente, necessariamente, normativamente,
em qualquer forma totalizada. Para alguns, isto sera suficiente; para outros,
serd permanentemente inquietante (Foucault citado em Margolis, 1993, p. 59).

Esta tltima citagdo perrnite que tornemos inteligivel uma resposta prelirninar
ao eternamente importante £ dai? O uso de metodologias ndo-convencionais —
e suas nuangas teoricas — constitui um desafio as formas mais tradicionais de
fazer educagido comparada. A incorporag@o da cultura visual € um desafio, ndo
uma tentativa deliberada de reinventar a pesquisa comparada, nem tampouco
uma forma sabia de proclamar, como no velho ditado, que em terra de cego quem
tem um olho ¢é rei. Nossa motivagio € investigar idéias e ferramentas a fim de
superar limita¢des na pesquisa educacional, em busca de desenvolver novas
questdes, enquanto sugerimos possiveis respostas aos nossos problemas. Este
desafio tem muitas cores, figuras, vozes e modalidades, que podem fornecer
ferramentas, idéias e recursos uteis tanto para pesquisadores quanto para edu-
cadores. Em resumo, o mundo das imagens ndo deve ser ignorado, a ndo ser que
queiramos evitar ver o quadro inteiro.

Notas

—

. Durante a década de 1990-2000, o campo da educagido comparada viu o surgimento de
diversos trabalhos que investigavam criticamente tdpicos e aspectos relacionados a
cultura visual e educag@o, principalmente Novoa (2000) e os trabalhos pioneiros de
Paulston (1999). Entretanto, apesar destes notaveis esforgos, a educagio comparada,
entendida como um campo, tende a evitar o exame da cultura visual, e os debates
necessarios sobre o valor epistemoldgico das imagens na educagio comparada.

2. Assim como no caso de William C. Cummings (1999), quando faz uso especial da
diagramag@o layout em seu artigo “Thelnstitutions of Education”. Outranotavel exce-
¢do, neste caso com relagdo ao uso de um tnico desenho, pode ser vista em Paulston,
Rolland G: “Mapping Comparative education after postmodernity.” Comparative
Education Review 43, 1999, p. 438-64. Ver também Paulston (2000) sobre o uso de
estratégias de “mapeamento”.
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3. Apesar das multiplas orientagdes presentes no campo da educagdo comparada (Mar-
xista, Feminista, Critica, Funcionalista, etc.), neste capitulo nos gostariamos de argu-
mentar que o Positivismo ¢ o paradigma dominante entre educadores comparativos e
pesquisadores. De acordo com Marianne Larsen, entre as 988 apresenta¢des da Reu-
nido Anual do CIES (Comparative and Intemational Education Society), apenas 24
podem ser consideradas pos-modernas em sua abordagem, e as outras eram decidida-
mente positivistas ¢ modernistas.
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