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RESUMO

Neste projeto pretendemos analisar o processo de criagdo e a importancia do
fotojornalismo como forma de interagdo e, assim sendo, sobre o papel que ele
desempenhou na época da ditadura militar brasileira. Com fundamentagdo tedrica e
epistemologica construida sobre os alicerces da critica genética sustentada pela
semiotica de linha peirceana, este trabalho analisa o processo criativo do fotojornalista
Evandro Teixeira, entre 1964 e 1969, que com suas imagens e criatividade, driblou o
aparato de repressdo e controle colocados nas ruas e nos meios de comunicacido pelo
regime dos generais. Sua obra contesta, deste modo, a intolerancia politica e social e
revela o decisivo papel informativo da fotografia e como instigadora de reflexdo. O
trabalho também analisa a importancia de uma integrada relacdo do pensamento em
rede no processo de criagdo de um jornal didrio e a selecdo pela qual passa toda a
fotografia jornalistica, em particular as imagens de Evandro Teixeira produzidas para o
Jornal do Brasil. A abordagem sob a perspectiva de processo ¢ essencial no
desenvolvimento desse estudo, pois possibilita examinar com maior acuidade o
fotojornalismo, assim como sua atuacdo na rede da coletividade da producdo
jornalistica.

ABSTRACT

In this project we intend to examine the creation process and the importance of
photojournalism as a form of interaction and, therefore, the role it played during the
Brazilian military dictatorship. With epistemological and theoretical fundaments built
on the foundations of critical genetic and supported by peircean line semiotics, this
study examines the creative process of photojournalist Evandro Teixeira, between 1964
and 1969, with your images and creativity, dribbled the repression and control apparatus
placed on the streets and in the media by the regime of the military generals. His work
challenges, thus, intolerance and social policy and demonstrates photography’s crucial
informative role as an instigator of reflection. The work also examines the importance
of an integrated relation in terms thought in the process of creating a daily newspaper
and selection through which goes every journalistic photo, especially Evandro
Teixeira’s images produced for the Jornal do Brasil. The process perspective approach
is essential in the development of this study; it allows to more accurately examining
photojournalism as well as its role in the collective journalism production network.
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“E um privilégio incrivel ser um fotojornalista, as pessoas ndo podem imaginar”

(Sebastiao Salgado)
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1. Introduciao

Esta pesquisa pretende analisar o processo de criagdo no fotojornalismo e a
importancia da fotografia como forma de interacdo com o receptor. De modo especifico,
sera discutido o papel que a fotografia desempenhou na €poca da ditadura militar onde,
com a alegacdo de “restabelecer” a ordem nacional, os militares brasileiros tomaram o
poder em abril de 1964, implantando um regime de forca que impds severa censura aos
orgios de imprensa. Este trabalho privilegiard a andlise da obra do fotégrafo Evandro
Teixeira no Jornal do Brasil que, com suas imagens e criatividade, supera o aprimorado
aparato de controle e repressdo colocados nas redagdes pelo regime dos generais. Sua
obra contesta, deste modo, a intolerancia politica e social e revela o decisivo papel da
fotografia como instigadora de pensamento.

A relevancia da pesquisa ¢ estabelecer como se desenvolveu o processo de
criagcdo imagético num ambiente de restri¢des, onde a fotografia assume papel essencial
como forma de interagdo com o receptor, ou seja, a importancia da fotografia no
processo de comunicagdo jornalistica.

A fotografia, naquele momento, foi responsavel também por oferecer um retrato
coletivo de uma época marcada pela inexorabilidade do regime, pela auséncia de
liberdade e pela impossibilidade de manifestacdo de pensamento. A pesquisa nos
conduzira, portanto, a uma reflexdo sobre como a imagem transmite a informag@o no
fotojornalismo. Por ter a fotografia uma significacdo crucial, esta pesquisa concorda
com os estudos para a ampliagdo de sua tradicional no¢do indicial para a esfera do
simbolo, na medida em que, a fotografia, muito ao contrario de registrar

automaticamente as impressdes do mundo fisico, transcodifica determinadas teorias em



imagem, como coloca Flusser, e a intervencdo do fotografo é essencial nesse processo
de criacdo imaggético.

Analisaremos, assim, de que maneira Evandro Teixeira desenvolveu seu
processo de criacdo e suas escolhas na constante busca por imagens que satisfaca o
intento de revelar uma pluralidade de questdes: processo operado no ambiente da
mutabilidade, da incerteza e do inacabamento. Buscaremos compreender a
complexidade das escolhas no ambito do processo de producdo jornalistica e
intentaremos compreender as redes de pensamento em criacéo.

No capitulo 2 dessa pesquisa, abordaremos a significagdo crucial da fotografia e
os estudos para ampliagcdo de seu tradicional ambito indicial para a esfera do simbolo e
trataremos da importancia do aspecto comunicacional do fotojornalismo. No capitulo 3
discorreremos sobre o processo de criacdo do fotojornalismo e a relevancia deste como
forma de expressdo em regime de restricdo. Concentraremos nossa pesquisa nas
imagens feitas por Evandro Teixeira nos primeiros anos da ditadura militar no Brasil
(1964-1969). Ja no capitulo 4 trataremos do fotojornalismo na rede da coletividade na

producdo de um jornal diario.
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2. Fotografia, significacio e fotojornalismo

Na evoluc¢do da humanidade observamos a importancia vital do dominio dos
sistemas de comunicagdo alcancados pelos primeiros habitantes, que determinaram o
desenvolvimento crescente de complexa tecnologia, ldgica, habitos e regras
comportamentais.

Nossos remotos ancestrais usavam a visdo para conhecer seu habitat e
articulavam alguns signos — simbolos, sinais e marcas — com a finalidade de
desenvolver seu processo comunicacional. Os registros pictograficos permitiram ao
homem afixar suas praticas cotidianas ¢ costumes, que possibilitaram outros grupos ou
futuras geracdes de seus proprios grupos utilizarem-se destas informagdes registradas,
apontando o desenvolvimento da raca humana. O registro visual decorria daquilo que
estava a sua volta denunciando a consciéncia de intencionalidade na representag@o. As
imagens eram antecedidas por atos perceptivos; portanto se desenhava tal como a
peculiaridade de um determinado olhar apreendia, e eram consideradas imagens porque
imitavam, esquematizando visualmente, as pessoas € os objetos do mundo real. O
elemento visual mostra-se como essencial no processo comunicativo. Assim, as
imagens estiveram sempre presentes na formag¢@o do homem, atravessando civilizagdes
e tém sido meios de expressdes da cultura humana, desde as pinturas pré-histdricas
através de imagens fixas, milénios antes do aparecimento do registro da palavra pela
escrita.

A palavra nasceu da imagem. A escrita nasceu da imagem. Ambas sdo
imaggéticas e devem sua existéncia e sua eficdcia a imagem. A escrita ¢ duplamente uma
imagem, na medida em que ndo pode existir a ndo ser sob forma visual, ela ¢

primeiramente uma figura; mais profundamente ela remete a uma outra imagem, desta
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vez constitutiva: a imagem do “fundo”, da “tela”, do “quadro”. Sem esse vazio capaz de
engendrar, as escritas ndo existiriam. O fundo a partir do qual pode nascer e surgir a
escrita ¢ uma imagem, de cuja existéncia acabamos nos esquecendo (Christin, 1995:
p.24).

Imagens sdo elaboragdes repletas de significados, numa das definicdes mais
antigas de imagem, desde a Grécia antiga - varios fildsofos tiveram diferentes conceitos
para imagem. Platdo dizia “chamo de imagens em primeiro lugar as sombras, depois os
reflexos que vemos nas dguas ou na superficie de corpos opacos, polidos e brilhantes e
todas as representagdes do género”. Platdo e Aristdteles vao defendé-la e combaté-la
pelos mesmos motivos “imitadora para um, ela engana; para o outro, educa. Desvia da
verdade ou, ao contrario, leva ao conhecimento. Para o primeiro, seduz as partes mais
fracas de nossa alma, para o segundo, é eficaz pelo proprio prazer que se sente com
isso” (Joly, 2006: p.19).

Cada nova tecnologia de producdo de imagens principia um novo momento na
histéria da humanidade, no que se refere a sua relagdo com os signos imagéticos, pois
demanda formas diferenciadas de perceber e se relacionar com esses signos. Para
Santaella, o processo evolutivo de produ¢do de imagens, tendo como critério o modo de
produgdo, os materiais utilizados, instrumentos, técnicas, meios ¢ midias, divide-se em
trés paradigmas: pré-fotografico, fotografico e pos-fotografico.

O paradigma pré-fotografico, para Santaella, estd relacionado a imagens
artesanais, que dependem de uma habilidade manual e um suporte (superficie que sirva
como receptaculo as substincias, as tintas, por exemplo). S3o obras unicas e
irreproduziveis que engloba os tipos de imagens artesanais, desenhos, pinturas, gravuras

e esculturas.
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No paradigma fotografico, as imagens dependem de um registro e reproduzem
objetos existentes no real, através de cortes. Seu suporte ¢ um fendmeno quimico ou
eletromagnético que reage a luz e sdo passiveis de reproducdo, essas imagens se
estendem da fotografia, cinema, televisdo, video a holografia.

O paradigma pds-fotografico designa as imagens sintéticas ou infograficas
calculadas pelo computador e ndo a partir de um processo Optico, mas sim de relagdes
numéricas, matematicas. Nao tém referéncia em um objeto real sendo entes virtuais
(Santaella, 2005: p.163).

Quanto a natureza da imagem, no primeiro paradigma observa-se uma alterag@o
da visdo decorrente da imaginagdo, do real visualizavel e do invisivel do sentido. Ja a
fotografia ¢ um registro fiel do real documentando o mundo e o pds-fotografico
visualiza tudo o que é modelizavel, com célculos possiveis e simulagdes.

Uma das mais antigas formas de expressdo da cultura humana, a imagem,
responde a necessidade, cada vez mais urgente, do homem de dar expressdo a sua
individualidade. Em sua origem e sua evolu¢do, todas as formas de arte revelam um
processo idéntico ao desenvolvimento interno das formas sociais. As imagens s30 uma
das maneiras pelas quais a sociedade representa o mundo, ou seja, torna-o novamente
presente, para pensa-lo e agir sobre ele. As formas de criagdo de imagem, durante os
séculos, levaram o homem a outras formas de percep¢do do mundo e a exigir do
observador uma compreensao mais imediata do fato perante a realidade. O espectador
contemporaneo tem um papel mais ativo, “a producdo de imagens jamais ¢ gratuita”

(Aumont, 2007: p.78).
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2.1. Fotografia

Enquanto objeto de expressdo e de representagdo, a fotografia encontrou-se
sempre em um dédalo de conceituagdes acerca de sua natureza e de seu lugar no
universo comunicacional. Delimitada entre técnica, testemunho e arte, a representagao
fotografica foi capital na orgénica dos meios modernos de comunicag@o de massas.

Na vida contemporanea, a fotografia desempenha um papel capital, sendo
indispensavel para a comunicacdo, ciéncia e industrias. Com enorme importancia
politica, a fotografia penetra igualmente na casa do trabalhador, do artesdo, do
comerciante e do industrial; a0 mesmo tempo em que se volta para a sociedade como
um instrumento de primeira ordem.

A fotografia ¢ um sistema expressivo ¢ complexo, que envolve desde sua
categorizagdo signica até as varias fungdes que desempenha, em diferentes registros e
normas comunicativas. Com significacdo crucial, a fotografia nunca é neutra e encontra-
se sempre vinculada a um discurso que concede a qualquer fotografia seus significados
e valores sociais.

Este trabalho pretende analisar o processo de criagdo no fotojornalismo, a
importancia da fotografia como forma de interagdo com o receptor € 0s mecanismos
acionados na producdo de sentido dos discursos ndo verbais, presentes na comunicagio
de massa em condig¢des restritivas. Para tanto, nosso estudo se concentra na necessidade
de se conhecer a constituicdo da fotografia enquanto signo; seu processo de criagdo e
insercdo em um ambiente de restricdes politicas € a sua escolha para a elaboracdo de
uma mensagem. Buscamos evidenciar os elementos enunciativos atuantes na fotografia
na orientacdo dos estudos da semiotica, tal como apresentada por Charles Sanders

Peirce.
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A primeira postura que assumimos em nossa pesquisa € a consonancia com o0s
estudos de Arlindo Machado (2001), para a ampliagdo da tradicional nog¢ao indicial da
fotografia para o ambito do simbolo, sem que haja a pretensdo de aqui se esgotar o
assunto. Para tanto, se faz necessario invocar alguns aspectos da histéria da fotografia e
do fotojornalismo, a fim de demonstrar, mediante um exemplo concreto, as relacdes que
provocaram uma mutua dependéncia entre as expressdes artisticas € a sociedade, e de

que modo as técnicas da imagem fotografica transformaram a nossa visdo do mundo.
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2.2. O surgimento da fotografia

Os processos que levaram a criagdo da fotografia sdo experiéncias conhecidas
pelo homem desde a antiguidade. Ela ¢ uma sintese de varios estudos cientificos
realizados com matérias distintas, com perspectivas similares em varias épocas e
lugares. Desde o seu surgimento esta nova linguagem promoveu uma inusitada
transformag¢do nos meios de comunicacdo e, no caso desta dissertago, privilegiamos as
experiéncias assentadas nas relagdes da imagem com a noticia, em especial no jornal
diario num ambiente de restri¢do.

As condi¢des técnicas, que levaram ao surgimento da fotografia, foram
fundamentalmente duas: o desenvolvimento da camera obscura e o procedimento
quimico da fixagdo luminosa. A imagem realizada por aparelhos foi uma busca
intermitente dos homens de ciéncias, investigadores com ampla formacdo desde a
botanica a fisica, norteadas pela tecnologia, pela ciéncia e imaginagdo durante varios

séculos.

2.2.1. Camera obscura

O desenvolvimento da camera obscura oferece-nos discussdo primordial sobre o
parentesco da fotografia com a perspectiva artificialis, sistema de representacdo
utilizado pela pintura desde a Renascenca.

Leon Battista Alberti (1435) sistematiza a perspectiva geométrica, a perspectiva
artificialis, com a pulica¢do do livro De La Pintura, uma das mais importantes obras

acerca da representag@o pictérica da Renascenca. Estabelecida em leis matematicas, a
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perspectiva albertiana consistia num sistema de proje¢des geométricas destinadas a
representar relagdes tridimencionais em superficies bidimensionais

Génese da imagem técnica, a perspectiva artificialis, tentou uma aproximagao
com a perspectiva natural do modelo ocular humano e s6 foi possivel emergir como
uma categoria epistémica na transformac¢do do Renascimento, cuja a opc¢do ideologica
era a propria visdo humana como representacdo, o homem como sujeito e ndo mais o
plano do divino.

Desde o século XVII, a camera obscura se converteu em um equipamento
habitual dos artistas. A relacdo da fotografia com a perspectiva artificialis — sistema de
representacdo espacial usado pelos pintores desde o século XV — se encontra aqui.
Tanto o aparelho, quanto a técnica de representacdo essencial na relacdo dos objetos
com a luz e a representagdo da visdo monocular do espago em um plano, representam o
mundo da mesma maneira, assim como a imobilidade do espectador e o estatismo do
objeto observado. As regras da perspectiva albertiana, desenvolvidas desde a
Renascenga, influenciaram a producdo de imagens durante muitos anos. No momento
em que a fotografia tornou-se possivel, gracas ao desenvolvimento da quimica, a
camera obscura ja havia sido aperfeicoada pelas lentes e a perspectiva artificialis ja era
usada hé séculos, sendo este um dos principais aspectos destacados por Frangois Arago
em 19 de agosto de 1839, quando da apresentacdo do “Daguerredtipo” a Academia de
Ciéncias: “a fotografia obedece as leis da perspectiva”. Assim, fiel ao espago real visto,
o homem do século XIX acreditou ter encontrado na fotografia a representacdo
bidimensional mais verossimil. A fotografia surge para assegurar a continuidade de uma
visdo sustentada por um sistema de representag@o perspectivo. Uma vez que serve como

base para a estruturacdo do aparelho fotografico e por seguir as mesmas leis da
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perspectiva artificialis € as mesmas técnicas de composicdo das artes pictoricas, ela €

um signo codificado.

2.2.2. Perspectiva

“A perspectiva € um sistema de representacdo do espago, projetada sobre uma
superficie. As figuras de objetos ocupam, em planos superpostos, determinadas posi¢des
de proximidade e de distdncia. Segundo o seu distanciamento, os objetos aparentam
certas alteracdes de tamanho, de angulo de luz e de orientagdes no espago” (Ostrower,
1978: p.104). Na configuragcdo espacial no medievo, todo espago e tempo sdo dados
como simultdneo, todos os detalhes sdo dados no mesmo plano, ndo dispensando
qualquer visdo de espago em termos de perspectiva. Num periodo de transi¢do entre o
gbtico e o renascentista, mesmo em obras de Giotto (1266-1336), artista que em
retrospecto histérico € reconhecido como precursor do Renascimento, ainda nio
encontramos a perspectiva. E, em virtude de uma nova visdo do mundo que admitia e
aprovava a materialidade dos fendmenos, subvertendo os valores medievais, que se
pode elaborar a proposta da perspectiva. Somente duzentos anos apos Giotto a
perspectiva culmina em um sistema uno e plenamente codificado, numa visdo coerente
onde todas as massas e todos os intervalos fluem num contraponto ritmico e sem
interrupcdes, em graduagdes proporcionais € consistentemente interligadas, para
convergirem no ponto do infinito, o ponto de fuga. (Ostrower, 1978: p.112).

Nao ha artista renascentista que ndo participasse dessa visdo egocéntrica e
também afirmativa para a humanidade, que encerra a idéia do humanismo e a
proposi¢do de potencialidades do individuo a determinarem o seu destino, entre outras.

Segundo Arlindo Machado (1984), “para o homem do Renascimento, a perspectiva
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artificialis significou o descobrimento de um sistema de representagdo ‘objetivo’ e
‘cientifico’ e, portanto, absolutamente ‘fiel’ ao espago real visto pelo homem; mas o que
eles conquistavam era um espaco ficticio fruto da positividade cientifica e das reformas
politico-sociais em andamento nas imediacdes do século XV”. Francastel (1990)
menciona que a formacao da supracitada perspectiva artificialis é a historia da formacao
de um estilo que foi sendo simplificado pelas academias de artes por geragdes,
chegando a ser considerado uma técnica de representagdo realista, pois atribuiram ao
Renascimento um valor cientifico positivo em relagdo a visdo da humanidade em geral,
como “representacdo verdadeira do mundo exterior”.

Ao adotar a visdo do homem como medida de capta¢do do real, o sistema de
perspectiva também se apresenta como uma representacio ideologica e simbolica: “essa
perspectiva ¢ entdo uma forma simbdlica porque responde a uma demanda cultural
especifica do Renascimento, que ¢ sobredeterminada politicamente (a forma republicana
de governo aparece na Toscana), cientificamente (desenvolvimento da Optica),
tecnologicamente (invencdo das janelas vitrificadas, por exemplo), estilisticamente,
esteticamente e, € claro, ideologicamente” (Aumont, 2007: p.216).

Ainda para Machado (1984), a perspectiva inventada no Renascimento ocupa
nas artes visuais o mesmo lugar que o idealismo vai ocupar na filosofia trés séculos
mais tarde: “substitui o geocentrismo cristdo decadente por um novo recentramento,
através da instalacio de um novo sujeito transcendental, entendido como uma
consciéncia que da origem ao sentido. A sua visdo unilocular tem por fungdo
circunscrever a posicdo do sujeito; o espago que ela constréi ¢ sempre o espaco
centralizado, cujo nucleo coincide com o olho que o produz”. Ao olharmos um quadro
construido em perspectiva, o espectador parece ver o reflexo da realidade, a ilusdo de

verossimilhan¢a acontece por intelec¢do do espectador no ato de fruigdo, mas esse
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quadro ja foi submetido a um primeiro olhar que lhe deu uma dire¢do. “A imagem
representativa sempre foireferencial: ela designa, mostra a realidade, ao mesmo tempo
em que profere sempre um discurso, pelo menos implicito sobre essa realidade”
(Aumont, 2007: p.262). No caso da fotografia, a ilusdo de verossimilhang¢a se d4 por seu
parentesco com a representacdo pictdria e pelo conhecimento dos mecanismos de

criacdo da imagem fotografica.

2.2.3. Procedimento quimico

Reunindo os aparelhos de reproduzir retratos com base na camera obscura ¢ a
técnica da perspectiva artificialis os procedimentos Opticos do processo fotografico ja
estavam solucionados nos séculos XV e XVI, o que faltava a camera obscura era um
suporte sensivel a luz para captar a imagem.

Sabe-se que a fotografia — ou ao menos o desejo de que as imagens se gravem
espontaneamente sobre uma superficie sensivel a luz — foi descrita por, ao menos, vinte
pessoas distintas de sete paises diferentes (Inglaterra — Estados Unidos — Franga —
Alemanha — Brasil — Espanha — Suiga), entre 1790 e 1839.

Joseph-Nicéphore Niepce (1765-1833), de Chalon-sur-Saéne, no centro da
Francga, teve mais éxito quando, em 1826, utilizou uma placa com betume numa camera
obscura. Apds oito horas de exposi¢do, e do processamento com 6leo de lavanda, ele
conseguiu uma palida imagem de alguns telhados vistos da janela de seu laboratorio.
Essa imagem, obtida mecanicamente sobre uma emulsdo sensivel a luz, ¢ considerada a
primeira fotografia.

Niepce morreu pobre em 1833 e depois de algumas pesquisas para o

aperfeicoamento do primitivo processo desenvolvido por Niepce, Daguerre, em 1839,
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apresenta o Daguerredtipo, a descrigio oficial do invento aconteceu em 19 de agosto de
1839 em ceriménia conjunta das Academias de Ciéncias ¢ Belas Artes da Franga. “O
cientista Francois Arago, presidente da Academia de Ciéncias francesa e deputado a
Assembléia Nacional, foi quem ajudou a transformar, com grande habilidade politica, a
descoberta de um processo fotogrifico (a daguerreotipia) na inveng¢do da propria
fotografia, cujos segredos a Franga, generosamente, doou ao mundo naquele 19 de
agosto” (Turazzi, 2007: p.57).

A seguir podemos observar duas imagens: a de alguns telhados vistos da janela
do laboratorio de Niepce, em 1826 (figura 1), considerada a primeira fotografia e da

vista do Boulevard du temple, Paris, imagem feita por Daguerre em 1838 (figura 2).
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|gura 2 - Vista do Baulevar du temple, Paris, Daguerre em 1838.

Desde o Quaitrocento, através do fendomeno da camera obscura e das téenicas
da perspectiva artificialis, ja se conhecia todas as caracteristicas oticas da fotografia “a
inven¢do da fotografia ndo pode ser confundida com a descoberta das placas sensiveis a
Iuz e por isso a data de 1826 ¢ arbitraria para designar o nascimento da fotografia. A
fixacdo fotoquimica dos sinais de luz ¢ apenas umas das técnicas constitutivas da
fotografia; a camera fotografica, porém, ja estava inventada desde o Renascimento,
quando proliferou sob a forma de aparelhos construidos sob principio da camera
obscura, essa mesma camera obscura que representava para Marx e Engels a metafora
da ideologia’™ (Machado, 1984: p.25).

A fotografia mudou a maneira de ver e pensar as coisas, proporcionou novas
luzes sobre a interacdo da tecnologia, da ideologia e dos fendmenos sociais; apareceu
como preciso auxiliar do novo espirito cientifico, num século assinalado. ainda, por
movagdes como o telégrafo, o telefone e a eletricidade. Roland Barthes {1990) ressalta a

importincia do aparecimento da fotografia enquanto uma “revolugdo antropoldgica da
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histéria do homem”. Segundo ele, hda um tipo de consciéncia implicita nessa nossa
maneira analdgica, que ao seu olhar, sem precedente, instaura uma consciéncia que nio
¢ do estar aqui do objeto, mas ter estado aqui. Esta nova consciéncia “é uma nova
categoria de espago-tempo, uma categoria ildgica entre o aqui e o antigamente”
(Barthes, 1990: p.36 —37).

No seu inicio a fotografia ¢ marcada pela documentacdo, pela busca de
identidades sociais e pela classificacdo de tipos e caracteristicas humanas capazes de
indicar inclina¢des psicologicas na esfera da criminalidade. Ela desenvolve-se através
de pesquisas da industria 6tica e quimica, no final do século XIX ja € possivel observar
uma estandardizacdo dos produtos fotograficos e uma compactagdo cada vez maior das
camaras fotograficas o que vai propiciar a amplitude do nimero de usudrios da
fotografia e ela se transforma num dos instrumentos privilegiados para o exercicio do
olhar sobre a experiéncia cotidiana. A fotografia cria uma nova visdo do mundo. Sua
principal caracteristica ¢ a capacidade de produzir e difundir significados, por isso, mais
de qualquer outro meio, ela possui a aptiddo de expressar os desejos e as necessidades
da sociedade e de interpretar, a sua maneira, os acontecimentos da vida social. Susan
Sontag (1983) chama a ateng¢do para o elemento capaz de trazer a tona a importancia e a
diferenca de certas imagens fotograficas em relacdo a outras. Para a autora “o que pode
fazer a fotografia reconquistar a sua producdo de sentido ¢ a ideologia e a consciéncia
social, que ¢ capaz de se ligar as imagens para diferenciar as fotografias marcantes de
uma determinada questdo social e politica”. A fotografia logo ¢ percebida como
fundamental suporte no jornalismo impresso, “toda fotografia produz uma ‘impressao

de realidade’ que, no contexto da imprensa, se traduz por uma ‘impressio de

verdade’”’(Vilches, 1987: p.19).
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2.3. A fotografia e suas significacdes

Onipresente no cotidiano moderno, desde o seu surgimento, a fotografia suscita
diferentes questdes tedricas acerca de sua natureza. Intentamos desenvolver uma
reflexdo tedrica em busca de um refinamento progressivo de maneira a possibilitar que
as dimensdes expressivas da fotografia, enquanto signo' possam ser ampliadas ¢ que
permitiam melhor conhecimento de como seus elementos constitutivos interferem no
processo da semiose’ dessa imagem. Nessa orientagdo, como guia dessa trajetoria e
instrumento de analise, utilizaremos os estudos semioticos de Charles Sanders Peirce e
as indaga¢des que assumimos em nossa pesquisa recaem sobre os estudos de Arlindo
Machado (2001) para a amplia¢do da tradicional nog¢do indicial da fotografia, tal como
apresentada por Peirce e defendida por estudiosos através de décadas, para a esfera do
simbolo.

A imagem fotografica, um meio expressivo complexo, porta consigo multiplas
possibilidades informativas e produtoras de conhecimento, funda-se sobre codigos
socialmente consagrados. Na definicdo peirceana de signo, a natureza triadica de
qualquer signo nos conduz a analisd-lo em primeiro lugar nas suas qualidades internas,
na sua capacidade especifica de significar; em segundo lugar na sua referéncia aquilo
que ele indica, representa ou referencializa; e em terceiro lugar nos tipos de pensamento
que ¢ capaz de reproduzir em sua recepgao, isto €, nos tipos de interpretacdo que pode

suscitar. O trabalho de reconstituicdo de sentido consiste em analisar os processos

' Na defini¢io de Peirce “Um signo, ou representimen ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém, isto ¢, cria na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo
mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa
alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto ndo em todos os aspectos, mas com referéncia a um tipo
de idéia que eu, por vezes, denominei fundamento do representdmen” (Peirce, 2000: 46)

? Para Peirce semiose ¢ “uma acdo ou influéncia que &, ou que implica, a cooperagdo de trés sujeitos, ou
seja, um signo, um objeto e seu interpretante, relagdo tripartite que ndo pode de modo algum resolver-se
em agdo entre pares. Semeiodis, no grego do império romano designava a agdo de praticamente todo o
signo; e minha defini¢do confere a qualquer coisa que aja assim o nome de signo.(Veron, 1981: 180)
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signicos que sdo reconstruidos a partir de marcas ou indices presentes, matérias
significantes e restabelecidos nas marcas inscritas na superficie material, ou seja, a
significacdo estaria diretamente relacionada ao modo como o signo representa o seu
referente, assim, como sdo trés os fundamentos dos signos, também sdo trés as relagdes
de um signo com o seu referente: o icone, se o fundamento ¢ qualitativo na sua relagdo
com o referente; o indice se for um existente, na sua relacio com o referente; um
simbolo, se for uma normatiza¢do, uma conveng¢do. Como aspectos de fendmenos essas
relagdes podem estar presentes ao mesmo tempo e em diferentes niveis (Oliveira Junior,
2007).

O termo representagdo vem do vocabulo latino repraesentationis , significando
“imagem ou reprodugdo de alguma coisa”, ¢ um termo medieval, introduzido na
filosofia escolastica para indicar uma imagem, uma idéia ou ambas as coisas, instilando
uma semelhanga com o objeto ou coisa representada e, mais tarde, passou a indicar
também a significacdo das palavras. A raiz semantica do termo “representa¢do” aventa
uma idéia de re-apresentacdo, propondo uma semelhanga figurativa (imagem), ou uma
correspondéncia estrutural (diagrama), ou processual (narrativa), que busca a re-
presentificacdo do objeto, pela sua evocagdo ou simulagdo. Essa semelhanga entre
imagem e o objeto confere um carater testemunhal, um realismo as representagdes
visuais especialmente a partir da fotografia.

Assim, até o final do século XIX, a representacdo por semelhanca levou a
fotografia a ser vista como icone, na qual ela representaria o real da forma mais
verossimil j& vista até aquela época, o chamado discurso da mimese da fotografia
(embora mimese ndo signifique fidelidade, mas alguma semelhanga ou correspondéncia
formal), pois o olhar humano estava desde a Renascenga educado a ver o espago visivel

pela técnica da perspectiva artificialis, elaborada por Leo Batista Alberti (1435).
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Arlindo Machado (1984), nos lembra que “no Renascimento descobriu-se que era mais
simples obter a perspectiva central utilizando-se da camera obscura substituindo o
ponto de mira pelo orificio da entrada da luz (‘corrigido’ pela objetiva), que fazia os
raios luminosos convergirem para um ponto nico, dispondo a imagem em perspectiva.
Todo o mecanismo 6ptico da camera fotografica — que nasce ai — foi reclamado para
resolver o problema da obten¢do automatica da perspectiva artificialis”. Essa técnica de
estruturagcdo espacial no espaco pictorico ¢ utilizada até hoje, tendo sua conseqiiéncia
mecanica na cAmera fotografica. Ainda segundo Machado (1984), “a camera fotografica
¢, antes de mais nada, um aparelho que visa reproduzir a perspectiva renascentista”.

Peirce, em 1895, classificou a fotografia como indice por ser um signo que
possui uma relacdo com o real por ter sido provocada por ele, estando, assim, ligada a
ele por conexdo fisica. Segundo Peirce “semelhanca deve-se na realidade ao fato de que
essas fotografias foram produzidas em tais circunstancias que eram fisicamente forgcadas
a corresponder detalhe por detalhe a natureza. Desse ponto de vista, portanto, pertencem
a segunda classe dos signos: os signos por conexdo fisica [indice]” (Peirce, apud
Dubois, 2007: p.49). Para Peirce a relacdo dos signos indiciais com o seu objeto
referencial ¢ sempre marcada por um quadruplo principio: de conexdo fisica, de
singularidade, de designagdo e de testemunho.

E na teoria peircena que vérios tedricos encontram o conceito de indicialidade
existente na propria conexdo fisica da marca luminosa com a realidade. A fotografia,
segundo essa abordagem, “¢ um efeito quimico de uma causalidade fisica
(eletromagnética), ou seja, um fluxo de fotons provenientes de um objeto (por emissao
ou reflexo) que atinge a superficie sensivel” (Schaeffer, 1996: p.16); ondas de luz
refletidas pelo referente que vdo impressionar a pelicula e determinar a configuracio

final da imagem. Dubois (2006), em “o ato fotografico”, propde uma abordagem da
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constru¢do do realismo das imagens cujo ponto central é o conceito do tempo reduzido a
fracdo de segundos, mas suficiente para registrar uma imagem luminosa, contigiiidade
fisica e instantdnea. “Decerto esse instante dura apenas uma fra¢do de segundo e de
imediato serd tomado e retomado pelos c6digos que ndo mais o abandonario (...), mas
ao mesmo tempo, esse instante de ‘pura indicialidade’, porque é construtivo, nao
deixard de ter conseqii€ncias teoricas”. Para o autor, apesar da inegavel conexao fisica
da fotografia com os objetos reais, ela ndo deve ser considerada como espelho do real,
Jé que sua especificidade estd situada no seu carater de trago do real.

Para Santaella (2005), a fotografia pode ser vista como o protdtipo do signo
indicial, ja que o indice liga-se existencialmente ao objeto referente “por uma relagao
temporal, espacial ou casual, que dirige a atencdo do receptor diretamente e sem
reflex@o interpretativa do signo para o objeto. Signo e objeto se constituem, assim, um
par organico, cuja ligacdo existe independente de uma interpretacdo e € percebida pelo
intérprete apenas como uma realidade j4 existente”.

Essa “realidade ja existente” ¢ o que Roland Barthes (1984) define como a
emanagdo de algo que ja foi, para o autor, “o Referente da Fotografia ndo é o mesmo
que o dos outros sistemas de representacdo. Chamo de ‘referente fotografico’, ndo a
coisa facultativamente real a que remete uma imagem ou um Signo, mas a coisa
necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem a qual nido haveria
fotografia”, isto é, acreditamos que aquele fato ocorreu porque vemos a fotografia, “na
fotografia jamais posso negar que a coisa esteve la. Ha dupla posicdo conjunta: de
realidade e de passado. E j4 que passa coer¢do so existe nela, devemos té-la por
reducdo, como a propria esséncia, o noema da fotografia. O que intencionalizo em uma

foto... ndo é nem Arte, nem a Comunicagdo, ¢ a referéncia, que ¢ a ordem fundadora da
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fotografia (...) O nome da noema’ da fotografia sera, portanto: isso foi” (Barthes, 1984:
p.115).

Assim, para o semiologista francés, a realidade do referente e seu passado sdo
absolutamente induvidosos. O elo entre a imagem e o referente, elevada a condicdo de
esséncia da fotografia, conduz a tese de que se tem em cada imagem a manifestagdo de
um “particular absoluto”, uma “contingéncia soberana” que se esgota na certificagdo da
existéncia do referente (Barthes, 1984: p.13) e certifica que “o que ela representa ¢
fabricado, porque a oOptica fotografica estd submetida a perspectiva albertiana
(perfeitamente histdrica) e a inscri¢do no cliché faz de um objeto tridimensional uma
¢fige bidimensional (...) o importante é que a foto possui uma for¢a constativa, € que o
constativo da Fotografia incide, ndo sobre o objeto, mas sobre o tempo. Na Fotografia,
de um ponto de vista fenomenoldgico, o poder de autenticacdo sobrepde-se ao poder da
representacdo” (Barthes, 1984: p.132).

Jean-Marie Schaeffer (1996) compartilha o pensamento com Dubois (2006).
Numa vigorosa expressdo da teoria indicial aplicada a fotografia, Schaeffer (1996) —
que, assim como Barthes, entende que a fotografia s6 pode ser entendida a partir de sua
génese — demarca que a imagem fotografica também ¢ um indice principalmente devido
ao conhecimento, do saber implicito de que dispomos quanto ao funcionamento do
dispositivo fotografico o que ele propds chamar de arché: “a imagem torna-se um indice
a partir do momento em que se sabe que esta é o efeito de radia¢oes provenientes do
objeto, gragas, portanto, a um conhecimento independente das modalidades de génese
da imagem”.

Nessa discussdo em relacdo ao referente, Schaeffer (1996) considera que a

fotografia ndo é puramente indicial, ela tem também a especificidade do analogon. O

3 . . .
“o percebido, o pensado, o imaginado...”
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indice ndo pode sobreviver sem o icone, pois a Unica forma de reconhecermos em
algum objeto um indice, ¢, inicialmente, indentificd-lo analogicamente. Assim,
Schaeffer (1996) qualifica dois tipos de imagem fotografica:o indice iconico e o icone
indicial “a imagem fotografica , considerada como construg@o receptiva, ndo é estavel.
Tem um nuamero indefinido de estados, cada um caracterizado conforme o ponto que
ocupa ao longo de uma linha continua bipolar que se estende entre o indice e o icone”.

Associando-se a essa linha de pensamento, Allan Sekula®, fotografo e critico
americano, também concorda com a visdo da fotografia como indice. Ele apresenta a
fotografia como um tipo de representagdo ligada a seus objetos por uma relagdo de
causalidade ou conexao fisica e “devido a essa propriedade indicial, as fotografias se
baseiam fundamentalmente na contingéncia”, ou seja, “como indice, a fotografia nunca
¢ ela mesma, mas por sua propria natureza, ¢ um rastro de outra coisa”.

Desse modo, historicamente a concep¢do do pensamento quanto ao fotografico
esteve estruturado em relacdo a sua indicialidade. Essa crenca de que a fotografia
somente reflete o real pressupde no maximo entendé-la como signo iconico e ou
indicial. Convocamos os estudos de Arlindo Machado (2001), onde encontramos
reflexdes tedricas necessdrias para a ruptura desse paradigma. O autor alerta para uma
complexidade maior dessa defini¢do, salientando as distor¢des que a tradicional énfase
na fotografia como indice trouxe para essa area de producdo simbolica. Segundo
Machado (2001), “a insisténcia por parte de muitas teorias e praticas ainda em voga
numa suposta natureza indicial da fotografia produziu a restricdo das possibilidades
criativas do meio, sua reducdo a um destino meramente documental e, portanto, seu
empobrecimento como sistema significante, uma vez que grande parte do processo

fotografico foi eclipsado pela hipertrofia do “momento decisivo”.

* In: BATCHEN, 2004: p.17
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Lembremos Jan Baetens (2005) que assinala “A partir da constatagdo
dificilmente negéavel de que toda fotografia ¢ imagem do passado — e, portanto, indice
(Peirce), de um “isto foi” (R.Barthes), a andlise teorica do tempo fotografico, muitas
vezes, deixou-se conduzir por simplificagdes ditadas talvez pela pratica dominante da
fotografia como busca do instante privilegiado através da imagem unica” (Baetens,
2005: p.226).

Machado (1984) concorda com a inevitavel presenca do referente, mas ressalta
que a fotografia ndo é constituida apenas por esse referente, ou seja, as emanagdes
luminosas do referente necessitam ser transformadas pelo dispositivo 6ptico da camera
para resultar em imagens fotograficas, “Claro que a constru¢do de uma imagem na
superficie da pelicula depende sempre de um referente que posa diante da camera, pois
o aparato nao pode gerar uma imagem a partir dos seus proprios meios. Mas nio se
pode dai tirar a conclusdo de que a imagem fotografica seja apenas a fixagdo de seu
‘reflexo’ e, por conseqiiéncia, o correspondente mais exato e fiel do modelo que a
gerou”. Assim, “Ao penetrar na camera, a informag¢ao luminosa é codificada e se deixa
reestruturar para conformar-se a conven¢do de um sistema pictorico”, e ressalta que
“Barthes sentencia: sem referente ndo hé fotografia; mas poderiamos completar: s6 com
o referente, muito menos”. Ou seja, também ndo haverd fotografia se “ndo existir uma
camera escura, a lente com seu poder organizador dos raios luminosos, um diafragma
rigorosamente aberto como manda a andlise da luz operada pelo fotdmetro, um
obturador com velocidade compativel (...) se ndo houver ainda uma fonte de luz natural
ou artificial modelando o referente e um operador regendo tudo isso” (Machado, 1984:
p.34, grifo nosso).

O equipamento fotografico registra e interpreta o traco cientificamente e faz da

fotografia um signo simbolico. Assim, como simbolo segundo a defini¢do peirceana, a
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fotografia existe numa relagdo triddica entre signo (a foto ou o registro), seu objeto (a
coisa fotografada) e a interpretacdo fisico-quimica, ela passa a ser “lida” como a
criagdo de algo novo.

Esse refinado conceito particularmente nos interessa, pois o operador da cAmera
escura faz as suas escolhas intervindo no resultado final da imagem. Segundo Peirce,
“um indice sempre envolve a existéncia de seu objeto” (Peirce, apud Machado, 2001:
p.131), mas encontramos numa fotografia uma imensa qualidade de elementos
inexistentes no mundo.

Concentrando-nos em alguns aspectos visuais, onde podemos citar que o
fotégrafo —o operador—, tem a sua disposi¢ao varias escolhas que interferem diretamente

na fotografia, como:
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A possibilidade alterar a distancia focal da camera cnquanto dispara

sincronicamente (figura 3):

_:Figura 3 - Pregio da BM&F (Bolsa de Mercadorias e Futuro) de Sdo Paulo, na tarde do dia
03.10.2008. Foto: Nilton Fukuda/AE

32



Girar a camera rapidamente durante o disparo com velocidade padrao (figura 4):

Figura 4 - Pregao da BM&F (Bolsa de Mercadorias e Futuro) de Sao Paulo, na tarde do dia
19.11.2007. Foto: Ernesto Rodrigues/AE

Pode variar o uso de objetivas conforme as imagens a seguir capturadas no
estadio Cicero Pompeu de Toledo (Morumbi), Sdo Paulo em 03/08/2008, com uma
camera Canon EOS 1DMark II. Na figura 5 o fotégrafo utilizou uma lente 16 mm, na
figura 6 uma objetiva 70 mm e na figura 7 uma objetiva 400 mm. Fotos de Paulo

Pinto/AE
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Figura 6 — Objetiva 70 mm
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Figura 7 — Objetiva 400 mm

O fotégrafo também pode escolher uma menor abertura no obturador — e

conseqiientemente uma maior profundidade de campo — ou a total abertura com
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pouquissima profundidade; optar por uma alta velocidade de exposi¢do para congelar o
movimento ou uma pequena velocidade para “borrar” esse movimento na imagem,
sendo que essa pequena velocidade também permite a luz do flash preencher quase que
totalmente o ambiente fotografado; pode ainda aumentar ou diminuir a sensibilidade do
aparelho para conseguir imagens granuladas ou ndo; pode permitir a entrada de uma
menor (subexposi¢cdo) ou maior (superexposi¢do) quantidade de luz para controlar a
exposicdo em areas especificas de uma impressdo ou a op¢do de privilegiar o ponto de

luz a ser absorvido pelo aparelho, a técnica da silhueta’ (figuras 8 ¢ 9).

Figura 8 — Silhueta do presidente Luiz Indcio Lula da Silva durante a visita do Primeiro Ministro
de Trinidad e Tobago, Patrick Manning, no Palacio do Planalte, Brasilia, em 23/07/2008. Foto: Beto
Barata/AE

* No reinado de Luis XIV, inventou-se uma nova maneira de fazer retratos, a captura dos perfis em
“silhueta”, nome que surgiu gragas a Etienne de Silhouette, Ministro das Finangas que em 1750, mesmo
com o governo francés sem caixa. prometeu pagar algumas dividas do Estado o que nio aconteceu ¢ o
ministro viu sua popularidade esvair-se. Surgiu o comentario que Silhouette era s6 uma sombra do que
disse ser, dai os retratos em “Silhouette”(Freund, 2006: 15)
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Figura 9 — Desmatamento na selva amazdnica — mogno extraido ilegalmente de reservas indigenas.
Serra do Meio, Altamira, Para. 19/02/2002
Foto: Dida Sampaio/AE

O fotégrafo possui ainda a escolha do enquadramento, o ponto-de-vista e outras
possiveis interferéncias diretas na programacado do aparelho e, conseqiientemente, na
imagem.

Segundo Machado (2001), “a historia da fotografia esta repleta de exemplos de
fotos cujo referente, pelas mais variadas razdes técnicas ou expressivas, ndo pode ser
identificado, mesmo genericamente. Nesses casos, perdeu-se o traco, embora tenha
permanecido a fotografia com toda sua elogiiéncia iconica e simbolica”.

Ao pensamento de Machado podemos ancorar os estudos de Vilém Flusser
(2002) - certeiro na analise das mutagdes culturais, sociais e antropologicas - que analisa
a imagem técnica, a imagem produzida pela mediacdo tecnoldgica, isto €, a imagem que
nao ¢ criada diretamente com a mdo do artista € sim por uma maquina que esta
programada para construir uma imagem de uma determinada maneira. Segundo o autor,
a mais importante caracteristica das imagens técnicas ¢ o fato delas materializarem
determinados conceitos a respeito do mundo, justamente os conceitos que nortearam a

construcdo dos aparelhos que lhes dao forma.
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Assim, a fotografia, muito ao contrario de registrar automaticamente as
impressdes do mundo fisico, transcodifica determinadas teorias em imagem, ou seja,
transforma conceitos em cena (Flusser, 2002). No dizer de Flusser (2002), o verde do
bosque fotografado ¢ imagem conceito de “verde”, tal como determinada teoria quimica
o elaborou e a melhor prova disso ¢ que o “verde” produzido por uma pelicula Kodak
difere significamente do “verde” que se pode obter em peliculas da Fuji e do verde
flamejante que se pode exibir em uma tela eletronica. Flusser (2002) nos mostra que “a
aparente objetividade das imagens técnicas ¢ ilusoria, pois na realidade sdo tdo
simbdlicas quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas por quem deseja
captar-lhes o significado. Com efeito, sdo elas simbolos extremamente abstratos”. Desse
modo, “no caso das imagens tradicionais, ¢ facil verificar que se trata de simbolos: ha
um agente humano (pintor,desenhista) que se coloca entre elas e o seu significado. Esse
agente humano elabora simbolos em sua mente, transfere-os para a mdo munida de
pincel, e de 14, para a superficie da imagem. No caso das imagens técnicas, a situagdo é
menos evidente, ha também um fator que se interpde (entre ela e o seu significado): um
aparelho e um agente que o manipula (fotégrafo), mas tal complexo ‘“aparelho-
operador” parece ndo interromper o elo entre a imagem e o seu significado”. (Flusser,
2002: p.14-15).

Flusser (2002) d& o nome de funciondario ao usuario que lida com essas
maquinas e extrai delas as imagens técnicas, ele lida com o canal produtivo, porém ndo
com o processo codificador interno, mas isso ndo importa, pois tais caixas aparecem a
ele de forma amigavel (user friend), assim, o funcionario escolhe, dentre as categorias
disponiveis no sistema, aquelas que lhe parecem mais adequadas. (Machado, 1997).

Na teoria proposta por Flusser (2002) ha uma relagdo univoca entre o universo

das fotografias e o universo das cenas do ‘mundo 14 fora’: o universo das fotografias ¢
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‘significante’ e o mundo das cenas ‘significado’, a fotografia de uma determinada cena
de guerra passa a ser o ‘significado’ do evento fotografado: para quem 1€ o jornal da
manh3, a fotografia dessa cena da guerra passa a ser o ‘significado’ da guerra, e o
evento 14 fora passa a ser mero pretexto para a fotografia. Em outros termos: para o
receptor da imagem o vetor da significagdo se inverteu, o universo simbodlico das
imagens passa a ser a ‘realidade’ (Flusser, 2002: p.57). E decreta, “o gesto fotografico ¢
um jogo de permutagdo com as categorias do aparelho (...) o aparelho obriga o fotdgrafo
a transcodificar sua inten¢@o em conceitos, antes de poder transcodificé-la em imagens.
Em fotografia, ndo pode haver ingenuidade. Nem mesmo turistas ou criancas
fotografam ingenuamente” (Flusser, 2002: p.32).

Desse modo, concordamos com a categorizagdo da fotografia no ambito do
simbolo por ela ser crucial na medida em que toda fotografia resulta de um processo de
criagdo, como veremos posteriormente, e “devemos perceber a complexidade
epistemologica da imagem fotografica enquanto representagdo e documento visual”
(Kossoy, 2007: p.30). Nao existe nenhum documento humano que ndo expresse, em
certa medida, os interesses € o ponto-de-vista dos autores e criadores ou que nao
estejam influenciados por eles.

O fotojornalista, objeto de nosso interesse, trabalha com base numa linguagem
de instantes, procurando condensar num ou em varios momentos toda a esséncia de um
acontecimento e o seu significado. Assim, em meio aos vdrios tipos de fotos
jornalisticas e suas possiveis classificagdes, este trabalho se volta para o fotojornalismo
num ambiente de restrigdes, marcado pelo arbitrio onde o papel cultural da fotografia,
com seu poderio de informacdo e desinformacdo e sua capacidade de denunciar,
emocionar e transformar, ¢ fundamental. Na historicidade da repressdo e censura os

testemunhos visuais sdo essenciais. A prova radical da necessidade que temos de
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testemunhos visuais € o enorme risco que envolve obté-los: quanto mais valioso ¢ um
documento, mais perigoso é obté-lo, conserva-lo e difundi-lo. E os documentos visuais

s30 os mais temidos.

2.4. Fotojornalismo

As imagens fotograficas fazem parte de um combate ideologico. Faz-se
fotografia para informar um evento. Ao fotdgrafo e ao observador importam como
resultado final a informacgdo inteligivel, o evento fixado numa imagem. Pretendemos
aqui estabelecer a premissa de que um ideal realista se conjuga ao conceito de
veracidade com o qual o jornalismo finca sua autenticacao histodrica, trazendo para esse
campo todas as suas pecas de expressdo — notadamente a fotografia.

O aparecimento do jornal periddico impresso se dd em outubro de 1605, o
formato utilizado para imprimir um texto no livro foi usado de maneira metaforica na
producdo do Relation editado por Johann Carolus. Era uma midia portadora de
linguagem e finalidades caracteristicas e destacava-se a noticia, como um dos géneros
jornalisticos. O jornalismo nasceu e se desenvolveu entre o Renascimento e a
Revolugdo Francesa numa Europa Ocidental impregnada pelos valores da Reforma —
em particular o individualismo e a responsabilidade individual, o trabalho como
vocacdo, o rigor moral. Mais que narrativas comuns, as noticias sdo resultado de um
processo que envolve um conjunto de negociagdes e disputas. “As noticias sdo o
resultado de um processo de producdo, definido como a percepcdo, selecdo e
transformacdo de uma matéria-prima (os acontecimentos) num produto (as

noticias).”(Traquina, 1993: p.169). A noticia, desde os primoérdios, ja mobilizava na sua

39



textualizagcdo além da linguagem verbal (escrita), outras ndo verbais como as visuais da
tipografia, das ilustragdes, gravuras e desenhos.

Com o advento da fixacdo da imagem fotografica, a sociedade necessitava de
imagens que informassem e transformassem, mas a imprensa assimilou lentamente o
aparecimento da fotografia. Em 1840 os primeiros fotdgrafos ja registravam os
acontecimentos, mas a técnica rudimentar sO permitia imagens isoladas e com
determinadas condig¢des de luz.

Historicamente, verifica-se a pratica da censura ja na primeira cobertura
fotografica de uma guerra, a “Guerra da Criméia” (1854-1855), pelo fotografo inglés
Roger Fenton, que deixou a advocacia para trabalhar profissionalmente com fotografia.
Fenton foi contratado para ndo mostrar os horrores do campo de batalha, mesmo as
fotografias mais densas que remetiam a ideais de heroismo e representavam a dignidade
expressa em seu estado maior no cumprimento do dever do cidaddo, devoto de sua
patria e por ela capaz de dar a sua vida. Essas imagens foram usadas pelo governo
inglés como uma técnica para nao assustar os familiares dos soldados envoltos nessa

guerra (figuras 10 e 11).
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Figufa 10- O vale da sombra da morte, 1835, Foto: Roger Fenton

iy R

Figural1l - O regiment 57, 1855. Foto: Rger Fenton

Lembremos também que, nessa época, a precariedade e peso do material
fotografico ndo possibilitavam uma cobertura adequada de uma guerra. Fenton levou

consigo uma carruagem, cinco cameras, 700 placas de vidro, aparelhos, instrumentos,
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racdes e quatro cavalos comprados em Gilbratar. O fotégrafo encontrava-se
impossibilitado de incursionar nas ac¢des da guerra. Seus registros limitavam-se a
eventos pontuais e rotineiros dos acampamentos € somente registrava os campos de
batalha em situag@o de pds-conflito.

Para um publico acostumado as fantasias, como faziam os romanticos pintores
de uma batalha, as imagens produzidas por ele foram consideradas monotonas ja que a
maior parte dos 300 negativos limitava-se a retratos de oficiais e a questdes politicas.

Alguns anos depois, durante a guerra civil americana (1860 — 1865), verifica-se
um processo evolutivo na produgcdo de imagens de conflitos armados. O fotografo
Mathew Brady acompanhado de seus assistentes, Thimothy O’Sullivan e Alexander
Gardner entre eles, além de fotografos desconhecidos, captaram imagens de cadaveres,
soldados feridos, casas queimadas, ruinas, artilharia. A objetividade dessas imagens
revela um maior poder analitico do que realmente acontecia nos campos de batalha.
Sontag (2003) destaca que “a iconografia do sofrimento tem uma longa linhagem. Os
sofrimentos mais comumente considerados dignos de ser representados sdao aqueles
tidos como fruto da ira, divina ou humana”. Aqui o acerbo moralismo tornou-se
insuficiente a medida que uma quantidade significativa de fotografias atraia e instigava
o publico que clamava por imagens fiéis das batalhas. Primavam pela verossimilitude e

almejavam tornarem-se espectadores do fato. (figura 12)
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Figura 12 - Soldado confederado morto em uma trincheira em
Petersburgo, 1865. Andnimo.

A peculiar flexibilidade e permeabilidade da fotografia, por sua condi¢do
ambigua e hibrida, a levaram a desempenhar func¢des dispares ao longo de sua historia.
Durante a revolugdo da chamada “Comuna de Paris”, em 1870, pela primeira vez a
fotogratia ¢ transformada em um instrumento policial, seus defensores gostavam de ser
fotografados nas barricadas e, afravés dessas imagens, os que foram identificados pela
policia morreram fuzilados.

S na metade do século XIX, as revistas — com um tempo maior para preparar
suas edigdes - comegam a publicar fotografias, a pioneira foi The llustrated London
News, em 1842, As primeiras fotografias eram gravadas sobre matriz de madeira,
xilogravura, para serem impressas e careciam de qualidade (figura 13). A publicagio de
uma fotografia original, sem a interferéncia de gravuristas, sé acontecen em julho de
1871, por meio de uma técnica chamada halftone que, pelo seu alto custo, ndo provocou

nenhuma grande mudang¢a na producio jornalistica.
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Figura 13 - General U.S. Grant, 1864. Anénimo gravado em madeira, n
Weekly” de 16 de julho de 1864.
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A década de 1880 foi de extrema importancia para a fotografia e,
consequentemente, para o fotojornalismo com o desenvolvimento das placas secas, da
pelicula flexivel, das lentes anastigmaticas ¢ das cameras manuais, que possibilitavam
maior rapidez e maior facilidade na producio de fotografias. Por outro lado, na industria
grafica acontece a invengdo do processo téenico da autotipia, o cliché, que permitiu uma
qualidade maior, ¢, portanto, uma maior quantidade, na impressdo de fotografias.

A primeira reproducdo de uma foto em jornal apareceu no New York Daily
Graphic, em 1880, porém com a demora dos proprietarios dos jornais no investimento
em novas maquinas ¢ a resisténcia dos editores que, apesar do pontecial informativo das

imagens fotograficas, desvalorizavam sua seriedade e também consideravam que as



imagens fotograficas ndo se enquadravam nas convengdes € na cultura dominante, a
imprensa didria retardou o uso da fotografia nos jornais.

A introducdo da foto na imprensa foi um fendmeno de extrema importancia,
mudou a vis@o das massas. Segundo a Freund (2006), “até entdo, o homem comum sé
podia visualizar os acontecimentos ocorridos em sua rua, em seu povo”. O
fotojornalismo abre uma janela para o mundo, os acontecimentos nacionais €
internacionais tornam-se “familiares” e, ao aumentar o lastro de seu conhecimento, o
mundo se encolhe. A imagem ¢ o reflexo concreto do mundo onde vive.

O novo século comegou de forma gloriosa para o fotojornalismo, e proporcionou
novas luzes sobre a interacdo de tecnologia, ideologia e fenomenos sociais. Em 1904 o
jornal London Daily Mirror, na Inglaterra, ¢ o primeiro jornal a ser ilustrado
exclusivamente com fotos, estabelecendo um marco da mudanga conceitual: as
fotografias deixaram de ser meras ilustragdes do texto e passam a ser definidas como
uma categoria de conteudo tdo importante como a componente escrita. O jornalismo
impresso passou por uma revolucdo ao experimentar o potencial transformador da
fotografia. O modelo de objetividade e exatidao perseguido por séculos pelo jornalismo
impresso encontrou na fotografia a “prova irrefutavel”, a convic¢do de credibilidade e
veracidade do fato veiculado no contexto noticioso, portanto, uma significativa
mudanga na forma do publico de se relacionar com a informagao, através da valorizacdo
do que ¢ visto e do aumento da capacidade de cogni¢do do leitor. A imanéncia passou a
ser a condicdo das imagens dos jornais, em sua forma ordindria: buscou colar-se em
seus referentes na pretensdo de marcar ai seu potencial de noticiabilidade. O
fotojornalismo foi responséavel por uma das maiores transformag¢des na imprensa desde

0 seu surgimento.
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A linguagem verbal da noticia comegou a ser acompanhada da linguagem néo
verbal da fotografia, como procedimento técnico-expressivo mais determinante do
conteudo visual da imprensa didria, que, em pouco tempo, foi denominada de
jornalistica, e, em seguida, fotojornalismo, termo que designa indistintamente uma
funcdo profissional desenvolvida na imprensa e um tipo de imagem canalizada por esta,
proporcionando ao leitor universos extras de significacdes.

De acordo com o critério funcional de classificagdo das imagens a partir da
finalidade de seu uso e do circuito que se inscrevem e, por comportar uma visdo
privilegiada acerca das nuances simbolicas da realidade noticiosa, o fotojornalismo
passou a representar o tipo de imagem mais reconhecida.

Em virtude da “especificidade de sua linguagem”, Sylvia Novaes (2005)
considera que “a imagem ¢ mais flexivel do que o texto”, no sentido de acomodar em
sua estrutura “multiplos significados”. E, portanto, segundo a autora, “um elemento
essencial para que se possa analisar como esses significados sdo construidos, incutidos e
veiculados pelo meio social. Além disso, 0 modo como as imagens sdo recebidas pelo
espectador implica uma negociagdo de sentindo que transcende a propria imagem e que
se realiza no contexto da cultura(..) A imagem, assim, aponta para esses textos, podendo
ser lida, ela prépria, como um texto”.

O fotojornalismo conta com dois pontos chaves: o determinismo do imediato da
imagem noticia e o tratamento mais interpretativo, seqiiencial e narrativo da
reportagem. Ele foi profundamente influenciado pelo estilo de outro importante campo
da fotografia: o documentarismo, que atende mais os fendmenos estruturais que a
conjuntura noticiosa, tendo um destacado papel nas campanhas destinadas a melhorar as
condigdes sociais da populacdo americana nos finais do século XIX e comeco do século

XX, ele aborda as injusticas sociais com a finalidade de provocar uma resposta ativa da

46



sociedade e se entretece com o padrdo cultural em que os meios de comunicacao teriam
primordial papel com a participagdo democratica de informagoes e idéias.

Destacamos as imagens feitas por Lewis W. Hine, um dos primeiros fotografos a
utilizar a fotografia como instrumento de critica social, com suas fotos de criancas
trabalhando em fabricas dos EUA. Essas imagens sensibilizaram a consciéncia dos
americanos e provocaram uma mudanga na legislatura sobre o trabalho infantil (figura
14). Pela primeira vez a fotografia foi empregada como argumento para uma melhor

condicao de vida das camadas pobres da sociedade.

Figura 14 - Lewis Wickes Hine, Algodoeira na Carolina, 1908
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No inicio do século XX ainda sdo poucos os jornais que tinham fotégrafos em
seus quadros, com o inicio da Primeira Guerra Mundial a maior parte dos jornais e
revistas percebem a necessidade de organizar uma equipe de fotojornalistas, pois a
demanda do publico por imagens se mostrou intensa e constante. Os conflitos militares
sempre foram o tema mais explorado pelos fotografos e a censura que em batalhas
anteriores privava a sociedade das mazelas ou sonegava o seu lado sombrio, deu lugar a
vigéncia do consumo dessas imagens. A concorréncia ja exigia adequagdes que
visassem versatilidade e rapidez aos fotojornalistas.

A Primeira Grande Guerra (1914-1918), formada em trincheiras, facilitou a
cobertura fotografica (figura 15). Esse conflito ficou marcado pela novidade da
diversidade bélica e, principalmente, pela “utilizacdo regular da fotografia como método
auxiliar do reconhecimento aéreo” (Souza, 2000, p.71). Assim, uma melhor estrutura,
inclusive com profissionais nos campos de batalhas, dinamizou a cobertura jornalistica
e as imagens comegaram a ser publicadas com um maior fluxo nos jornais. Souza
(2000) ainda ressalta que a reportagem fotografica desse conflito também foi facilitada
pelo lento deslocamento das tropas e dos equipamentos militares possibilitando aos

fotografos uma trangqiiila e maior aproximacao.
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Figura 15 - Companhia Zero Hora do exército americano durante a I Guerra Mundial
Foto AP.

Assim como a historia do retrato teve iicio na Franga para depois correr o
mundo, é na Alemanha que despontou os grandes fotojornalistas que deram
credibilidade e prestigio a essa profissdo. No contexto de efervescéncia cultural alemao
dos anos 20, as publicacdes ilustradas ganharam um novo perfil, marcado tanto pela
estreita relacdo entre palavra ¢ imagem, na constru¢do da narrativa dos acontecimentos,
quanto pelo posicionamento do fotografo como testemunha despercebida dos
acontecimentos. Foi o inicio da idade de ouro do fotojornalismo, diferentemente das
geragdes precedentes, esses profissionais eram cultos, bem informados e com
conhecimento de outros idiomas, o que possibilitou uma perfeita parceria entre

fotojornalistas, cditorcs ¢ os proprictéarios dos veiculos de comunicagio.
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O mais renomado entre esses profissionais foi o Doutor Erich Salomon, pioneiro
no modelo de fotografar sem ser notado, a foto despercebida, incorporando ao
fotojornalismo um novo valor, ou seja, ndo serd mais a nitidez da imagem que
determinara seu mérito, mas sim o tema e a emogdo presente na fotografia (figura 16).
No prefacio de seu livto Contempordneos célebres fotografados em momentos
inesperados, publicado em 1931, ele enunciou as qualidades do fotojornalista, dentre

elas as principais seriam uma paciéncia infinita e asticia para driblar todos os

obstaculos na conquista da imagem certa para sintetizar o acontecimento tratado.

Figura 16 - Visita de estadistas alemdes 3 Roma: Benito Mussolini, Heinrich Briining (chnceler .
alemao), Julius Curtius (ministro alemao de Assuntos Exteriores e Dino Grandi (ministro italiano
de Assuntos Exteriores), 1931. Foto: Erich Salomon.
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Toda forma de representagdo estabelece questdes de responsabilidade autoral,
além de outras preocupagdes éticas, mas as que provocam a representacdo fotografica
sdo verdadeiramente unicas, assim, com um grupo de talentosos fotografos
independentes - Hans Baumann, Felix H. Man, além de André Kertesz , Lorant e
Brassai entre eles - Salomon fundou a agéncia Dephot (Deutscher Photodienst). A
maioria desses profissionais trabalhava com uma cidmera “Ermanox” que por ser
pequena, rapida e com uma luminosa objetiva, permitia a captura das fotos
despercebidas.

No inicio dos anos trinta Salomon, Man e outros comegaram a trabalhar com a
Leica, uma nova camera que ird inaugurar o fotojornalismo moderno. Inventada por
Oskar Barnack, entdo diretor de investigagdo das fabricas Leitz, a Leica chegou com
objetivas intercambidveis ¢ um filme de 36 exposi¢cdes sem necessidade de recarga:
inovag¢des que dinamizaram o trabalho dos fotojornalistas.

Toda a talentosa produ¢do de Salomon se desenvolveu num curto periodo (1928-
1933), porque com a chegada de Hitler ao poder, os principais fotdégrafos fugiram da
Alemanha, Dr. Erich Salomon morreu em Auschswitz com um de seus filhos, Lorant
Lorant e Kurt Hubschmann se exilaram na Inglaterra; Andrei Friedmann, que comegou
como fotdgrafo aos dezessete anos na agéncia Dephot, foi para a Franga onde assumiu o
pseudonimo de Capa e, em 1947, com Henri Cartier-Bresson, David Seymour, Ernest
Haas, George Rodger, entre outros, fundaramm a agéncia Magnun.

A geracgdo de fotdgrafos que se formaram, a partir da década de 1930, atuou num
momento no qual a imprensa era o meio por exceléncia para se ter acesso ao mundo e
aos acontecimentos. Essa geracdo de fotografos exerceu uma forte influéncia na forma
como a histdria passou a ser contada. O periodo entre guerras também foi o de

crescimento do fotojornalismo norte-americano com o aparecimento dos grandes
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magazines como a Life, em 23 de novembro de 1936 com tiragem de 446 mil
exemplares - em um ano a tiragem chegou a um milh@o e em 1972 mais de oito milhdes
de exemplares - contando com os excelentes trabalhos dos fotdgrafos que fugiram da
Alemanha de Hitler e a sensibilidade de Eugene Smith.

Criada no ambiente do New Deal, a Life foi projetada para dar sinais de
esperanga ao consumidor tratando, em geral, de assuntos que interessavam as pessoas
comuns. Objetivava ser uma revista familiar, que ndo editava temas chocantes,
identificando-se ideologicamente com a ética cristd, a democracia, a esperanga num
futuro melhor com esfor¢o de todos, trabalho e talento recompensados, apologia da
ciéncia, sensacionalismo e emotividade temperada por um falso humanismo (Souza,
2004: p.107).

Na Alemanha, com a chegada dos nazistas ao poder, os redatores das principais
revistas foram substituidos por pessoas fiéis ao regime do Terceiro Reich e sé
publicavam as fotos ordenadas pelos organismos oficiais, tendo na figura de Heinrich
Hoffmann o homem mais poderoso, organizador de uma central fotografica que
controlava todas as fotos feitas nas frentes de batalha e elegia as mais apropriadas para a
propaganda nazista.

Os avangos tecnoldgicos foram fundamentais para a cobertura da Segunda
Grande Guerra, a compactagdo do equipamento rendeu praticidade abrindo a
possibilidade dos fotojornalistas acompanharem os soldados em plena batalha. A
telefoto, inventada em 1935, agregou uma versatilidade até entdo ndo experimentada em
termos de transmissdo e velocidade na chegada da fotografia as redagdes. As imagens
enviadas por intermédio de linha telefonica sucederam o demorado envio de filmes ou

negativos por terceiros, proporcionando uma agilidade inigualavel.
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A imprensa encontra-se num elevado grau de transmissdo de informacdes,
contudo, os governos dos paises envolvidos nesse conflito utilizaram a maior parte
dessas habilidades para fins propagandisticos. No caso do fotojornalismo as batalhas se
estendiam para além dos frontes, elas se alongavam ao alcance dos espectadores que
assimilavam a informacdo e a validavam como absoluta. O poderio das imagens foi
utilizado para a manutencdo da lembranca adequada aos interesses de quem detém o
poder. Essa joeira selecionava os eventos significativos para a sociedade, que fariam
parte da histéria. Assim, inimeros acontecimentos foram alijados do conhecimento
geral para manuteng¢do do status quo das ideologias dominadoras.

Segundo Souza, “a fotografia ‘jornalistica’ da Segunda Guerra Mundial foi
usada com intuitos manipulatorios, desinformativos, contra-informativos e
propagandisticos” (Souza, 2000: p.118).

Na pagina seguinte temos trés imagens capturadas durante o conflito. Na figura
17 o “Dia D” (Decisivo), quando as tropas aliadas desembarcaram na Normandia em 06
de junho de 1944, foto AP; na figura 18, prisioneiros no campo de concentragdo de
Buchenwald, em Weimar, Alemanha, vistos nessa foto sem data, aproximadamente 56
mil pessoas passaram fome, foram torturadas e executadas em Buchenwald, foto da AP.
Na figura 19 um fotdgrafo usa seu proprio cenario como fundo para mascarar as ruinas
na Poldnia na 2* Guerra Mundial, enquanto faz um retrato de Varsdvia em novembro de

1946, foto de Michael Nash/AP.
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Figura 18
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No periodo pds guerra, o aumento constante da busca por imagens conduziu a
multiplicagdo de agéncias de imprensa em todos os paises. Em 1946 a Reuters incluiu
fotos em seus servigos, transformando-se num excelente ramo econdmico, mas para o
grupo fundador da Magnum, a fotografia ndo era apenas uma maneira de se ganhar
dinheiro. Aspiravam exprimir, através da imagem, os seus proprios sentimentos e idéias
de sua época através do efeito de realidade suscitado pelas tomadas ndo posadas, como
marca de distingdo de seu estilo fotografico.

A Magnum exerceu forte influéncia na linguagem fotografica, sintetizadas nas
imagens e preceitos de Henri Cartier-Bresson. Com formagdo de desenhista, Bresson
levou para a fotografia a organizacdo geométrica do espagco ¢ o rigor formal.. Nessa
época, preocupados em definir esse nucleo denso, os fotografos ndo admitiam nenhum
tipo de interferéncia em suas imagens. Bresson, um dos maiores nomes da fotografia e
pai do fotojornalismo moderno, s6 admitia local e data em suas fotografias, ele
considerava a reportagem fotografica uma operacdo progressiva da cabeca, do olho e do
coragdo e procurou condensar num Unico momento toda a esséncia de um
acontecimento e o seu significado, o chamado “momento decisivo” (como veremos no
capitulo3). Segundo Cartier-Bresson (2004), de todos os meios de expressdo, a
fotografia ¢ o unico que fixa um momento preciso, “nds jogamos com coisas que
desaparecem e quando desapareceram ¢ impossivel fazé-las reviver (...) O escritor tem o
tempo de refletir antes que a palavra se forme, antes de deita-la sobre o papel (...) Para
nos, o que desaparece, desaparece para sempre: Dai nossa anglstia e também a
originalidade essencial do nosso oficio” (Cartier-Bresson, 2004: p.19). Os principios de
objetividade e imparcialidade fotojornalistica exigem que esses profissionais estejam

sempre situados “fora” da situag@o que estejam cobrindo (Rosler, 2007).
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“Para Bresson (2004), “numa reportagem fotografica, a gente vem a contar os
lances, um pouco como arbitro, e chega fatalmente como intruso”, para o autor é preciso
aproximar-se do tema sigilosamente, mas ter olhos agudos,” Nada de atropelos, nada de
fotos a0 magnésio, (...) uma palavra ode por tudo a perder. O melhor ¢ fazer com que
esquecam o fotdgrafo e o aparelho que sempre ¢ demasiado visivel” segundo o
fotégrafo, “Se um dia ficou com pressa, e alguém o notou com sua maquina, sé resta
esquecer a fotografia” (Bresson, 2004: p. 19 e 20).

Nos anos 60, durante a “Guerra do Vietnd” as imagens desempenharam um
papel crucial ao despertar a consciéncia do povo americano contra os horrores do campo
de batalha. Ao contrario do que aconteceu com Fenton durante a cobertura da “Guerra
da Criméia”, os fotojornalistas ndo encontraram nenhum tipo de censura e as imagens
ali captadas estiveram mais perto da populagdo que em qualquer outro conflito anterior.
Com marcas adequadas de principios de independéncia profissional, de realidade
significativa e verdadeira razdo democratica, as imagens dilaceraram a opinido publica
norte americana, que mobiliozou-se contra as atrocidades dos acontecimentos naquele
pais asiatico. Essas imagens, de informagdo livre e significativa para o interesse
coletivo, sdo exemplos que nos mostram como chegar a uma comunicagdo visual
poderosa, inteligente e respeitada. Nas duas proximas paginas podemos ver algumas
imagens da Guerra do Vietnd. Na figura 21 o Especialista James Callahan aplica
respiracdo boca a boca num soldado moribundo. A tentativa de ressuscita-lo falhou, foto
de Henri Huet, 1967. Na imagem 22 vemos o corpo de uma crianga nos bracos do pai
enquanto a infantaria sul-vietnamita observam de um tanque, em 19 de marco de 1964,
no Vietnd. A crianca foi morta quando for¢as do governo perseguiram a guerrilha numa
vila perto da fronteira do Camboja, foto de Horst Faas/AP. Na figura 23 soldados

americanos feridos no Vietna, foto AP. Na imagem 24 Phan Thi Kim Phuc (ao centro),

56



ja sem as roupas queimadas, foge com outras criangas depois que avides americanos
jogaram , por engano, napalm em tropas e civis Sulvietnamitas em Trang Bang, 08 de
junho de 1972, foto de Huynh Cong, agraciada com o Prémio Pulitzer de 1972. Na
figura 24 o tenente coronel Robert L. Stirm, prisioneiro liberto, é festejado e recebido
por sua familia na base da for¢a aérea Travis em Foster City, California, em sua volta da
Guerra do Vietna, em 17 de margo de 1973. a frente, a filha de Stirm, Lori, de 15 anos,
seguida de seu filho Robert, de 14, da filha Cynthia, de 11, a esposa Loretta ¢ o filho
Roger, de 12, foto de Sal Veder/AP.

A imagem, como representacdo cultural, seja ela na sua carga simbolica,
epistémica ou estética, ¢ de qualquer forma uma constru¢do de conhecimento da
realidade. O fotojornalismo € um tipo de imagem que tem como fun¢do maior mobilizar
consciéncias e transformar essas realidades e, em seus melhores registros, oferece a
difusdo publica as provas necessarias para que o corpo social corrija tudo aquilo que

lhe inconforma.
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Figura 20

Figura 21

Figura 22
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A partir dos anos setenta, percebemos uma industrializacdo crescente na
producdo da fotografia jornalistica e o desenvolvimento do fotojornalismo de autor no
campo do documentarismo. A influéncia da televisdo sobre os meios de comunicagdo
pressiona o uso de imagens coloridas na imprensa e o vertiginoso desenvolvimento
tecnologico acarretou alteracdes na profissdo, sendo o principal fator o uso dos
processos digitais na captura, transmissdo e divulgacdo de imagens, Aumentando a
pressdo do tempo a que os fotojornalistas estdo sujeitos.

O jornalismo, com seu poder de formar opinides, direciona a aten¢do do
espectador a partir de suas construgdes narrativas, por meio de matérias, textos e
imagens dos acontecimentos diarios. Num universo imaginario comum criam-se signos
abrangentes e o fotojornalismo tém papel fundamental na sua construgdo e divulgacao.
O uso da imagem no jornalismo desenvolve-se com o significativo aumento da
reportagem e com o progresso dos novos equipamentos e o fotojornalismo consolida-se
como processo de comunicagdo. Quando poderosas, as imagens fotograficas conseguem
evocar o acontecimento representado (ou as pessoas) € a sua atmosfera. Segundo
Vilches (1987), “uma imagem fotojornalistica, para ter sucesso, geralmente precisa
juntar a forga noticiosa a forca visual. S6 assim consegue no contexto da imprensa,

juntar uma impressao de uma realidade a uma impressio de verdade”.

2.4.1. O fotojornalismo no Brasil

A imprensa no Brasil foi simultaneamente criada e organizada pelas demandas

da sociedade e pelas especificidades de seus proprios recursos materiais e simbolicos.

Varios sdo os elementos estruturais e processuais que conformaram suas transformacdes

historicas e diferentes agenciamentos no tempo e no espago proporcionando
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substantivas mudangas ocorridas na prdtica jornalistica brasileira desde o seu inicio até
sua configuracdo institucional contemporéinea.

A primeira edigio do “Correio Braziliense”, considerado o primeiro jornal do
pais, circulou no dia 1 de junho de 1808 (figura 25), editado em Londres, por Hipodlito
da Costa, trés meses depois surgia a “Gazeta do Rio de Janeiro™, jornal oficial da corte
portuguesa. Ressaltamos aqui dois importantes aspectos da imprensa brasileira j4 no seu
inicio: o primeiro € que ela chegou muito tarde no Brasil — fomos o 127 pais da América
Latina a instalar uma tipografia, enquanto no México ja existia desde 1535, o segundo

aspecto ¢ que ela ja nasceu sob censura — 0s impressos passavam por trés instancias

oficiais de vigildncia antes de serem editados.

CORREIO BRAZILIENSE

DE JUNHO, 1808,

Na gnarts parte pavs o3 campos era,
E 12 waik vunde houvira le elicgz .

T CAMOENE, € Vil & 14y o

dntreduccas,

0 PIUIMEIRO dever do homem em socicdade he ser
util a0s membros della; e cada uim deve; sepundo as
snas forgas Phisicas, on  Moroes, administrar, cm bes
veficio da .mesma, os conliecimentos, ou talenlos, que a
natureza, o arte, ou a cducagad Jhe preston. O indis
viduo, que ahrnngc o bem gerai d'uwia socindudc, vem g
ser o membro mais distincte dellar as Juzes, que elle
espalba, tiram das trevas, ou du iNluzed, aguelles, que &
fpnorancia precipilon no hbyrintho da apathia, da inep-
ein, e doengsna.  Winguem mais ulil peis de que squelle
que se dewioa a wwstrar, com evidencia, os acontecis
mentes do presente, ¢ desenvolver #s sombiras do fucturo,
Tal tem sido o trabalho dos redactores das folbas pus
blicas, quando ester, munidos de uma critica sai, & de
uma censura adequada, repres@ntam os factos do  mo-
mento, as reflexoens sobre o passado, € as soldidas conjecs
turas sobire o futaro. T 5

Devem-se & Nagad Portngueza as primeirs luzes des-
tas obras, que excitam a curiosidade publica. Foi em
Lisboz, na iniprensa de Craesboek, em 1649, que este
Reductor tragou, com ecvidenciz, debaixe do nome de
Boletim o5 acontecimentos da guerra da acclamagad de
D, Joad o Quanb. Neste folhito se viam os factos, taes
guaes a verdnde os devia pintar, e desta obra interessante
s¢ valeo, ao depeis, o Conde da Ericcira, para escrever
a histeria da acclamugal com tanta ceusura, ¢ acerlada
critica, como fez,

Figura 25 - Reprodugio da primeira edi¢cio do “Correio Braziliense™, o primeiro jornal brasileiro,
01 de junho de 1808.
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Os periodicos produzidos pela iniciativa privada apareceram mais tarde. 4 Idade
d’Ouro do Brasil publicado em 1811 na Bahia, pela tipografia de Manuel Antonio da
Silva Serva, foi o primeiro periddico produzido pela iniciativa privada de circulagéo
regular no pais. A atividade editorial, embora incipiente, estava sob o controle do Poder
Real que se instalara na Coldnia, cujo primeiro ato significativo ocorreu mais tarde,
quando dom Jodo VI deixou o Brasil em 1821 e decretou-se, no dia 2 de margo, a
aboli¢do da censura prévia e regulou-se a liberdade de imprensa até que fosse elaborada
uma nova regulamentacdo. Sabe-se que o decreto ndo terminou com a censura, mas
alterou a maneira de exercé-la, sendo aplicada nas provas impressas, € ndo sobre os
originais manuscritos.

A virada do século acelerou o ritmo da vida cotidiana - invadida pelo
cinematografo, pelo gramofone, pela atividade editorial préspera - e proporcionou o
aumento da produgdo de livros e de revistas fixando os contornos desta nova sociedade
republicana, na qual a imprensa, em franco processo de difusdo, influenciou o gosto
literario que, cada vez mais, competia com as novas formas de comunica¢do moldando,
conseqiientemente, o perfil do novo intelectual cuja principal atividade passou a ser o
jornalismo. A primeira fotografia publicada num jornal brasileiro surgiu da revolta da
populagdo contra a obrigatoriedade da vacina contra variola. Por iniciativa do sanitarista
Oswaldo Cruz, o Congresso Nacional aprovou em 31/10/1904 uma lei que tornava
obrigatoria a vacina contra a variola. Em caso de recusa, era usada a for¢a. A populagdo
indignada contra a obrigatoriedade da vacina revoltou-se e causou sérios estragos. A
noticia acompanhada de uma fotografia foi publicada no Jornal do Commercio de
15/11/1904 (figura 26) com o seguinte texto: "Cheio de apreensdes e receios despontou
o dia de ontem . (...) As arandelas do gas, tombadas, atravessavam-se nas ruas; 0s

combustores da iluminag¢do, partidos, com os postes vergados, estavam imprestaveis; os
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vidros fragmentados brilhavam na calcada; paralelepipedos revolvidos, que serviam de
projéteis para essas depredacdes, coalhavam a via plblica. em todos os pontos,

destrogos de bondes quebrados e incendiados™.

Figura 26 — Primeira foto publicada num.jo‘rnal brasileiro em 15 de novembro de 1904, no

“Jornal do Commercio”.
Foto: Anénimo.

A partir dessa publicacfio, ocorreu uma mudanca de atitude quanto ao uso da
fotografia na imprensa nacional, distanciando-a da caricatura e conferindo-lhe uma
autonomia como meio de comunica¢iio e expressdo. No inicio do século é publicada a
Revista da Semana, primeiro periddico ilustrado com fotografias. Desde entfio os titulos
se multiplicaram como também o investimento nesse tipo de publicagio. Surgiu em
1928, da revista O Cruzeiro, um marco na historia das publicac@es ilustradas no pals.

Na década de 1940, patrocinada pelos Didrios associados de Assis Chateaubriand, O
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Cruzeiro reformulou o padrio técnico, com a introducdo da fotogravura que permitiu
uma associacdo mais precisa entre texto e imagem; assim como o padrdo estético,
apresentando-se em grande formato, além de uma melhor definicdo grafica e
reportagens internacionais elaboradas a partir dos contatos com as agéncias
internacionais. Os periddicos tradicionais adequaram-se ao novo padrio de
representacdo, que associava texto e imagem na elaboragdo de uma nova forma de
fotografar: o fotojornalismo. As reformas nos jornais comecaramm em 1943 no Didrio
Carioca, com mudancas que incorporaram técnicas norte-americanas de redagdo e
inovagdes na linguagem literdria encetadas pelo movimento modernista. Sob forte
influéncia da revista Life, o fotojornalismo de O Cruzeiro criou uma escola que tinha
entre os seus principios basicos a concepgdo do papel do fotografo como 'testemunha
ocular' associada a idéia de que a imagem fotografica podia elaborar uma narrativa
sobre os fatos. A conseqiiéncia foi a reserva de espagos valorizados para as fotografias,
implicando em que fotografos assumissem o desafio de buscar fatos que pudessem gerar
reportagens a partir da fotografia. Uma dupla em especial ajudou a consolidar o estilo
da fotorreportagem no Brasil: David Nasser e Jean Manzon, considerada a a primeira
dupla do fotojornalismo brasileiro.

Herdeira do legado modernizador do jornalismo moderno surgiu, em 1951, a
Ultima hora, fundada por Samuel Weiner, que promoveu uma verdadeira revolugio ao
praticar pela primeira vez o fotojornalismo nas paginas dos diarios brasileiros. O
fotojornalismo, linguagem que Samuel incorporou a UH, consiste ndo mais em produzir
fotografias para ilustrar uma histéria, mas em transformar a imagens produzidas no
proprio fio condutor da narrativa.

A renovagdo visual implantada na UH baseava-se na valoriza¢do da fotografia

ao publicar muitas fotos em grandes formatos e apostando em imagens nio estaticas,
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além de inaugurar as famosas seqiiéncias fotograficas. A UH também €& o primeiro
periddico a assinar as fotografias, pratica antes restrita as revistas ilustradas, e tornou-se
o embrido do que viria a ser a grande transformagdo na utilizacdo da linguagem
fotojornalistica nos jornais de toda a nagao.

Em 1957, Odilo Costa Filho, junto a um grupo de jovens ¢ talentosos jornalistas,
coordenou uma ampla reformula¢do no Jornal do Brasil, que comegou a publicar
fotografias na primeira pagina, que até entdo sO trazia anuncios, especialmente de
empregos, o que lhe rendera o apelido de “Jornal das Cozinheiras”. Conhecido como “a
reforma do Jornal do Brasil”, esse processo abrangeu também a reestruturacdo do
parque grafico, a reorganizagdo administrativa e a implementacdo de mudangas nas
praticas de redagdo e apuracdo, como veremos no capitulo 4.

Em 1958, Odilo foi substituido por Janio de Freitas que promoveu outra radical
mudanga com o advento da pré-paginagdo e a manipulagdo de seus elementos,
comandada pelo escultor construtivista Amilcar de Castro. A consolidacdo das
transformagdes no JB se deu com a entrada de Alberto Dines, que sistematizou as
mudangas anteriores e introduziu inovagdes importantes para a fotografia como a
criacdo da editoria, que antes era um departamento comandado por um gerente. Como
resultado o JB, ganhou, em 1962, o seu primeiro “Prémio Esso™: o de Fotografia. O
segundo atribuido a categoria e o primeiro concedido a um jornal didrio, com a foto de
Erno Schneider onde o presidente Janio Quadros aparece de costas, com as pernas
trocadas e o titulo “Qual o Rumo?” (figura 27). Iniciou-se ali uma das mais importantes
experiéncias da utilizacdo do fotojornalismo como instrumento para respaldar o discurso

critico de um jornal.

% O Prémio Esso de Reportagem foi criado em 1955 inspirado no Pulitzer Prizes e o Prémio Esso de
Fotografia foi criado em 1960.
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Além de Manzon e Emo Schneider, outros fotégrafos contribuiram para a
consolidag¢do do fotojornalismo do Brasil contemporineo, tais como: José Medeiros,
Flavio Damm, Luiz Pinto, Eugenio Silva, Indalécio Wanderley, Alberto Jacob, Evandro
Teixeira, entre outros que definiram uma geragdo e influenciaram significativamente o
fotojornalismo brasileiro com fotografias incutidas de um registro discursivo elaborado,
provocadoras, dotadas de enorme poder evocativo, viabilizadoras de reflexdes e
disseminadora de ideologias. Instrumentos que agregam atributos persuasivos poderosos
que foram extensamente explorados. Sdo, em sua maioria, imagens que despertam um

sentido que ultrapassa aquilo que esta diretamente representado nelas.

Figura 27 — “Qual ¢ o rumo?” Fotografia de Erno Schneider
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2.5. Discursividade fotografica

A fotografia ndo apenas tenciona algo que a percep¢do visual do receptor
captaria se ele estivesse presente no evento, mas possui um jeito proprio de comunicar
ao mundo. Em sua versdo dos fatos, podem-se ver coisas que ndo se observariam de
outra forma. Dessa maneira, sua funcdo ¢ algo muito maior do que ser um mero olho
remoto de um publico ausente. O fotojornalismo busca no imagindario social referéncias
para sua elaboragdo e, concomitantemente, influencia e interfere nesse imaginario com
novas construgdes, incorporadas com estratégias que alavancam a eficacia de suas
mensagens, atraveés do discurso visual.

Podemos encontrar no fotojornalismo vestigios que permitem a recomposi¢ao do
momento da formagdo do discurso, isto é, o estudo da enunciagdo. Assim, a partir da
imagem fotojornalistica, o indicio desses referentes nos possibilitam priorizar os
recursos acionados na producdo de sentido dessas imagens.

Para Victor Burgin’, ser capaz de entender claramente uma fotografia ndo ¢ uma

questdo simples. Para o autor:

“As fotografias sdo textos inscritos em termos do que poderiamos chamar de “discurso fotogrdfico”, mas
este discurso, como qualquer outro, origina discursos que vdo mais aléem. O “texto fotogrdfico”, como
qualquer outro, é um ambiente de intertextualidade complexa... em uma conjuntura historica e cultural

determinada”.

Na apreciagdo do funcionamento discursivo da representagdo fotografica
enquanto matéria significante visual, levando em conta a autonomia da imagem,
destacamos as pesquisas de Roland Barthes, com sua visdo estruturalista do signo, de
origem saussureana, em seus artigos “A mensagem fotografica” (1961) e “A Retdrica da

imagem” (1964), onde Barthes desenvolve uma metodologia para o estudo da fotografia

"BURGIN, 2003, p.25
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nos meios de comunicacdo e contempla a relagdo entre texto e fotografia (fixagdo e
relais) e a compreensdo em duas dimensdes da significacdo (nivel denotativo e

conotativo).

Para Barthes, existem trés mensagens presentes:

A mensagem lingiiistica: elementos que podem ser divididos em tipos internos a
imagem (uma faixa trazendo palavras de ordem numa fotografia de manifestantes
grevistas) e externos (legenda, manchete).

A mensagem denotativa: onde encontramos a dimensdo analdgica da imagem que esta
relacionada ao plano descritivo da mesma que responde a pergunta “o que a imagem nos
mostra?”, o perfeito analogon. Ligada a percepc¢do e ao conhecimento a denotacgdo ¢ a
mensagem responsavel pela identificacdo dos elementos representados.

A mensagem conotada: construida a partir desta dimensao descritiva da fotografia,
constituindo-se a partir da carga cultural compartilhada por produtores e leitores da
imagem.

Mauad® vé a fotografia como resultado de um trabalho social de produgdo de
sentido, pautada sobre codigos convencionados culturalmente. E uma mensagem que se
processa através do tempo, cujas unidades constituintes sdo culturais, mas assumem
fungdes signicas diferenciadas, de acordo tanto com o contexto pelo qual a mensagem ¢
veiculada, quanto com o local que ocupam no interior da propria mensagem. Para a

autora:

“Estabelecem-se, assim, ndo apenas uma relagdo sintagmdtica, a medida em que veicula um significado
organizado, segundo as regras da produgdo de sentido nas linguagens ndo verbais, mas também uma
relagdo paragmdtica, pois a representagdo final é sempre uma escolha realizada num conjunto de
escolhas possiveis”.

¥ MAUAD, 1996, p. 79
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Dentro dessa perspectiva, a imagem fotojornalistica pode, por um lado,
contribuir para a veicula¢do de novos comportamentos e representagcdes da classe que
possui o controle dos meios e, por outro, atuar como eficiente meio de controle social,
através da educacgdo do olhar.

As imagens nao respondem simplesmente as demandas sociais, elas a
transformam, “determinada coisa de que ouvimos falar, mas que nos suscita duvidas,
parece-nos comprovada quando dela vemos uma fotografia. Uma das variantes da
utilidade da camera fotografica esta em que seu registro denuncia” (Sontag, 1981: p.5)

Para Andrade (1992), fixando as imagens no tempo/espaco, a fotografia
jornalistica cria um discurso. O fotdégrafo atua como um cronista que, captando a
monumentalidade de determinado evento, faz mais do que reproduzir simples
aparéncias. O fotografo interpreta a historia, produz sentidos que se inserem em um
conjuntos de escolhas possiveis.

A estrutura de representacdo da foto jornalistica estd intimamente envolvida na
reproducgdo da ideologia. Mais que qualquer outro meio, a fotografia se apresenta como
“uma oferta que nao se pode rejeitar”. As caracteristicas do aparato fotografico coloca o
sujeito de maneira tal que substitui uma receptividade passiva por uma leitura ativa. A
foto jornalistica é um dos sistemas de significa¢do da sociedade que produz o sujeito
ideolégico no mesmo movimento em que os demais sistemas “comunicam” seu
contetido ostensivo. Portanto, ¢ importante que a teoria fotografica tenha em conta a
producdo desse sujeito, pois a totalidade de suas determinagdes estd matizada e
construida em seu transito através da imagem jornalistica.

Para verificar a construg¢do das posi¢cdes dos leitores e a producdo de sentido a
partir dessas posi¢des a questdo da interpretagdo ¢ de fundamental importancia. Para

Orlandi (1995), a “andlise de discurso permite trabalhar ndo exclusivamente com o
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verbal, pois restitui ao fato da linguagem, sua complexidade e multiplicidade, isto &,
aceita a existéncia de diferentes linguagens...”. O importante para a analise de discurso
ndo sdo sé as formas abstratas, mas as formas materiais de linguagens. Segundo a

autora9 :

“A interpretacdo estd presente em toda e qualquer manifestacdo de linguagem. Ndo ha sentido
sem interpretacdo. Mais interessante ainda é pensar os diferentes gestos de interpretacdo, uma
vez que as diferentes linguagens, ou as diferentes formas de linguagens, com suas diferentes
materialidades, significam de modos distintos”.

A andlise de discurso procura, assim, de uma maneira critica descrever, explicar
e avaliar os processos de produgdo, circulacdo e consumo dos sentidos veiculados na
sociedade através de diferentes produtos e linguagens. A imagem jornalistica, como
noticia, expressa visualmente a informacao, validando algo que devemos saber e que
estd destinado a ser percebido.

E um material eficaz pela for¢a de seu discurso persuasivo, introduzindo e
homogeneizando padrdes de comportamento que refor¢am e criam novos modelos de
dominacdo. Neste contexto, a fotografia tornou-se o fio condutor para a reflexdo, pela
forma com que desenvolveu a percep¢do da linguagem visual capaz de presidir a
constituicdo de um discurso antropologico ndo ancorado exclusivamente na expressio
escrita. Rodrigues (1994) referindo-se a comunica¢do como ‘ideologia de nosso tempo’
a v& com o poder de legitimar discursos, comportamentos e ac¢des, tal como a religido
nas sociedades tradicionais, a produc¢do na sociedade industrial ou o progresso na
sociedade moderna (Rodrigues, 1994: p.13)

Compreender o mecanismo do processo criativo do fotojornalismo ¢ importante
para podermos perceber a fotografia como um discurso € uma materialidade que lhe sao

proprias.

’ ORLANDI, 1995, p.34
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3. Processo de criacio do fotojornalismo

Considerando-se o discurso enquanto pratica social, o texto como sua
representacdo verbal e a imagem como sua expressdo visual, percebemos que, cada vez
mais, tornam-se necessarios estudos de natureza multidisciplinar que levem em conta as
perpectivas propostas por novos paradigmas. Muito ja se escreveu sobre o
fotojornalismo, no entanto, pouco se investigou sobre o seu processo de criagdo e tal
questdo nos instiga a pensar o processo criativo do fotojornalista.

Para Boris Kossoy'’, toda fotografia ¢ resultado de um processo de criagdo; ao
longo desse processo, a imagem ¢ elaborada, construida técnica, cultural, estética e
ideologicamente. Trata-se de um sistema que deve ser desmontado para
compreendermos como se da essa elaboracdo, como, enfim, seus elementos
constituintes se articulam. Para tal proposta, devemos perceber a complexidade
epistemologica da imagem fotografica enquanto representagdo e documento visual. “A
fotografia resulta sempre dessa construgdo, seja ela realizada enquanto expressdo do
autor (sem finalidades utilitarias), seja como fotojornalismo ou meio de criagdo
publicitaria”.

E neste contexto que pretendemos analisar o processo de criagio das imagens
jornalisticas durante o regime militar implantado no Brasil no inicio dos anos 60. Neste
sentido, focaremos as imagens do fotégrafo Evandro Teixeira, publicadas no Jornal do
Brasil, no periodo de 1964 a 1969, uma vez que o conjunto dessas fotografias, de
multivaléncia simbolica, permite a observacdo da pluralidade de questdes que

contextualizavam o trabalho do fotégrafo.

1 KOSSOY, 2006, p.30
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Ao tratarmos de processo de criagdo, ¢ necessario apresentar os referenciais
teoricos em que se baseiam essa discussdo. Para isso buscaremos na Critica Genética, sob
a perspectiva da semidtica peirceana, elementos que possibilitem discutir o processo de
criagdo como um processo signico.

A critica genética surge em 1968 na Franca com o intuito de organizar os
manuscritos dos escritores. Por iniciativa de Louis Hay, o Centro Nacional de Pesquisa
Cientifica (CNRS), criou uma pequena equipe de pesquisadores para analisar os
manuscritos do poeta alem@o Heinrich Heiner. No Brasil, a critica genética chega em
1985, por meio de Philippe Willemart no I Coléquio de Critica Textual: o manuscrito
moderno e as edi¢des, realizado na Universidade de Sao Paulo.

Com o intento de ampliar esses estudos surge Centro Estudos de Critica Genética
(CECG) - ligado ao Programa de Pds-Gradug¢do em Comunicagdo e Semidtica da
Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo. A partir do trabalho de Cecilia Almeida
Salles, coordenadora do grupo, e demais pesquisadores ligados ao CEGG, a critica
genética comecou a lidar com outras manifestacdes artisticas, outros “manuscritos”,
ampliando o conceito da disciplina.

Estudar processos criativos pressupde estudar seus percursos de fabricagdo, ou
seja, os movimentos, escolhas, transformacgdes e ajustes executados pelo artista. Assim, o
pesquisador preocupa-se com o percurso de gestacdo da obra, e ndo com a obra acabada
ou com a obra unica, ou seja, uma melhor compreensdo do processo criagdo. Para Salles
(2004) “o critico genético procura entrar na complexidade desse processo. A grande
questdo que impulsiona os estudos genéticos ¢ compreender a tessitura desse movimento”.

O pesquisador ao lidar com os registros que o artista faz ao longo do percurso
(agdes, movimentos, anotagdes, didlogos, pedacos de papel ou agenda), compartilha com o

autor as singularidades desses documentos e acompanha o trabalho continuo desse,
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observando que o ato criador € resultado de um processo. Ou seja, a partir desses indices
de processo pode-se compreender o processo de criagdo. Cada registro é apenas aquilo que
foi capturado no ato criador, ¢ uma notagdo, o indice de uma mudanca de regra durante a
criagdo, uma evidéncia da modificacdo. Assim, segundo Salles (2000) “sob esta
perspectiva, a obra ndo €, mas vai se tornando, ao longo de um processo que envolve uma
rede complexa de acontecimentos.”.

Cada obra € um fim suportdvel, um momento em que o artista sente a necessidade
de entrega-la ao publico. Um processo comunicativo em que trava didlogos — antes apenas
existentes entre ele e sua obra — com os expectadores, artistas e criticos.

Todo processo de criagdo ¢ um processo signico. Ao estudar o ato criativo
fotojornalistico, sob a 6tica da semiotica peirceana, pode-se dizer que, o fotdgrafo vai ao
longo do processo gerando novos signos, um processo de geracdo de sentido com novos
significados. Para Peirce a a¢do do signo — ou semiose — ¢ descrita como um movimento
falivel com tendéncia, sustentado pela ldgica da incerteza, englobando a intervengdo do
acaso ¢ abrindo espaco para o mecanismo responsavel pela introdugdo de novas idéias.
Um processo onde a regressdo e a progressao sdo infinitas, caracterizando-se por uma agao
ou movimento dindmico em continuidade. Assim, podemos caracterizar o processo de
criagdo como um sistema de geragdo de novos significados ou de novos signos.

Com a ampliagdo de suas fronteiras, a critica genética passa por agdes
transformadoras que exigem ajustes conceituais e teoricos. Uma das principais questdes
diz respeito ao termo manuscrito, que foi ampliado daquele originalmente utilizado pela
literatura e ja nos estudos de critica genética de literatura ndo era usado limitando-se a seu
significado de “escrito @ mao” pois, dependendo do autor, o pesquisador se deparava com

documentos escritos a maquina, a mado, ou digitados no computador. Em nome da
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~ 11 1: ~
expansdo desses estudos Salles’ optou em utilizar a expressdo Documentos de processo
para designar as formas de registros de processos de outras linguagens artisticas. Segundo

a autora:

“Lidando com outras manifesta¢des artisticas, as dificuldades de se adotar o termo manuscrito
aumentaram. Seria dificil continuar falando de esbogo, ensaios partituras, copides, contatos e maquetes
como manuscritos, pois estes estavam estreitamente ligados a linguagem verbal. Buscou-se um outro
termo que desse conta da diversidade de linguagens. Documentos de processo pareceu cumprir bem essa
tarefa’.

Os documentos de processo, independente de sua materialidade, contém sempre
idéia de registro e sdo, portanto, registros materiais do processo criador: Isto €, sdo
rastros deixados pelo artista na constru¢do de sua obra que funcionam como pistas para
o pesquisador no acompanhamento do processo criativo. Nessa busca por entender os
meandros da producdo da obra, desempenham duas fungdes fundamentais durante o
processo criador: armazenamento — desde o inicio do seu trabalho o artista encontra
maneiras distintas de guardar informagdes que sd@o ou poderdo ser relevantes e que o
nutrem ¢ a obra em criagdo — experimenta¢do — onde as mais variadas hipoteses sdo
detectadas e vao sendo testadas.

A andlise dos documentos de processo permite acesso a0 movimento criador,
revelando aspectos da dindmica da obra em progresso. Sabe-se, no entanto, que o critico
genético ndo tem acesso a totalidade do processo, dada a impossibilidade de se
acompanhar todo o percurso criativo e a existéncia de agdes ndo conscientes, subjetivas,
aos quais ndo se tem acesso. H4, ainda, momentos de experimentagdo mental que ndo
chegam a ser registrados - somente sendo percebidos se estes forem materializados.

A expansdo dos estudos da critica genética possibilitou compreender o processo

de criagdo nos campos da arte, da comunicagdo social (publicidade e jornalismo) e

"SALLES, 2000, p.35.
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agora o fotojornalismo. Para isso, antes de qualquer coisa, ¢ necessario identificar quais
documentos poderdo ser reconhecidos como fornecedores indiciais desse processo, onde
encontramos os residuos, marcas, camadas de processo, deixados e expostos nas
superficies das imagens que nos ddo acesso ao percurso de criagdo. No fotojornalismo
sd0 nos contatos, nas ampliacdes fotograficas — documentos de processo especificos da
fotografia - e nas fotos editadas, que encontramos a presenca de variados registros de
experimentacdo (varios “momentos decisivos”, como veremos mais adiante). Nesse
material podemos observar as escolhas feitas pelo fotojornalista ao optar pelo uso de
uma determinada lente, um angulo diferenciado, uma velocidade, abertura do
diafragma, os graos aparentes na ampliacdo fotografica direcionando pela opg¢do do
fotégrafo por um filme mais sensivel e outras manifestagdes que ocorrem durante a

captagdo da imagem, sinais de constru¢do do pensamento do fotojornalista.
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3.1. Movimento Criador

O homem se constitui numa realidade signica. Os documentos de processo,
analisados pelo critico genético, pdem-se nesse contexto como mais um conjunto de
signos complexos pertencentes a diferentes sistemas semioticos. Para Salles (2004), o
ato criativo € visto como um movimento com tendéncia. Tendéncias s@o rumos vagos
que direcionam o processo construtivo, o fotografo é seduzido pela concretizagdo desse
desejo que o leva a ag@o. Assim, o trabalho se direciona para um maior discernimento
daquilo que se quer construir. Este movimento dialético entre rumo e incerteza gera
trabalho ¢ move o criador. “Gestos formadores que se revelam, em sua intimidade,
como movi mentos transformadores da mais ampla diversidade”. (Salles, 2004, p.27).

Ao analisarmos os percursos de produgdo como processos signicos, verificamos
que as tendéncias do processo podem ser observadas sob dois pontos como a construgdo
do projeto poético do artista e como ato comunicativo.

Durante o processo criativo, o artista vai oferecendo, determinadas
caracteristicas a sua obra a partir de principios de natureza ética e estética que
poderiamos chamar de projeto poético. Estes sdo como “fios condutores” que atam a
obra daquele artista, sendo Unicos e singulares, e que seriam seus gostos, crengas e sua
maneira de representar o mundo que regem sua acdo e se manifestam em suas a¢des do
artista, nas suas escolhas, selecdes e combinagdes. Assim, norteiam esse projeto, o
momento singular que cada obra representa, sendo capaz de indicar como o artista V&,
pensa e reproduz o mundo que o cerca. De modo semelhante, Umberto Eco entende
poética “num sentido mais ligado a acepg¢@o classica...como um programa operacional
que o artista se propde de cada vez, o projeto de obra a se realizar tal como € entendido,

explicita ou implicitamente, por ele.” (Eco, 1971: p.24).
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Na esfera da comunicagao, estdo inseridas as relagdes que se estabelecem entre a
idéia, a obra e sua materializagdo. A arte € social e ndo existe isoladamente s6 para um
individuo. J& se observa nos documentos de processo de uma obra seu aspecto
comunicativo em diversos niveis, uma vez que a necessidade de ser compartilhado esta
na natureza dos processos produtivos. Os estudos desses documentos podem evidenciar
os modos de desenvolvimento da mente criadora em ac¢do e sua interagdo como
linguagem que demarca, significa e comunica através das pegadas deixadas pelo artista.
E necessario estabelecer como acontece esse ato comunicativo e sua expressdo em
categorias comunicativas, em trés niveis:

e didlogo intrapessoal — um didlogo interno do artista com ele mesmo, sdo
didlogos internos, devaneios, signos em articulagdes que definem na mente um
conceito de espacialidade e temporalidade mediados pelo sujeito criador e suas
relagdes no/com o mundo. Para Cirilo (2004), “o artista, na medida em que
constroi esse mundo imagético, vai diferenciando o campo impreciso do mundo
circundante e construindo metaforas” e continua, “é essa metdfora que permite
uma (pré)visdo do resultado do dialogo intrapessoal que envolve o ato criador”
(grifo nosso).

e didlogo interpessoal - construido na interlocu¢do com outrem por meio de
compartilhamento dos documentos de processo criador e, assim, uma nova
leitura da obra do artista podera ser exposta ao publico. Deve-se aqui respeitar
toda a ordem de signos que possibilitam a interagdo entre dois sujeitos.

o dialogo cultural — o didlogo de uma obra com a tradi¢do ¢ com tudo o que
define e identifica o corpo social, com o presente e o futuro, ou seja, como o
tempo e a historia social sdo fundamentais na constitui¢do dessa obra. Assim, o

pensamento que aqui investiga as categorias comunicacionais presentes no

77



processo de criagdo ndo pode desconsiderar que o artista, ao longo de seu projeto

poético, na execucdo de uma obra estd em interagdo com a cultura de seu tempo.

Nao ha obra sem receptor, o fotojornalista ndo cumpre sozinho o ato da criagao.
O proprio processo leva consigo esse futuro didlogo entre o artista e o receptor. Pensar
sobre a recepcdo dessas obras sugere que a recepgdo seja vista como um conjunto de
relacdes sociais e culturais mediadora da comunicacdo como um processo social. Essa
relacdo comunicativa € intrinseca ao ato criativo. Esta inserido em todo o processo
criativo o desejo de ser lido, escutado, visto ou assistido. E necessario entender as
interpretagdes € o0 modo como o receptor/leitor produz sentido. No caso do processo
criativo no fotojornalismo, a imagem técnica tornada informag¢do ¢ um signo eminente
de recepcdo, sua apropriagdo pelo jornalismo visa um argumento. Dirige-se a uma
audiéncia segmentada por categorias de repertério cultural e disposta a prerrogativas de
convencimento. Imagens chegam a leitores como acdo intencionada a reforgar ou alterar
rumos cotidianos. A imagem jornalistica visa uma recep¢do que acomode um olhar
sobre si como o olhar sobre a natureza ultima das a¢cdes que compdem o espectro social.

A imagem fotojornalistica como representacdo nos permite pesquisar as
implicagdes presentes no seu processo de criagdo (escolhas do fotojornalista ao optar
por determinada lente, dngulo, velocidade, diafragma, etc) e no ato de fotografar, ou
seja, as motivagdes, sentimentos e intengdes que fazem o fotdgrafo apertar o disparador
de sua cdmera. Para Entler'?, a formacdo da imagem através de um contato luminoso
com o objeto deixa claro o carater de impressdo da fotografia, mas dificulta vé-la como

criagdo. Para o autor:

2 ENTLER, 2005, p.280
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“Se os objetos que servem a fotografia ndo foram criados para esse fim, a expressao se viabiliza com a
possibilidade de um reaproveitamento de qualidades em que, com a sua transformag¢do em matéria
fotogrdfica irdo caber ao artista (...) consciente de que seu trabalho depende de um universo que esta em
constante movimento, o fotografo aceita o jogo de tentar reconhecer a configuragdo que lhe interessa
somente no instante em que depara com ela”.

A fotografia é construcdo e devemos pensd-la como um sistema significante,
com interpretagdes e significados € como signo no ambito simbolico, ja que as
emanagdes luminosas do referente necessitam ser transformadas pelo dispositivo optico
da camera para resultar em imagens fotograficas. Desse modo, a fotografia apresenta-se
como uma imagem técnica aberta a interferéncias durante seu processo construtivo. Sdo
indicios mediados e codificados, interpretados cientificamente e com forte enunciado
expressivo.

Em cada documento podemos perceber diferentes perspectivas desse processo de
criagdo. O fotojornalismo distingue-se como um universo de desejo, criacdo e técnica,
em busca de comunicar, como outros processos. A imagem fotojornalistica ndo traz
consigo a constitui¢do da obra acabada.

Para Pepe Baeza'® ¢ a realidade que alimenta todas as ficgdes e que, em geral, a
supera. A realidade nos oferece cendrios em que ocorre o melhor e o pior de nossas

vidas, ou seja, o que nos transforma. Segundo o autor:

"Fascinante e frequentemente incontrolavel, nos obriga ao aprendizado fundamental de conviver
felizmente com a incerteza que provoca. A foto realista (de realidade*), entre a culturizagcdo da vida e da
experiéncia e tudo o que escapa a essa possibilidade de controle, é um dos ambitos mais ambiguos e
fascinantes nos quais pode-se mover um criador".

“Nos contatos das paginas seguintes, podemos observar algumas escolhas do

fotojornalista Evandro Teixeira durante a cobertura jornalistica da chamada “Sexta-

Feira Sangrenta”, em 21 de junho de 1968 (figuras 28 e 29) e da “Marcha dos Cem Mil”

B BAEZA, 2003, p.53
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realizada em 26 de junho de 1968 (figura 30). No capitulo 4 discutiremos as escolhas do

editor de fotografia diante desses contatos.
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SEXTA-FEIRA SANGRENTA 1
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Figura 28
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Figura 29
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Ao observarmos os dois primeiros contatos (figuras 28 e 29 com material
fotografico da “Sexta-Feira Sangrenta”), percebemos que Evandro Teixeira optou por
trabalhar com uma objetiva grande angular, que exige uma maior aproximacdo do
fotojornalista junto ao evento e, consequentemente, uma ampliacdo no risco de sofrer
algum ato violento ou ter seu equipamento danificado, mas que permite ao observador
uma visdo panoramica na imagem capturada. Evandro optou pela alta velocidade do
obturador permitindo “congelar” os movimentos das partes envolvidas no conflito, na
terceira foto do contato os 6culos do estudante que esta caindo ainda permanecem no ar.
E possivel notar a escolha do fotografo em trabalhar com uma pequena abertura do
diafragma, o que possibilitou uma maior profundidade de campo.

Os jornalistas sofriam restri¢des para desenvolver o seu trabalho, uma vez que a
policia coibia de forma truculenta toda acdo que retratasse o que estava acontecendo,
mas isso ndo impediu Evandro de mudar o seu posicionamento na tentativa de fornecer
ao receptor outros pontos de vista. Verificamos nos fotogramas 10 a 18 que o
fotojornalista priorizou captar as imagens em um angulo de cima para baixo permitindo
uma visdo geral do conflito entre os militares e estudantes. Observamos que o olhar do
fotografo ¢ politizado, focado na violéncia com que a manifestacdo era reprimida. Em
todos os fotogramas notamos atos de for¢a tanto por parte dos militares quanto dos
estudantes. Assim, nas imagens 1 e 2 vemos o inicio da manifestacdo estudantil pelas
ruas, sem a presenca ostensiva militar. No fotograma 3, Evandro capta a agressdo de
dois policiais a um estudante, que acaba falecendo em decorréncia dos golpes policiais.
Ja na quarta imagem, os policiais avangam em direcdo aos estudantes que preparam
barricadas com veiculos para o enfrentamento, conforme fotograma 5. As imagens 6 e 7
mostram o cenario de batalha nas ruas do Rio de Janeiro, uma viatura do exército €

incendiada pelos estudantes na rua Uruguaiana, e a cavalaria reprime os manifestantes.
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No fotograma 8, jornalistas sdo abordados pelos policiais, que tentam impedir a
cobertura de imprensa. As imagens 9 a 18 trazem um seqiiéncia da cavalaria avangando
contra os manifestantes que saiam da Igreja da Candelaria, apos a missa de sétimo dia
do estudante Edson Luis, morto pelos policiais. Sdo imagens que mostram a brutalidade
das autoridades militares em coibir qualquer forma de manifestagdo politica, usando
cavalos, sabres, baioneta calada e bombas de gases contra as pedras arremessadas pelos
estudantes. Os fotogramas 19 e 20 mostram pessoas assustadas, fugindo da ag@o
policial, inclusive um com uma metralhadora na mao. A seqiiéncia de imagens traz
manifestantes detidos pelos policiais. Esse material demonstra a preocupagdo do
fotdgrafo em captar diferentes momentos do evento na tentativa de registrar o fato da

maneira mais completa possivel.
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O terceiro contato (figura 30) mostra a reportagem fotografica de Evandro
Teixeira durante a “Marcha dos Cem Mil”, nas ruas do Rio de Janeiro. A passeata
estudantil recebeu apoio de artistas, intelectuais e jornalistas, que aproveitaram o ato
para expressar seu repudio a ditadura, que além de reprimir o movimento dos
estudantes, comegava a coibir as manifestagdes artisticas e culturais que nao atendessem
aos interesses do governo militar. Essa participa¢do deu um carater ainda mais politico a
passeata e representou também um clamor contra censura vigente no Pais.

Para esse trabalho, Evandro mais uma vez prioriza o uso de objetiva grande
angular, que possibilita demonstrar a quantidade de pessoas na passeata, mas nio exclui
a utilizagdo de uma pequena tele-objetiva para captar detalhes dos semblantes de alguns
artistas durante o ato. Ao optar pelo uso de um diafragma fechado, o fotdgrafo
conseguiu foco em todos os planos das imagens. Evandro também buscou varios pontos
de vista, com a finalidade de dar ao receptor angulos diferenciados da manifestacio.

Em um evento ndo reprimido pelo governo militar, Evandro lidou com a
restricdo do espago fisico, devido ao numero expressivo de participantes na
manifestagdo. Isso ndo impediu o fotojornalista de buscar posicionamentos diversos,
que permitiram realizar imagens com diferentes aspectos, estabelecendo uma hierarquia
na selecdo do ponto de vista, dando sua interpretacdo politica ao acontecimento. Nos
fotogramas de 1 a 4, Evandro optou em demonstrar a relevancia da manifestacéo,
captando dezenas de pessoas com faixas contra a politica estabelecida pelo regime
militar. Nas imagens 5 e¢ 6, Evandro buscou um enquadramento estético e ideoldgico
que vislumbrava a multiddo presente no discurso do entdo lider estudantil, Vladimir
Palmeira, com pris@o preventiva decretada pela policia na época. As imagens mostram
centenas de pessoas acompanhando o discurso proferido na Av. Rio Branco. Nos

fotogramas 8 a 18, observamos o olhar do fotografo para os artistas presentes na
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manifestagdo. Nota-se o esfor¢o do profissional em captar as expressdes silenciosas
desses artistas, insatisfeitos com o regime de restricdes imposto pelos militares. No
capitulo 4 identificaremos os artistas presentes na Marcha dos Cem Mil, quando

tratarmos das escolhas do editor de fotografia.
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3.2.Ambiente historico e cultural

Antes de analisarmos especificamente do processo criativo de Evandro Teixeira,
faz-se necessario inserir esse processo no momento politico e social vigente no pais
onde, com a alegagdo de restabelecer a ordem nacional, os militares brasileiros tomaram
o poder em 31 de marco de 1964, implantando um regime de for¢ca que impunha severa
censura aos orgdos de imprensa.

O golpe militar instaura no pais um regime ditatorial, caracterizado pela
centralizacdo do poder e operacionalizado por meio de leis de exce¢do. Em nome da
seguranga nacional o regime do puro arbitrio reprimiu a liberdade de pensar e de criar,
mutilando e proibindo livros, pecas, reportagens, fotografias, filmes e musicas, além de
prender e torturar intelectuais, cientistas, artistas, politicos, estudantes, jornalistas e
cidadaos que fossem considerados inimigos do regime.

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos A. Gongalves'®, configurava-se

nesse momento, em virtude dessa conjuntura:

“toda uma drea de afinidades no campo da producgdo cultural, envolvendo uma geragdo sensibilizada
pelo desejo de fazer da arte ndo mais o instrumento repetitivo e previsivel de uma veiculagdo politica
direta, mas um espago aberto a invengdo, a provocagdo, a procura de novas possibilidades expressivas,
culturais e existenciais”.

Em 1968, ano das barricadas estudantis em Paris (figuras 31 e 32), dos festivais
em Londres e Nova York, da Primavera de Praga, os estudantes brasileiros saem as
ruas, apoiados por intelectuais e artistas, a fim de protestar contra o regime, mas sio

reprimidos com violéncia, culminando com a morte e prisdo de varias pessoas.

" HOLLANDA, GONCALVES, 1982, p. 41.
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Figura 31 — Manifestaciio estudantil em Paris, 1968
Fotos: AFP

% AW,
Figura 32 - Manifestacdes estudantis em Paris, 1968
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Quando o estudante Edson Luis Lima Souto foi assassinado por policiais
militares durante a preparacdo de uma passeata de protesto’> da Frente Unida dos
Estudantes do Calabougo (FUEC), no Rio de Janeiro, a primeira pagina do Jornal do
Brasil, do dia 29 de margo de 1968, trazia como manchete: “Assassinato leva estudantes
a Greve Nacional”. O Brasil se comove com o lema “Mataram um estudante, podia ser
seu filho” e cerca de 50 mil pessoas comparecem ao enterro do jovem estudante na
maior mobilizagdo popular desde o golpe de 64. A cobertura da missa de sétimo dia de
Edson Luis foi destaque de primeira pagina do Jornal do Brasil, a policia — que tinha
ordens expressas de coibir a nova manifesta¢do estudantil — usa de muita violéncia para
reprimir o movimento dos estudantes na Igreja da Candelaria, no centro do Rio de
Janeiro.

No dia 21 de junho de 1968 os estudantes compareceram ao MEC, mas sob
forma de protesto, que foi violentamente reprimido pela policia no episédio que ficou
conhecido como “Sexta-Feira Sangrenta”, deixando claro que o “didlogo” proposto pelo
governo teria que sempre vir entre aspas. Desta vez, ndo s6 os estudantes, mas também
a populagdo lutou contra a policia durante dez horas. O centro da cidade do Rio de
Janeiro viveu momentos de violéncia generalizada com um saldo final de 7 mortos, 23
baleados, muitos feridos e espancados. Mesmo neste cenario conturbado, Evandro
consegue escapar das patrulhas e violéncias policiais, rompe com clichés e constrdéi um
trabalho de impressionante realismo, com efetiva significacdo imagética e imagens
sobrepujadas de intensa intertextualidade.

Alguns dias depois da “Sexta-feira Sangrenta” e com enorme cobertura do
Jornal do Brasil, os estudantes organizam uma nova manifestag¢do, a qual comparecem

cem mil pessoas. A chamada “Marcha dos Cem Mil” leva os estudantes a debaterem o

' Contra 0 mau funcionamento e as condi¢des de higiene do restaurante universitario Calabougo.
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papel das “massas” na politica e juntamente com intelectuais, religiosos, artistas e
trabalhadores, a exigirem o fim da repressdo, da censura e a libertagdo de presos
politicos.

Evandro ndo foge a inevitabilidade de escolhas decisivas. Com imagens de
impactante perspectiva, convoca o receptor a reflexdes mais criticas sobre o papel
demiurgico do governo militar e a real importancia da imagem como suporte midiatico.

A ditadura criava suas "leis", chamadas de Atos Institucionais. Cedendo a
pressdo da ala mais dura que exigia do governo que radicalizasse a ditadura e, na sexta-
feira, 13 de dezembro de 1968, o presidente Costa e Silva decreta o Ato Institucional n°
5. Mais abrangente e autoritdrio que os outros atos institucionais, o Al-5 fecha por
tempo indeterminado o Congresso Nacional, cassa o mandato de varios deputados e
senadores, decreta ampla censura, da poder de exceg¢do aos governantes e permite o

abuso de poder dos militares a partir de um engenhoso sistema de tortura.
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3.3. As restricdes ao processo criativo durante o regime militar

“Se nosso trabalho ndo fosse capaz de alterar em alguma medida a marcha do mundo, ndo
teriamos tantos problemas para capturar imagens”. (James Nachtwey)

Com a decretagdo do AlS, a imprensa, que viu o carater provisorio do golpe
militar de 1964 constituindo-se um meio para a centralizagdo do Estado, sente o “Golpe
dentro do golpe” — e os principais jornais sdo obrigados a receber em suas redagdes os
censores, recrutados na escola de aperfeicoamento de oficiais, que buscavam impedir a
divulgacdo de noticias politicas, sociais e culturais sobre o Brasil. Alguns jornalistas e
os proprios donos desses veiculos de comunica¢do sdo considerados inimigos do
governo e a alternativa foi usar a criatividade para driblar a censura e transmitir a
populagdo as noticias vetadas pelo regime militar, pois, na pratica, limitar a divulgacéo
de imagens ¢ beneficiar quem tem maior poder.

Nas imagens a seguir (figuras 33 e 34) observamos a atuagdo de alguns censores
na redacdo do jornal “O Estado de S.Paulo” e algumas matérias com a marca € o
carimbo da censura. Mesmo com a presen¢ca marcante dos censores na redacdo os
jornais procuravam estratégias para informar o que acontecia no Pais, segundo Dines
“fizemos tudo para dizer ao leitor ‘preste aten¢do, alguma coisa aconteceu’”. (COSTA,

2002).
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O processo de criacdo fotojornalistico ¢ um sistema aberto, sensivel ao meio-
ambiente que oferece estimulos constantemente, proporcionando novas possibilidades
para elaboracdo e desenvolvimento da obra. O percurso criativo, que caminha para a
concretizagdo do desejo do fotojornalista, revela, num sentido muito amplo, sua
tendéncia comunicativa. Segundo Salles (2002), o fotojornalista na busca da
concretizagdo dessa tendéncia (a construgdo de sua obra), gera uma necessidade o
impele a agir, criando um complexo processo de materializagdo, onde o intento ¢
transformado em acdo. Ainda para Salles (2002), “a criagdo dé-se, em termos gerais, na
tensdo entre o limite e liberdade: liberdade significando possibilidade infinita e limite o
enfrentamento de leis...limites internos e externos a obra, que oferecem resisténcia a
liberdade do artista e revelam-se como propulsores da criacdo”. O artista € estimulado a
superar essas limitagdes estabelecidas externamente, “o artista ¢ um livre criador de
limites, do cumprimento ou superagdo desses elementos cerceadores” (Salles, 2002:
p.195).

A ditadura a cada dia se mostrava menos branda, o autoritarismo grassava nas
redacdes acentuando a discrepancia entre o que se passava no mundo € o que podia ser
informado. Segundo Evandro Teixeira (2007), "fotografar durante os anos de chumbo
era muito dificil, estivamos sempre sob pressdo. O Dops era o terror da imprensa, pois
os agentes além de espancar, ainda destruiam os equipamentos" e exemplifica com a
cobertura jornalistica da “Sexta-Feira Sangrenta”. ‘A confusdo comec¢ou na Rua México
com a Santa Luzia. Os estudantes comecaram a discursar e a policia comegou a reprimir
com violéncia. Passamos pela embaixada americana e os militares comegaram a atirar
em mim e no Erno Schneider, fotojornalista que também trabalhava no Jornal do Brasil
e teve seu equipamento apreendido e destruido’.Para ndo deixar de retratar o fato,

Evandro partiu para a Cinelandia, palco da resisténcia estudantil e politica e conseguiu
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fotografar a morte do estudante de medicina (figura 37). "Fiz a foto do estudante caindo,
um Uunico fotograma, ¢ ndo deu tempo pra mais nada porque os policiais vieram pra
cima de mim", explica o reporter fotografico.

Durante a manifestagdo, Evandro fotografou muitas pessoas sendo agredidas e

pisoteadas pelos cavalos dos militares. Segundo o fotojornalista'®,

Alberto Jacob, reporter fotogrdfico do Jornal do Brasil, teve seu equipamento fotogrdfico
quebrado, foi agredido pela policia e perdeu sete costelas. Fotografar na época era uma guerra, vocé
precisava ter no¢do do que estava fotografando, do que enfirentava e o perigo que corria.

Com a Candeléria tomada pelos militares, que coibiam violentamente a imprensa
e os manifestantes, o fotojornalista se refugiou em um prédio, onde conseguiu captar
imagens da repressdo do alto. Impedido de sair com os filmes sem passar pela revista
dos militares, Evandro entregou o material a uma funcionaria do prédio: "ela colocou os
filmes dentro de sua calcinha e sd assim essas imagens ndo foram destruidas e
conseguimos publica-las" (TEIXEIRA, 2007).

A pressdo militar contra os veiculos de imprensa era grande. Mesmo assim,
"conseguiamos mostrar alguma coisa porque, ¢ claro, vocé precisava mostrar, fotografar
caso contrario, tudo ficaria perdido e ninguém saberia de nada", e continua “os militares
chegavam na redacdo, empurravam os jornalistas e os textos eram destruidos, era uma
coisa terrivel” explica.

Segundo Teixeira (2007), o Jornal do Brasil as vezes chegou as bancas com
espacos em branco, por conta da censura. Para driblar os censores em relagdo as fotos, o
reporter fotografico conta que, "preparavamos um contato escuro, para que ndo vissem

as imagens e criticdvamos os estudantes" (TEIXEIRA, 2007). No dia seguinte, com as

'® TEIXEIRA (2007)
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fotos publicadas, voltavam a redagdo, obrigando os autores das imagens a se esconder
até a situacdo acalmar.

Nas duas paginas seguintes podemos observar a edicdo do Jornal do Brasil do
dia 05 de abril de 1968, onde Alberto Dines, entdo diretor de redagdo, publicou uma
pagina inteira com as fotos da agressao policial sofrida pelo reporter fotografico Alberto
Jacob (figura 35 e 36) durante a cobertura jornalistica da “Sexta-Feira Sangrenta”. No
combate entre os estudantes e a ditadura militar, a violéncia emerge no discurso e na
acdo, ganha visibilidade na imprensa e interfere no posicionamento diverso dos atores
que, num mesmo movimento, repercute no desenrolar dos acontecimentos. Em nenhum
momento tratado como trabalhadores que ali estavam cumprindo o seu oficio de
informar, os profissionais da imprensa tiveram sérias restricdes para desempenhar o seu

trabalho através da violéncia policial exercida, legitimada e registrada.
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7 RIO DE JANEIRO - SEXTA-FEIRA 05 DE ABRIL DE 1968
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Com a natureza ditatorial do regime de 64, onde as For¢as Armadas, tendo em
suas maos o comando das decisdes politicas anunciam a sua disposi¢do em permanecer
ainda por muito tempo no exercicio da funcdo de “ordenar a vida nacional”, a imprensa
busca saidas para a disseminacdo e divulgacdo da realidade que emergia da vida
cotidiana. A linguagem fotografica insere-se nas contribui¢cdes para a construcdo de
mensagens nas produgdes mididticas, colaborando, assim, para a revelacdo e
emergéncia dos modos de funcionamento e dos efeitos da produgdo de sentido ndo
verbal do meio impresso. Deste modo, vai ao encontro das inquietudes do receptor, uma
vez que os censores de plantdo, sem o saber analitico, ndo compreendiam as mensagens
implicitas nas imagens publicadas. Assim, os fotojornalistas, apesar da pressdao do
governo militar que, por meio da politica de Seguranca Nacional, fiscalizavam,
limitavam e censuravam o trabalho da imprensa, procuravam em suas imagens traduzir
a realidade do cotidiano.

Teixeira diz que a pressdo exercida pelas autoridades era enorme, segundo o

fotografo'’,

“mas nos sempre conseguiamos mostrar alguma coisa porque, é claro, vocé precisava mostrar, tinha que
fotografar sendo a coisa ia ficar perdida e ninguém saberia de nada. O Jornal do Brasil as vezes saia
com espagos em branco, sem nada pois era censurado. Os militares chegavam na redagdo, empurravam
os jornalistas e destruiam os textos, uma coisa terrivel. Quando eles entravam na fotografia, nos
Jfaziamos uma ‘sacanagem’, prepardvamos um contato escuro, para que ndo enxergassem as imagens e,
ainda mais, criticavamos os estudantes dizendo que “so davam trabalho pra gente, um bando de
desocupados”. Os censores de plantdo, na hora do fechamento, ndo visualizavam as mensagens de
nossas imagens. No dia seguinte, com as fotos ja publicadas, os militares voltavam a redag¢do em nossa
procura e éramos obrigados a nos “exilar”, varias vezes fiquei em Teresopolis quatro ou cinco dias até
tudo se acalmar.”

7 TEIXEIRA, 2007
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3.4. O processo criativo de Evandro Teixeira

“A fotografia é subversiva, ndo quando aterror perturba ou mesmo estigmatiza, mas quando é
pensativa”. (Barthes)

Ao tratarmos deste trabalho sob a perspectiva do processo de criagdo, nos
deparamos diante de registros das percepgdes do artista estudado. Segundo Cecilia

Salles'®,

“Sdo seus modos de apreensdo do mundo que insiste sobre ele e suas sele¢des daquilo que o atrai e que,
de algum modo, ele leva para sua obra criagdo... O critico genético conhece, desta forma, o mundo sob
uma angulagem especifica. Vemos o que foi objeto de sua aten¢do naquele momento e como ele foi
atraido. Ao optar por um certo enquadramento ou angulagdo, é seu modo de interpretacdo do mundo
que nos esta sendo exposto”.

.

E necessario compreender que o fotojornalista, por mais objetivo que ele
acredite ser, se v€ naturalmente impregnado por imposi¢cdes de gosto, padrdes e
consciéncias que insistem sobre ele e que, de algum modo, influird em sua obra, assim,
ndo sendo neutro ele é politico.

Invocamos, também, o conceito de intencionalidade para fundamentarmos uma
particularidade do processo criativo, para Ostrower (1987), “Mais do que simples ato
proposital, o ato intencional pressupde existir uma mobiliza¢do interior, ndo
necessariamente consciente, que ¢ orientada para determinada finalidade” (Ostrower,
1987: p. 10).

Essa intencionalidade se expressa, no fotojornalismo, através da abordagem
fotografica privilegiada, pela escolha na forma de interagir com o referente, envolvem
sua auto-avaliacdo de seu lugar nas relagdes sociais e seu envolvimento numa relagdo
comunicativa especifica — a comunicacdo por imagens.

Segundo Evandro Teixeira (2007), “minha maneira de falar e de informar era

através das imagens, vocé ndo podia deixar de mostrar, ndo podia ter medo, 0 nosso

" SALLES, 2000, p.81
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dever era o de relatar. Eu precisava contestar através de minhas imagens, era uma
maneira de mostrar o que estava acontecendo™.

Como a fotografia intervém na politica e como a politica materializa-se na
imagem? As imagens de Evandro Teixeira sao politicas, a violéncia estava la, tinha-se o
direito de informar, encontrar um bom olhar e manifestar-se através da imagem como

podemos observar na figura 37:

Figura 37 - Durante a repressiio militar na “Sexta-Feira Sangrenta” um estudante de medicina ¢é
violentamente agredido e morto pela policia. Na foto intitulada “Dois objetos e um objetivo™, a
composicao é impecivel, a alta velocidade do obturador fixa os movimentos no momento certo (a
corrida dos trés personagens, o estudante com a pedra na mio e seus 6culos ainda no ar) e a
expressio facial, que exibe o contraponto das trés pessoas ¢ marcante. Imagem que revela de
maneira contundente a violenta repressio militar aos manifestantes.

Como vemos, as fotografias de Evandro sdo marcantes pela riqueza de
informacdes enviadas ao receptor, que naquele momento historico ndo tinha o texto para

informa-lo; pela constru¢do da dramaticidade visual e pela escolha do climax da agéo,
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convocando o receptor a reflexdes mais criticas sobre o papel demiturgico do governo
militar, momento onde se impds ao jornalismo impresso a ampliagdo de seus
enunciados para além da descricdo de factualidades.

Assim, Evandro Teixeira, com seu trabalho de dinamica evolucionista,
incorporou um sentido de dire¢do e referéncias sociais, pois os fragmentos registrados
possibilitaram informar a¢des e relagdes entre pessoas, espacos e temporalidades. Tais
imagens revelam, além disso, as mudangas no cotidiano da inquietante sociedade da
época, impactada pela privacdo de direitos; tornaram publicas informag¢des capazes de
relatar & opinido publica os horrores, angustias e perdas da sociedade e contestam velhos
paradigmas interpretativos, expandindo o modo de olhar ao destacar as correlagdes entre
o fotojornalismo, sua visualidade e sua compreensao imagética.

Ao examina-las, verifica-se a importancia da composi¢do sofisticada, resultado
do processo significativo estabelecido pelo olhar. Segundo Bodstein'®, ao observarmos
permanentemente algumas imagens, ficamos esvaziados das idéias assimiladas do
fotojornalismo como género do Jornalismo ou como propriedade documental da

fotografia. Para o autor:

“alguns fotografos, no melhor ideal flusserianol, conseguiam revelar novas tramas e expandir enredos
sociais para além dos quadrantes da pauta jornalistica tradicional. A fotografia se coloca como
narrativa de sua ficcionalidade alongada a conteudos ndo ligados a verossimilhangas. Aponta estados
metalingiiisticos para a produgdo de significados. Seu anarquismo metodolégico, compreendi logo,
insuflava o risco de apontar timidamente para um novo, na justaposi¢do de consciéncias do mundo,
confundidas com as consciéncias dos que formulavam as imagens tradicionais da representag¢do do
mundo”

Assim, “a validacdo dessas imagens estd ligada a atribui¢do de significados ao
mundo factual - simbolos que ndo apenas comparecem a imagem como designio

peirciano, mas, sobretudo, como géneses imagéticas que se encaminham a campos

' BODSTEIN, 2006, p.14

103



densos do imagindrio onde, cré-se, habitam os sentidos mais fundamentais da
experiéncia humana.” (Bodstein, 2006: p.17).

O processo de criagdo ¢ um ato permanente de tomada de decisdes, assim, o
fotojornalista ao chegar em um determinado evento ele olha, percebe e se vé obrigado a
fazer varias escolhas: o ponto de vista e ou dngulo de visdo, de acordo com o seu
posicionamento em relagdo ao tema; o enquadramento, o recorte que, de acordo com o
seu interesse, evidencia um fato, uma situacdo ou uma pessoa; a composi¢do, a partir de
seus critérios e conhecimentos colocard cada elemento no quadro destacando o que ele
privilegiard informar; a objetiva para um plano mais geral ou detalhar algum
componente da imagem; a velocidade do obturador para ‘congelar” o movimento ou
‘borrar’ a imagem; a abertura do diafragma que possibilita uma maior ou menor
profundidade de campo; a intensidade de luz, permite deixar a imagem mais clara ou
escura (contra-luz, silhueta); a sensibilidade (iso) onde pode-se obter alguns efeitos na

formacdo da imagem como a granulacdo.
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3.5. O olhar e o perceber do fotojornalista

O primeiro ato do fotojornalista ao chegar num determinado acontecimento ¢
olhar, uma espécie de varredura. Sendo a visdo um condutor dos processos mentais,
uma conexao que leva o sujeito a desvelar os fendmenos, que penetram pelos orgaos
dos sentidos por estimulos diversos. Desse modo, os vetores da percep¢do visual
durante seu processo criativo, dentre eles a forca da expressividade percebida em suas
imagens, revelam-se num conjunto de propriedades como luz, espago, movimento e
equilibrio.

As obras de referéncia padrao sobre oOtica, como enciclopédias ou histdrias da
ciéncia, apresentam dificuldade de apresentar uma visdo geral. Essa caréncia se da por
dois motivos, que a primeira vista parecem contraditorios. Em primeiro lugar, desde o
tempo de Aristotoles, a faculdade da visdo foi privilegiada sobre todos os outros
sentidos humanos com os quais observamos o mundo. A linguagem da ciéncia
transborda de metaforas relacionadas com a visdo e com o visivel, pois sem davida a
ciéncia depende decisivamente da experiéncia e da observagdo visual; em suas diversas
arqueologias do poder, Michel Foucault envolveu-se intensamente com esse aspecto.
Em segundo lugar, apesar do pouco conhecimento, com relativa certeza sobre os
processos de pensamento € 0os seus mecanismos, os neurobiologistas consideram que
cerca de 60% de todas as informacdes que alcancam o cérebro sejam de origem visual, e
que o cérebro utiliza uma propor¢do consideravel de sua capacidade (cerca de 30%)
para processar essas informagoes.

O equipamento fotografico iguala e nivela cada fotojornalista presente num
evento, assim eles possuem as mesmas chances; por meios proprios, por trilhas

escolhidas procuram estabelecer critérios por diferentes percepgdes, apesar de o
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equipamento ser equivalente. SO que, além da obvia obrigacdo do conhecimento
técnico, o que diferencia ¢ o olho, a sabedoria do olhar. A capacidade criativa de
determinado meio ndo pode estar atrelada aos limites impostos pelo mesmo. O que os
distingue ¢ a maneira de ver, de produzir significagdo a partir das formas e da
visibilidade. O olho que busca o obvio da factualidade deve-se ampliar para uma outra
eticidade, desafiando o olhar do receptor para novas introjegdes cognitivas,
estabelecendo qualidades de primazia ao ato visual de informar, forcando o aparelho
perceptivo a encontrar respostas para as novas perspectivas deflagradas.

Austin (2004) nos diz que ao vermos uma coisa, pode ndo haver apenas
diferentes maneiras de dizer o que € visto; a coisa também pode ser observadas de
maneiras diferentes, vista diferentemente. Assim, “variadas maneiras de dizer o que se
vé€ serdo, com bastante freqiiéncia, devidas ndo apenas a difereng¢as de conhecimento,
sutilezas de discernimento, disposi¢do a correr riscos ou interesses por este ou aquele
aspecto da situacdo total; podem dever-se ao fato de que aquilo que se vé € visto
diferentemente, visto de uma maneira diferente.”. (Austin, 2004: p. 107)

Para o jornalista Marcos S& Correa”’, Evandro Teixeira tem “uma coisa que eu
ndo sei como chamar, mas ¢ um olho periférico que faz ele ver quadro todo ao mesmo
tempo. Ele estd olhando o assunto, mas o assunto ndo ¢ o foco da atencdo dele, estad
vendo como as coisas dentro daquele quadro se relacionam, ou seja, Evandro vé o
mundo num quadrilatero de 24 x 36 mm. Entdo as coisas tendem a se arrumar 14 dentro
quase que automaticamente na frente dele.”. Na proxima pagina mais uma valoriza¢ao
do flagrante na imagem da repressdo policial apds a missa de sétimo dia do estudante

Edson Luis (figura 38).

2 CORREA, 2002
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Figura 38 - A missa de sétimo dia do estudante Edson Luis ja tinha acabado quando a cavalaria de
sabre em riste avancou a galope sobre a multidio, nas escadarias da Candelaria. Outro histérico
momento captado pelo fotégrafo durante a “sexta-feira sangrenta™, essa imagem atesta a
irremedisvel violéncia institucional exercida de modo difuso pelo poder publico. As marcas de dor,
sofrimento e incredibilidade estio estampados no rosto e no corpo desses brasileiros. Evandro
consegue um excelente enquadramento ao optar por um ponto de vista “do alto para baixo™. De
enorme poder informativoe, a imagem ainda nos permite uma comparacio entre a violéncia que
acontecia naquele exato momento e as figuras esculpidas na porta de ferro da igreja.

Pclo olhar podemos alcancar o conhecimento, a inteleccdo, aos olhos do espirito
¢, desse modo, atingir certo saber sobre os fendomenos do mundo (Merleau-Ponty, apud
Chaui 1993: p.40). Assim, “perceber” significa conhecer objetos, relacdes e situacdes
por meio dos sentidos, o que implica como condi¢do cssencial uma proximidade em
termos de espago e tempo em relagdo ao sujeito percebido. Percebe-se em fungdo de
uma perspectiva, tendo em vista que um sujeito nunca é capaz de perceber o objeto em
sua totalidade (Penna, 1982: p.11). Cada individuo percebe o mundo a secu modo,

através de suas lentes individuais, impelido pelos proprios interesses € motivagoes
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afetivas. Portanto, a percep¢do ndo se reduz a uma reprodugdo do real do objeto
exterior. E uma proje¢do de cada individuo, sendo a maneira de olhar uma ampliacio da
propria personalidade de cada um, do modo de cada sujeito ver o mundo.

Para Bresson, o olho deve medir constantemente, avaliar. Para o fotografo: “a
fotografia € o reconhecimento na realidade de um ritmo de superficies, de linhas ou de
valores; o olho recorta o objeto e o aparelho s6 tem que fazer o seu trabalho: imprimir a
decisdo do olho na pelicula.” (Bresson, 2004: p.24).

O ambito da semidtica ¢ extenso para abarcar uma cadeia de linguagens,
incluindo a compreensdo de fendmenos apreendidos e mediados pelo homem que, no
desejo de dar conta dos fenomenos, estd em constante duelo com a realidade.
Compreende-se por fendmeno, tudo aquilo que se forca sobre o sujeito, levando-o a
refletir sobre ele, numa tentativa de interpreta-lo, isto €, numa tentativa de revelar a sua
propria natureza, suas qualidades, caracteristicas proprias e relagdes que lhe sdo
inerentes.

Portanto, na expectativa de revelar a realidade, de desvendar significagdes, “¢ no
homem e pelo homem que se opera o processo de alteragdo dos sinais (qualquer
estimulo emitido pelos objetos do mundo) em signos e linguagens (produtos da
consciéncia)” (Santaella, 1994: p.12 e 13).

Sendo isto assim, nessa extensa e ambiciosa 4rea de investigacdo, a semiotica
procura proporcionar subsidios para a compreensdo dos fendmenos da linguagem
(verbal e ndo verbal), nas varias areas de conhecimento, tencionando a desnudar os
segredos do sistema do universo e, a partir da percep¢ao dos fenomenos, classifica-los e
descrevé-los.

E possivel constatar os diversos graus de percep¢io do mundo, da realidade que

se mostra e se deixa representar nas diversas configuracdes de linguagem. Existe uma
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hierarquia do olhar que se fomenta e implica na atitude perceptiva do sujeito para com o
objeto. Essa atitude perceptiva vai de um modo espontaneo de enxergar o mundo até
momentos de uma observacdo mais detalhada e consciente por parte do fruidor, que ¢
levado a olhar, ver, observar e contemplar o seu objeto. Existem ai saltos qualitativos
entre esses atos, que vao se desdobrando um no outro, de maneira que o fendmeno da
percepcdo possa constituir-se. Assim, institui-se um jogo dindmico entre observador e
observado, entre sujeito e objeto, em que cada uma das partes busca interagir uma com
a outra e ¢ nessa troca de energia que o fendmeno da percepcio se efetiva.

O olhar parece tatear as coisas a fim de desvenda-las, mas a realidade ¢ mais
ampla do que percebemos, pois, segundo Peirce, s6 notamos aquilo que estamos
preparados para interpretar, via nossos esquemas interpretativos. Assim, perceber ¢
vivenciar a realidade de modo singular, sendo toda percep¢do de natureza interpretativa.
A proposta de Peirce ¢ sobrepujar a dualidade sujeito-objeto, instituindo uma visdo
triadica da percepcdo, apoiada em suas categorias universais. Ainda de acordo com
Peirce, tudo o que ¢ assimilado pela consciéncia se processa numa gradagdo de trés
propriedades, ou categorias de conhecimento, ndo importando a forma de representagao,
seja qual for o suporte, essa manifestacdo inventa uma contraparte para o padrio
desejado. De maneira que a representacdo cria um equivalente do conceito perceptivo,
por meio do canal que esta sendo ativado.

No caso da manifestacdo visual, a representacdo ¢ capaz de gerar uma
contraparte pictorica para traduzir o padrdo desejado e, dessa forma, traduzir o percepto
de maneira tangivel e através de meio especifico, pois na percepcao visual € o percepto
que se impde, sob formas das mais diversas imagens. Observa-se, portanto, a
consciéncia aprendendo este percepto, sendo ela o lugar onde interagem as formas de

pensamento.
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Percepto refere-se aquilo que é comumente chamado de estimulo, Peirce o
define como o elemento de compulsdo e insisténcia na percep¢do. E o elemento que
corresponde a persisténcia com que o percepto, ou aquilo que esté fora de nds, expondo-
se a porta dos sentidos, teima na sua singularidade, compelindo-nos a atentar para ele.

Para Santaella,”’ percepto é “aquilo que tem realidade propria no mundo, que
esta fora de nossa consciéncia, € que ¢ apreendido pela consciéncia no ato perceptivo”.

Conforme a autora:

“E algo que aparece de um certo modo, algo insistente, impositivo, mudo, que ndo é nossa mente que
cria ...se for¢a sobre nds...sdo iniciadores compulsivos no pensamento, insistentes e exigentes,
incontrolaveis e pré-cognitivos. Se alguém vé, ndo pode evitar o percepto”

No instante em que o estimulo proveniente do objeto atinge os sentidos surge o
percipuun - objeto imediato da percep¢ao ou modo como o percepto se apresenta aquele
que percebe - momento em que passa a ser internalizado pela mente, a ser filtrado pelos
sentidos e a ter alguma significacdo. Dessa maneira, “o percipuum deve corresponder ao
percepto, tal como interpretado” (Santaella, 1993: p.79).

Ao atingir os nossos sentidos, o percepto pode fazé-lo de trés maneiras:

a) Como qualidade de sentir. Quando a consciéncia de quem percebe estd em
estado de disponibilidade, pouco reativa e desarmada, o percipuum traduz o
percepto como mera qualidade de sentimento, vaga e indefinivel.

b) Na forma de choque, quando o percepto atinge os sentidos de modo
surpreendente, impelindo nossa atengdo com menor ou maior brutalidade. Nesse

caso o percipuum tem carater fortemente reativo

I SANTAELLA, 1993, p. 55-58

110



c) Através do automatismo dos hébitos. Em estados perceptivos usuais, o
percipuum se conforma aos esquemas gerais reguladores da agdo perceptiva,
langando-se numa interpretagdo correspondente ao julgamento de percepcao.

Além desses trés niveis, a logica de todo percipuum inclui outros dois elementos de

temporalidade que Peirce chama de ponecipuum - onde ndo ha extensdo de tempo
presente tdo curto a ponto de conter algo lembrado, ou de ndo conter algo esperado com
cuja confirmacdo contamos e o antecipuum ¢é o engrediente antecipatdrio. Sem eles, o
juizo perceptivel ndo seria possivel.

Na imagem da pagina seguinte (figura 39), Evandro nos apresenta um exemplo

perfeito do ingrediente antecipatorio. Voltaremos a falar dessa imagem no capitulo 4.
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Figura 39 - Fazendo a escolta da comitiva do Griao-Duque de Luxemburgo, no Rio de Janeiro, o
cabo Costa, da Aerondutica, cai e sua moto roda mais 100 metros sozinha. Um perfeito exemplo do
antecipuum, 0 ingrediente antecipatério. Ao ver o dltimo militar fazendo movimentos em “zigue
zague” com sua moto, Evandro, percebeu que algum acidente poderia acontecer, posicionou a
cimera e ficou a espera. A alta velocidade do obturador, que permitiu congelar a motocicleta e o
corpo do militar caido; o Angulo com a perfeita visiio dos elementos - o corpo do cabo caido no chio
niio atrapalha a visualidade da motocicleta - e 0 uso da grande angular que favoreceu a visio do
rastro deixado pelo contate do coturno do cabo com o asfalto foram escolhas perfeitas. A imagem
niio representa sé um flagrante, naquele momento ela funcionou como uma significacio ironica e
critica para o governo militar, num jogo de sentidos que dilata o acontecimento empirico ¢ o
supera, criando um vinculo com outros sentidos possiveis. Apds a publicacio da foto pelo Jornal do

Brasil, Evandro foi obrigado a se esconder durante alguns dias para nfio ser preso.

Esse terceiro nivel do percipuum, dominado pelo automatismo dos esquemas
mentais com que somos dotados, corresponde ao terceiro ingrediente do processo
perceptico responsavel pela formacdo do juizo perceptivo. Continuamente recebemos
uma gama de perceptos que flui dentro de nés como percipua, os quais imediatamente
sdo colhidos e absorvidos nas malhas dos esquemas interpretativos com que estamos

aparelhados, transformando-se assim em julgamentos de percepgio, ou seja, no instante
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em que os sentidos do criador ja estariam sensibilizados pelo objeto percebido, sendo
possivel ao objeto revestir-se de uma estrutura de outras linguagens; essa estrutura é
exatamente a Otica como cada criador percebe a realidade, e processa cada fendmeno
dentro da textura de sua criacdo particular.

Assim, os percipua ndo verbais (imagens observadas, leituras, ritmos..., enfim,
tudo o que ¢ registrado e armazenado como reserva poética e de criacdo) poderiam ser
decodificados ou traduzidos para a linguagem alvo do criador, manifestagdes essas que
sdo signos trabalhados durante o percurso criativo. Dessa maneira, os registros sio
recursos para clarear o breve momento da percep¢do em julgamentos perceptivos, que,
em seguida frutificam em interpretantes dindmicos que sdo fulgazmente atingidos no ato
da conclusdo da obra. Assim, a criagdo ¢ um instante privilegiado da percepc¢do, um
impulso para o artista explorar sua experiéncia com a realidade. E so através desse
julgamento que identificamos e reconhecemos o estimulo percebido.

Salles™ avalia a forga da imagem no momento da percepgio. Para a autora:

“A percepgdo da imagem é um momento caracterizado pela unicidade da impressdo. O processo de
apreensdo dessas imagens é ativado pela arte da visdo (...). A descoberta poética tem a ver com o modo
do artista olhar o mundo, que extrapola a sua experiéncia visual(...). A sensibilidade poética aprisiona

essas imagens mentais, que sdo uma resposta aos estimulos mais diversos e que aproximam mundos

distintos: mundos vivenciados pelos mais diversos meios”

Na realidade, “quando alguém olha, ndo pode evitar o juizo perceptivo”
(Santaella, 1980: p.114), e perceber é traduzir o objeto da percep¢do em um julgamento
perceptivo. Segundo Santaella (2000), julgamentos perceptivos sdo tanto indubitaveis,
no sentido de que eles se for¢am sobre nds, quanto faliveis”. Dessa maneira, no
processo de criacdo, a observa¢do de perceptos e percipua dao origem a juizos
perceptivos, um grau mais elevado nos patamares da percepcao, onde a mente identifica

ou nomeia o percepto (no momento em que a cérebro ¢ capaz de reconhecer as

* SALLES, 1997, p. 1041

113



qualidades dos fatos percebidos), identificando-lhes a natureza, suas propriedades e
relagdes.

Desse modo, Peirce chega a uma posi¢do dialética, ou esquema triadico que
determina trés e ndo dois ingredientes em toda e qualquer percep¢do: o percepto, o
percipunn ¢ o julgamento perceptivo. Trata-se de ingredientes interdependentes, mas
irredutiveis, possibilitando ser analiticamente isolados para exames das caracteristicas
de cada um deles.

Podemos assim, extrair uma conclusio cujas implicagdes sdo fundamentais para
a percep¢do da imagem: onde quer que o ser humano ponha seu olhar, esse ato estara
irremediavelmente impregnado de temporalidade.

Para Salles (2004), o objeto que estd sendo criado carrega um modo sensivel de
mediagdo da realidade que lhe é externa; € a percepg¢do artistica que age nessa escuta
por meio de todos os sentidos. A percep¢do ¢ um dos campos de testagem do ato
criador: uma forma de exploracdo do mundo.

A imagem a seguir (figura 40) exemplifica como olhar e percepcdo foram

essenciais para escolha de melhor angulo e enquadramento.
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Figura 40 - Nesta imagem, onde se vé a policia preparando-se para reprimir uma manifestacéo de
estudantes no centro da cidade do Rio de janeiro, o olhar e a percepciio foram fundamentais para a
escolha do melhor fingulo e enquadramento, pois a postura policial é compativel com o titulo do filme
em cartaz. O fato representado estabelece uma relacio de sentido que extrapola o que ¢é visto na cena
resgatando outros acontecimentos, produzindo um sentido irénico e critico que nio estd de fato no
acontecimento empirico, representado criando um vinculo com outros sentidos possiveis, hi um
deslizamento de sentido que parte de um traco visual da imagem e estabelece uma outra ordem de
significados que nio estd presente na fotografia, convocando um plano de significacdo que estd fora da
representacio e do acontecimento.
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3.6. As escolhas de Evandro Teixeira

Recolher informagdes do mundo, por meio de nossos Orgdos sensiveis, e
processa-las na consciéncia, sdo atividades providas de significacdo. O significado
buscado ¢ o que determina como recolher essas informagdes e quais os recortes
adequados para se trabalhar nos limites do objetivado. Assim, o proximo movimento do
ato criativo do fotojornalista sdo as escolhas: decidir qual o melhor angulo,
enquadramento, sensibilidade, lente, velocidade, abertura do obturador e 0 momento de
apertar o disparador de sua camera.

Ao determinar o angulo tomado, o fotojornalista ja estabelece uma hierarquia
durante didlogos interiores no seu processo construtivo, depois nas relagdes de seus
leitores particulares com a imagem e nos processos coletivos. Segundo Duarte (2000),
“a escolha de um ponto de vista em detrimento de outro d4 a conhecer sobre opinides
e/ou intencdes. Esse € o caso do texto fotografico jornalistico: trata-se de um objeto
trabalhado, construido segundo normas profissionais, estéticas e/ou ideologicas,
manipuladas pelo fotografo, manipulagcdo essa de que os enunciatarios também podem
utilizar” (Duarte, 2000: p.47).

Para Salles (2004), “qualquer olhar ja traz consigo uma perspectiva especifica e
necessariamente, ndo ¢ idéntico ao objeto observado. No instante em que apreendemos
qualquer fendmeno, j4 o interpretamos e naquele mesmo instante vivenciamos uma
determinada representacao’.

Para Cartier-Bresson (2004), a manipulacdo (visual) das linhas ocorre com a
mudanga do ponto de vista. A procura de um ponto de vista adequado implica
movimentar-se e nessa atividade, h4 um momento no qual os elementos se movem e -

aos nos movermos fazemos com que as formas se movam também - encontram um
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equilibrio, “deve-se situar a maquina fotografica no espaco em relagio ao objeto, e

comeca ai o grande dominio da composicdo”.

Figura 41 - Nessa imagem, feita de um outro local e um pouco mais acima do que a da figura 34,
permite observar que Evandro procurou mudar seu ‘ponto de vista’ durante reportagem
fotogratfica na Sexta-Feira Sangrenta, com o intento de dar ao receptor mais opc¢des de informacio.
Aqui o plano geral, uma objetiva 24 mm, permite observar o momento da chegada da cavalaria na
Candeldria e o povo se refugiando nas escadarias da igreja. A composicio da imagem nfio deixa
diavidas da violéncia policial que viria.
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Figura 42 - Segundo Marcos 54 Correa™, essa imagem da “Marcha dos cem mil’ no Rio de Janeiro
€ uma “explicaciio concisa para um fendmeno politico complicado. Evandro optou por uma
perspectiva que verticaliza a imagem, o que se vé ndo € uma cena de chio, é como se essas pessoas
estivessem num painel vertical. E uma fotografia jornalistica, um instantdneo feita com a ‘cimera
na mio’ onde todas as pessoas sfio retratos, fisionomias. Um perfeito retrato do Brasil na época,
pois a faixa que atravessa a foto diz “o povo no poder”, vé-se s6 os estudantes, mas o povo nio
aparece naquela praga.

O wvisor da camera fotografica recorta e seleciona em um determinado
tempo/espago. Limitada pelo enquadramento, a foto isola um pequeno espago
organizando o visivel: Separa o interessante do supérfluo. O espaco fotografico ndo ¢é
determinado, ¢ um espago que deve ser capturado, “ele ¢ irremedidvel. E ele ¢ s6 cle
que determina a imagem, toda a imagem, a imagem como um todo... Através das
posicdes e das proporgdes o fotégrafo organiza a imagem de maneira a comprometer
todo um jogo de valores plasticos extremamente complexo, sutil, variavel, impressivo e

cultural: é a composi¢do” (Dubois, 2006: p.209), ou seja, como a disposi¢ido dos

% CORREA, 2002
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elementos da cena ndo € gratuita, tudo que se posiciona no espago fotografico deve ser
levado em consideragéo.

A composi¢do fotografica, para Guran (1999), tem como finalidade dispor os
elementos plasticos percebidos através do visor para conferir significado a uma cena. “E
o resultado da harmoniza¢do de diversos fatores de ordem técnica e de conteudo,
constituindo, na esséncia, o pleno exercicio da linguagem fotografica”.

Assim, o desafio do fotojornalista passa a ser o estabelecimento de um didlogo
com os elementos constituintes do espago em busca da mediagcdo possivel entre seu
imaginario e o proposto pelo espago. Para um melhor posicionamento, enquadramento,
agilidade, e portabilidade, Evandro privilegia o uso das lentes grande angular e de uma
pequena tele objetiva 105 mm em seu trabalho.

O conjunto das imagens de Evandro Teixeira revela que as opgdes da
composi¢do dessas fotografias - tanto no que se refere ao ponto de vista quanto ao
enquadramento, que estdo diretamente relacionadas & composi¢do e organizacdo dos
elementos em cena como o que evidéncia a perspectiva e o tipo de plano - destacam-se
pela singularidade de sua for¢a expressiva, que a distingue e mobilizam e pelas opcdes
técnicas que as individualizam. A continua mudanca de objetivas durante os eventos
fotografados estd associada a sensibilidade do fotografo e suas escolhas durante seu
processo construtivo de imagens. Inflexivel as questdes de forma e estilo ele abandona
as normas prontas do receituario em favor de uma pratica voltada para a criagdo de
imagens fotojornalisticas que despertam os sentidos para, logo apos, motivar uma
indagacdo sobre a maneira pela qual funcionam socialmente. “O fotografo que
verdadeiramente conhece o seu meio visualiza o assunto como a coisa-em-si. Ele

visualiza, antes de operar o obturador, a fotografia completa.”. (Nash, 1995: p.59).
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Na pagina seguinte temos duas imagens feitas por Evandro Teixeira durante a
“Marcha dos Cem Mil” e podemos observar as escolhas do fotojornalista nesses dois
momentos distintos desse acontecimento. Na primeira fotografia (figura 43),
observamos o lider estudantil Vladimir Palmeira, que tinha sua prisdo decretada e era
procurado pelas autoridades militares, fazendo seu discurso num palanque improvisado.
O intento de Evandro era o de mostrar a repercussdo da fala do lider estudantil, para
tanto optou em usar uma objetiva grande angular e capturar a foto na mesma altura de
Vladimir e, assim, mostrar a quantidade de pessoas ali presentes. A imagem seguinte
(Figura 44), em um outro momento do evento, contempla os rostos de trés artistas — Edu
Lobo, Caetano Veloso ¢ Othon Bastos. Evandro optou pelo uso de uma pequena
teleobjetiva, 105 mm, para capturar o semblante dos artistas presentes na manifestacao,
que naquele momento se solidarizavam com o movimento estudantil. No intuito de
informar o receptor dos diversos momentos daquele evento, o fotojornalista decidiu
diferenciar suas imagens conforme sua percep¢do. A experimentacdo evidenciada aqui
se verifica pelo uso de diferentes objetivas e variados ‘pontos de vista’ na composi¢ao

dos elementos da imagem.
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Figura 44 — Edu Lobo, Caetano Veloso e Othon Bastos durante a “Marcha dos Cem Mil”
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3.7. Seria s6 um o “momento decisivo”?

Na apreciacdo do funcionamento discursivo da representacdo fotografica,
enquanto matéria significante visual, observamos constantes mudangas nas discussoes
do universo fotografico, em determinado periodo o foco estd no chamado nucleo duro —
que representa a especificidade do meio onde se definem o conceito, pratica, economia,
mercado, tecnologia e publico especificos - ora esta nas chamadas zonas de confluéncia
com outros meios (cinema, musica, video). Do inicio dos anos 50 até a metade dos anos
80, o interesse se concentra no ndcleo bésico, toda a bibliografia da época ¢ direcionada
para a esséncia da fotografia.

Nessa época, preocupados em definir esse nucleo denso, os fotdgrafos nao
admitiam nenhum tipo de interferéncia em suas imagens. Cartier-Bresson®* s6 admitia
local e data em suas fotografias, ele procurou condensar num Uunico instante toda a
esséncia de um acontecimento e o seu significado, o chamado “momento decisivo”. De
acordo com este autor, de todos os meios de expressdo, a fotografia é o unico que fixa
um momento preciso, “nds jogamos com coisas que desaparecem e quando
desapareceram ¢ impossivel fazé-las reviver...O escritor tem o tempo de refletir antes
que a palavra se forme, antes de deita-la sobre o papel...Para nés, o que desaparece,
desaparece para sempre: Dai nossa angustia e também a originalidade essencial do
nosso oficio”.

Afinal, existe o instante?

O filésofo Henri Bergson diz que ndo, pois a Unica experiéncia possivel € a da
duragdo, sendo o instante artificial, secundario, resultado de uma operagido de abstracdo

que espacializa o tempo. Um engodo dos gedmetras para engabelar os filosofos. Para

* CARTIER-BRESSON, 2004, p.19
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Bergson (2006), o instante seria a marca de uma filosofia e de uma ciéncia instantaneas,
fruto de uma inteligéncia interesseira, que estd limitada a agfo. Assim, segundo o

filosofo®

“O instante é o que terminaria uma duragdo se ela se detivesse. Mas ela ndo se detém. O tempo real ndo
poderia portanto fornecer o instante; este provém do ponto matematico, isto é, do espago. E, no entanto,
sem o tempo real, o ponto ndo seria mais ponto, ndo haveria instante”.

Em favor do instante encontramos os estudos de Gaston Bachelard*®, que buscou
formular uma teoria que ele chamou de “bergsonismo descontinio”. Tal conceito diz
que devemos nos aperceber de que a experiéncia imediata do tempo ndo € a experiéncia
tdo fugaz, tdo complexa da duragio, mas a experiéncia displicente do instante,
apreendido sempre como imovel. Para o autor “tudo quanto € simples, tudo quanto ¢
forte em nos, tudo quanto é duradouro mesmo ¢ o dom de um instante.”. Enquanto a
duracdo bergsoniana seria a correlata da acdo, o instante representa o ato. Deste ato
dependia toda a originalidade, “Para Bergson (2005), uma ac¢do ¢ sempre um desenrolar
continuo que se situa entre a decisdo e o objetivo — ambos mais ou menos esquematicos
-, uma duracdo sempre original e real. Para um partidario de Roupnel, um ato ¢ antes de
tudo uma decisdo instantdnea, e ¢ essa decisdo que encera toda a carga de
originalidade”. (Barchelard, 2007: p.26).

Os gregos da antiguidade compreendiam muito bem o dilema resultante da
cronologia como modo dominante do tempo. Procuraram solucionéd-lo por meio da
adocdo de dois outros deuses do tempo, Aion e Kairos. Nas dimensdes transcendentais,
Aion resplandece; o tempo que se estende muito, muito além do periodo de vida dos
seres humanos e do planeta Terra; tempo puro como o das maquinas; ou, o caminho

mais rapido do zero ao infinito. O tempo de Aion ¢ o tempo que podemos ajustar

» BERGSON, 2006, p.62
* BARCHELARD, 2007, p.37
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contas. Em comparacdo, o tempo de Kairos estd fazendo a coisa certa no momento
certo: ele ¢ o deus do momento auspicioso, que na mitologia grega também pode se
provar fatidico. Ele ndo faz nada por nds; ele nos desafia a tomar uma decisao.

Em alguns relevos antigos, copias das estituas de Lysippus, Kairos ¢
representado equilibrando a lamina de uma faca sobre as pontas dos dedos. A metade
frontal de sua cabecga estd coberta por longos cachos de cabelos ondulantes; a metade
posterior ¢ calva, Quando Kairos passa, ja é muito tarde. De tras, podemos até ser
capazes de compreender o momento, mas dessa posi¢do ndo ¢ mais possivel agarra-lo.
Quando uma oportunidade se apresenta, devemos reconhecé-la como auspiciosa, €
aproveita-la. Devido a sua associagdo com a tomada de decisdes, o carater decisivo de
Kairos também se expressa em grego pelo advérbio harmoi (nesse exato momento, no
momento adequado), uma palavra raramente usada.

Enquanto as imagens produzidas manualmente tém o tempo dos gestos que nelas
deixam marcas, as fotografias sdo necessariamente imagens do instante, como
instantdneos que sdo, guardam em si 0 momento irrepetivel do disparo em que o
obturador corta, de um sé golpe, para sempre, inexoravelmente, o fluxo do tempo.E a
escolha do momento crucial, o apice dramatico da ag¢do. Para Arlindo Machado (1984),
“...¢ preciso considerar que cada tomada de camera corresponde a um intervalo de
exposi¢do infimo, escolhido mais ou menos arbitrariamente dentre os inimeros outros
intervalos proximos, como conseqiiéncia, esse ‘registro’ de uma emanagdo do referente
resulta também a petrificacdo dessa fracdo infinitesimal de segunda escolhida num
leque de possibilidades”. Segundo o autor € certo que a fotografia encontra-se marcada,
depois de Cartier Bresson, pelo conceito do momento decisivo, “um certo senso de
oportunidade de que sdo dotados alguns fotdgrafos mais perspicazes e que consiste em

apertar o botdo do obturador no instante mais adequado” (Machado, 1984: p.39).
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3.8. Mas seria s6 o momento “decisivo”?

Assim como o momento € “decisivo” outras escolhas do fotojornalista também
sdo “decisivas”, pois é por meio dessas opcdes que o fotografo privilegiara
determinadas especificidades da imagem capturada.

Para Bresson (2004), a composi¢@o tinha uma importancia enorme e merecia
cuidados especiais, ai a foto é vista em sua totalidade, de uma sé vez, como um quadro.
“A composi¢do ¢ uma coalizdo simultinea, a coordenag¢do organica de elementos
visuais. Ndo se compde gratuitamente, € preciso uma necessidade”. Assim, como ndo se
trata de uma operacdo simples, o olho do fotégrafo deve estar sempre preparado para
avaliar, pois a diferengca de um milimetro pode interferir em toda a harmonia da
composi¢do. Bresson manifesta, ainda, acentuada preocupac¢do com a articulagdo do
espago fotografico, para ele a forma possui nitida importancia comunicativa e somente o
treinamento do olho permite ao fotdgrafo encontrar e destacar as formas significativas
da massa confusa da realidade.

Por isso, aprofundando-se em seu entendimento fotografico, Bresson®’ manifesta

que sua pratica fotografica se fundamentava no que denominou de momento decisivo,

“... para mim a fotografia é o reconhecimento simultineo, em uma fragdo de segundo, da significacdo de
um fato com a organizagdo precisa das formas que ddo a esse fato sua propria expressdo”

Esse pensamento de Bresson sera, diversas vezes, incompreendido e confundido
como se tratasse de uma formulacdo teorica do fotojornalismo. Apropriando-se do
conceito, interpreta-se momento decisivo como somente 0 momento da agio presente no
conteido da imagem, colocando Bresson como um teérico da foto instantanea. De

entendimento mais complexo, Bresson ndo fazia distin¢do entre forma e conteudo. O ato

" FONTCUBERTA, 1984, p.201
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fotografico enquanto instituidor de sentido envolve, além de capturar a imagem em um
dado momento que concentre a intensidade do movimento dos atores em cena, uma
trama rigida que combine superficies, linhas e valores - os instrumentos da linguagem
fotografica - onde nossas idéias e sentimentos se organizam e através deles sdo
comunicaveis.

No sentido do momento decisivo de Bresson, destacamos algumas imagens de
Evandro Teixeira onde encontramos as escolhas que faz o fotojornalista — composi¢ao;
enquadramento, angulos, objetivas, velocidade - durante seu processo criativo.

Pelo que mobilizam nessas diferentes etapas, estas imagens apresentam-se como
um pensamento sobre a fotografia, capaz de despertar uma indignagdo sobre a natureza
do regime militar. A sua forca expansiva encontra-se na sua unicidade, no somatorio de
valores éticos, técnicos e estético que as fotografias faz convergir materialmente e,
imediatamente, por sua condi¢do de despertar novos sentidos. Evandro consegue tornar

mais complexo o conceito do momento decisivo.
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Figura 45 - A imagem que mostra a tomada do Forte de Copacabana pelos militares em 31 de marco de
1964 ¢ um retrato direto e realista das primeiras acdes do regime militar ji no poder. A opcio de
captar a imagem em contra luz (que realca a chuva construindo um perfeito panorama simbdlico) e
um excelente enquadramento da imagem conduz o receptor a relagdo discursiva com o tempo,
determina uma idéia de um passado que retorna, nesse caso, nos remetendo a época da Segunda
Guerra Mundial e seus regimes ditatoriais, sintetizando os dias dificeis que viriam,
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Figura 46 - Nessa imagem, que nos revela o quanto foi violenta a ‘sexta-feira sangrenta’,
observamos policiais da cavalaria passando por um viatura do exército incendiada pelos
manifestantes. As pedras e pedacos de madeira no asfalto mostram as armas usadas pelos
manifestantes. Assim, Evandro procura nessa fotografia comunicar a veemente violéncia desse
dia.
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Figura 47 - Em outra imagem feita durante a ‘sexta-feira sangrenta’ fica nitido o contraste entre os
civis e os militares ali presentes. No centro da foto observamos a imagem ‘congelada’ do militar
armado com uma metralhadora indo para o lado direito da fotografia, em outros pontos da
imagem, civis correndo, com o movimento das pernas ‘borrados’, no sentido contririo ao do
militar. A op¢iio pelo uso de uma grande angular, a baixa velocidade do obturador e a composiciio

da foto comunicam a oposigéio dos presentes na manifestagéo.
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Figura 48 - Em mais um momente da ‘sexta-feira sangrenta’ manifestantes, armados com pis e
pedagos de madeira, tombam um veiculo na Avenida Rio Brancoe, para usarem como barricada
contra a repressiio policial. A produciio de Evandro € per meada por uma persisténcia em
comunicar sobre os dois lados que se enfrentam, per mitindo ao receptor receber as informagdes
que o envolvem.
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Figura 49 - Artistas e intelectuais presentes na ‘Marcha dos cem mil® esperam pelo inicio da
manifestaciio. A imagem permite visualizar o olhar de Paulo Autran para Clarice Lispector,
nuance do didlogo cultural que permeia o projeto poético do fotojornalista.

3.9 Existe s0 um “momento decisivo”?

Embora observador atento do acontecimento, o fotégrafo ndo tem condi¢oes de
apreender todos os detalhes durante o desenrolar do fato. Assim, o fotojornalista deve
privilegiar as imagens que abordem questdes que lhe parecem cruciais naquele
momento, instigando o olhar do leitor para novas introje¢des cognitivas com o referente
noticioso. Nos acontecimentos duros (hard news), os fotojornalistas tém pouco de
tempo para plangjar as imagens que desejam obter, mas no calor de um acontecimento,

¢ a capacidade de reagdo que muitas vezes determina o que ser capturado e a qualidade

131



jornalistica da foto (Souza, 2004: p.110), assim, a capacidade de reacdo é que permite
ao fotojornalista hierarquizar o que ser captado e a compor rapidamente os elementos
que vao surgir na fotografia.

Diante da impossibilidade de se fotografar todo o acontecimento, o fotojornalista
procura um conjunto de imagens que potencialize a eficacia de suas mensagens, ao
relatar o fato. Ao observarmos as imagens de Evandro Teixeira, uma visdo aguda e
penetrante do contexto social nacional, concluimos que durante um evento existem
varios momentos decisivos e que, segundo Vilches (1993), ao lermos tais imagens, mais
do que observar a verdade das coisas, nds as percebemos; € a percep¢do € um processo
criativo no qual nés promovemos a relagdo de nossas referéncias materiais, sociais e
afetivas. Fazer fotografias, nesse sentido, ¢ algo mais que tomar fotos. Comporta
entender o tema e traduzir um acontecimento construindo-o e transmitindo a
informacdo. Assim, colocamos a seguir quatro relevantes imagens feitas por Evandro
Teixeira durante a ‘Marcha dos Cem Mil’, cada uma delas um momento decisivo
diferente dessa grande manifestagdo em que o fotojornalista procurou condensar o
evento.

Na primeira imagem (Figura 50), observamos que Evandro usou uma objetiva
grande angular para dar a dimensdo das pessoas participantes na passeata, as faixas
localizadas na parte inferior esquerda da imagem, além de dar um maior equilibrio &
fotografia, informam que se trata de uma manifestagao.

Na segunda fotografia (figura 51), vemos a participacdo de Edu Lobo, Othon
Bastos, Caetano Veloso, ftala Nandi, Chico Buarque, Gilberto Gil e outros artistas
sentados na rua a espera do inicio da manifestagio.

J& na terceira fotografia (figura 52), de um posto de vista do alto para baixo,

alguns artistas; entre eles Othon Bastas, Edu Lobo, Caetano Veloso, Gilberto Gil e
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Paulo Autran; durante a “Marcha dos Cem Mil”. O cartaz que um dos artistas segura
identifica o apoio da classe artistica, dos intelectuais e do clero aos estudantes.

A quarta imagem (figura 53) mostra a participacdo popular na passeata, os
manifestantes estdo com os “bracos dados”, a fim de demonstrar unido contra a politica
praticada do governo militar.

Sao imagens desafiadoras que renovam o imaginario do receptor. Os critérios de
Evandro Teixeira institucionalizam qualificagdes de exceléncia concernentes ao ato

visual de informar.
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CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Diante das fotos de Evandro Teixeira

A pessoa, o lugar, o objeto

estao expostos e escondidos

ao mesmo tempo, sob a luz,

e dois olhos nao sdo bastantes

para captar o que se oculta

no rapido florir de um gesto. o~

E preciso que a lente mégica
enriqueca a visao humana

e do real de cada coisa

um mais seco real extraia
para que penetremos fundo
no puro enigma das imagens.

Fotografia — é o codinome

da mais aguda percepgao

que a ndés mesmos nos vai mostrando,
e da evanescéncia de tudo

edifica uma permanéncia,

cristal do tempo no papel.

Das lutas de rua no Rio

em 68, que nos resta,

mais positivo, mais queimante,
do que as fotos acusadoras,
tao vivas hoje como entao,

a lembrar como a exorcizar?

Fotografia: arma de amor,

de justiga e conhecimento,

pelas sete partes do mundo,
viajas, surpreendes. testemunhas
a tormentosa vida do homem

e a esperanga a brotar das cinzas.
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4. Fotojornalismo na rede da coletividade da producio jornalistica

Considerando-se o discurso enquanto pratica social, o texto como sua
representacdo verbal e a imagem como sua expressao visual, percebemos que, cada vez
mais, tornam-se necessarios estudos de natureza multidisciplinar que levem em conta as
perpectivas propostas por novos paradigmas.

Estamos diante de um novo mundo, no qual tudo ¢ transitério e relativo,
exigindo do individuo, cotidianamente, a busca de solucdes originais e eficazes para
seus problemas. E no universo das sociedades que os seres humanos produzem e
intercambiam informacdes e conteudos simbolicos. No caso particular da midia,
distingui-se uma grandeza simbolica inflexivel: relacionam-se com a produgdo, o
armazenamento e a circulagdo de materiais, que sdo significativos tanto para produtores
quanto para receptores. Num quadro fixado sobre uma esséncia material de algum tipo.

De algum modo, os meios de comunicagdo modelam o horizonte de
conhecimento do receptor sobre um determinado nimero de realidades, sejam elas
realidades atuais ou do passado. Ao salientar a presenca da midia na vida cotidiana,
Silverstone diz que ‘“Nossa midia é onipresente, didria, uma dimensdo essencial de
nossa experiéncia contempordnea. E impossivel escapar a presenca, & representagio da
midia” (Silverstone,2002: p.12).

No dominio da mediacdo a midia processa, modela, padroniza, simboliza,
transforma, estrutura, expande-se combina e vincula. Executa isso com a ajuda de
simbolos, acessiveis aos sentidos humanos: imagens e textos e nimeros. Os mundos da

midia sdo fendmenos do relacional.
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Encontramos vérias possibilidades de defini¢do do jornalismo, contudo ha uma
afinidade no que se refere a necessidade de coexisténcia de determinados angulos para
caracteriza-lo cientificamente:

Atualidade: definida por Beltrdo (apud Amaral, 1987: p.16) como a vivéncia do
cotidiano, no presente, do efémero, procurando (o jornalismo) nele penetrar ¢ dele
extrair o que hd de basico, fundamental e perene, mesmo que essa perenidade valha,
apenas, por alguns dias ou por algumas horas.

Periodicidade: o intervalo de suas edi¢des, difusdo coletiva, refere-se ao
elemento que define bem a sua fun¢@o, como instrumento publico, ao alcance de todos.

Universalidade: referente a abordagem de diferentes campos de conhecimento,
com vistas ao auditorio universal, assim, segundo Melo (1970: p.73), a universalidade
nunca pode compreender a realidade objetiva, mas a realidade dos mundos presentes
tanto de jornalistas (intengdes) quanto dos leitores (preferéncias) em relagdo ao
conteudo.

Em relagdo as suas fungdes, podemos dizer que o jornalismo, aparentemente,
exerce a funcdo de informar, explicar, orientar. Entretanto, ha que se reconhecer muitas
outras fun¢des subjacentes: econdmica, educativa, social, entre outras (Limazg, apud
Sato, 1994). Para Amaral®, sdo quatro as fung¢des principais do jornal — politica,

econdmica, educativa e de entretenimento -, mas ressalta que,

Se é dificil a um jornal, por sugestdo ou por outro meio, levar os leitores a fazer alguma coisa de
preciso, de concreto, como votar por um candidato ou por outro, de outro lado a imprensa consegue
admiravelmente criar no espirito publico o clima. O homem tende a resguardar sua decisdo. Mas, as

imagens, segundo as quais ele conduzira seu julgamento sdo levadas a sua mente em grande parte pelos

Jornais ou as revistas que costumam ler.(...)E pois da mais alta importancia que a imprensa lhes dé uma

imagem real do mundo. Por isso, o critério principal para julgar um orgdo de imprensa deveria ser néo
seu éxito em numero de exemplares vendidos, mas sua preocupagdo com a verdade.

# LIMA, Alceu Amoroso. 1990. O jornalismo como género literdrio.SP:Edusp
¥ AMARAL, 1987, p.20
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O jornalismo tanto pelo seu propagado compromisso com a verdade, como
busca da objetividade, transparéncia e neutralidade, ndo foge a mediagao, pois da pauta
a divulgagdo da noticia, estdo presentes as marcas ideoldgicas do jornal e do proprio
jornalista. Assim, a leitura de um jornal ndo ¢ uma via de mao unica, conduzindo a uma
simples leitura parafrastica, referencial. Tomando a situacdo de leitura do jornal como
uma experiéncia que se vive a dois, o que se observa ¢ que varios cuidados para arranja-
la ndo sdo soé feitos pelo leitor, mas vao ser empreendidos também pelo jornal por meio
do perfil do leitor. Este lhe impde o seu modo de ser, os tipos de convocacdo e de
simulacros que o fazem agir.

Considerado como um veiculo da industria cultural, o jornal apresenta-se
impresso em folhas soltas, dobradas, em um ou mais cadernos — cada um deles com
certo numero de paginas - e contém textos e imagens sobre assuntos gerais ou
especificos e montados, antes de qualquer outra finalidade, para dar visibilidade as
noticias por um projeto grafico. O termo jornal (do italiano giormnale) referia-se as
gazetas diarias, estendendo-se hoje a qualquer periodicidade.

No jornal, assim como em outros meios de comunicac¢do, a cobertura dos fatos ¢
produzida por profissionais em suas relacdes sociais e estd sujeita a diferentes
interpretagdes e, devemos considerar que enquanto sujeitos, estes profissionais possuem
as suas proprias experiéncias individuais e coletivas.

Hé que se considerar além das condi¢des de producao, caracteristicas inerentes a
linguagem constituida (texto, imagem, diagramacdo) que a partir das construgdes
narrativas falam dos acontecimentos proporcionando a criacdo de um imagindrio
comum; a rede de pensamento criativo que funciona em todo o processo produtivo

jornalistico, isto €, observar as idé€ias e escolhas envolvidas no fazer de um jornal didrio,
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onde a constituicdo de uma rede e suas interconexdes sdo realizdveis gracas a
propriedade do pensamento.

O acompanhamento desse percurso nos coloca frente a frente com um fenémeno
marcado por intensa dinamicidade e simultaneidade de acdes. Segundo Salles (2007:
p.5), “o processo criativo, observado por essa perspectiva, nos mostra, de modo bastante
instigante, um pensamento sustentado pelo estabelecimento de relacdes. Esta
constatacdo nos remete a dinamicidade dessas produgdes, porém vai além, pois nos
aproxima mais dos procedimentos construtivos, propriamente ditos, em outras palavras,
nos aproxima do modo como essas agdes se inter-relacionam na busca pela construcéo
dos objetos”.

Torna-se essencial destacar algo na interatividade para um melhor entendimento
das conexoes da rede de criagdo: influéncia mutua, algo agindo sobre outra coisa e algo
sendo afetado por outros elementos, assim, essas novas possibilidades, geradas pelas
interagdes, levam a selegdes.

Segundo Salles, “as discussdes sobre os processos coletivos como os de cinema,
teatro, musica, arquitetura, etc., sempre caem na questdo da autoria que envolvem uma
espécie de relagdo conflituosa de desejos e subjetividades. S@o processos que sé
acontecem nessa interagdo e sujeitos” (Salles, 2006: p.153). Acreditamos que podemos
aqui acrescentar a elaboragdo de um jornal didrio, que durante a sua producdo envolve
uma série de sujeitos (reporter, repdrter fotografico, editor, diretor, diagramador, editor
de arte, ente outros agentes) que irdo, em estadgios e graus de intensidades diferentes,
interferirem na obra entregue ao publico.

Todo o processo produtivo de um jornal didrio vive a fase do inicio do
seguimento, a abertura, com a confec¢do das pautas, entrevistas, fotografias,

ilustragcdes; e o fechamento, onde todo o material ja traduzido em palavras ou imagens
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serd editado e diagramado para ser impresso. Encontramos variados métodos de
trabalho, mas sempre existem esses dois momentos, inicio do processo (abertura) e do
encerramento (fechamento).

Ao observarmos o processo construtivo de um jornal, notamos uma maior
complexidade nos momentos de discussdes, tomadas de decisdes, definigdes e critérios,
etc., entretanto, o grau de hierarquizagdo entre os individuos envolvidos, quando
necessario, torna-se responsavel pelos seus comandos e direcionamentos. No caso do
jornal diario, o diretor de redacdo ¢ a figura responsavel pelo direcionamento e decisdo
do que sera ou nao publicado.

Um jornal apresenta uma estrutura propria, particular, que o define, tornando-o
diferente de qualquer outro veiculo, sendo a informacdo a sua matéria prima.
Encontramos na noticia o ponto de partida para a compreensdo do jornal como sistema
semidtico, onde: a fonte origina informacgao, informacdo origina noticia e noticia origina

dois tipos de géneros:

o Géneros jornalisticos (noticia, reportagem, entrevista, cronica, critica,
opinido).
o Géneros discursivos (fotografia, infograficos, diagramagdo, titulo, olho,

legenda).

Os géneros originam o jornal impresso. “Nos géneros, enfim, reside a no¢do de
jornal como sistema.” (Benette, 2001: p.27).

Por nos encontrarmos imersos num complexo instante de mudanga
paradigmatica, continuamente influenciados pela irrefutdvel forca dos meios de

comunicacdo, buscamos entender o género discursivo do fotojornalismo como uma
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pratica que se define por atividade capaz de ampliar ou restringir as representagdes € a
propria opinido particular do leitor. O fazer desse género jornalistico se concretiza em
estratégias de ordem cognitiva e que, por sua forca persuasiva, contribui decisivamente
para a criacdo de um conjunto de valores e normas avaliativas da realidade. As formas
de ver e sentir o mundo sdo influenciadas, em maior ou menor grau, pelas seqiiéncias
fragmentadas, da rapidez, da linearidade e da presen¢a marcante da imagem (Citelli,
1997: p.17).

O fotojornalismo, como género discursivo num jornal diario, sdo imagens
agregadas de mensagens produzidas por um grupo de individuos e transmitidas para
outros situados em circunstancias espaciais e temporais diferentes daquelas encontradas
no contexto original de producdo, ou seja, uma comunica¢do mediada, aqui entendida
como producdo institucionalizada de difusdo de bens simbodlicos por meio da fixagdo e
transmissdo da informag¢do. Salientamos que o valor informativo de um acontecimento
ndo ¢ constante nem invariavel, uma vez que depende dos conhecimentos
historicamente disponiveis no seio da sociedade. Flusser usa a nocdo de codigo para se
referir a todas as linguagens, como por exemplo, ao se referir a divisdo das fotografias
em canais de distribui¢do que é denominado “uma operag¢do de transcodificagcdo”, do
ponto de vista do jornal, “a fotografia recodifica os artigos lineares em imagens.

Rodrigues (1994), referindo-se a comunicagdo como ‘ideologia de nosso tempo’,
a vé com o poder de legitimar discursos, comportamentos e acdes, tal como a religido
nas sociedades tradicionais, a produc¢do na sociedade industrial ou o progresso na
sociedade moderna (Rodrigues, 1994: p.13). Acreditamos que esse pensamento pode ser
aplicado ao fotojornalismo no jornal diério.

No processo produtivo do Jornal do Brasil, os filmes processados pelos

fotojornalistas chegavam a redagdo e imediatamente eram enviados ao laboratorio
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fotografico onde eram revelados de acordo com o padrdo operado pelo profissional, isto
¢, de acordo com a sensibilidade (iso/asa) produzida. Apos a revelacdo os negativos
eram copiados em “contatos” e enviados para a editoria de fotografia.

A leitura de um contato ¢ a segunda confrontag¢do consciente da imagem com a
politica. Pela mensagem agregada, pelo discurso informativo e/ou pela sua plasticidade,
a imagem poderia ser editada ou ndo. Se editada, ela poderia ou nao ser publicada, pois
passaria por outra sele¢do com outras imagens produzidas.

Como exemplo desta escolha, podemos citar o contato com as imagens
capturadas por Evandro Teixeira em 17 de setembro de 1965 (figura 54), quando,
durante a escolta militar da comitiva do Grao-Duque de Luxemburgo, um cabo da
Aeronautica caiu e sua moto andou sozinha por mais de 100 metros. Uma dessas
imagens foi publicada na primeira pagina do Jornal do Brasil (figuras 55 e 56) e outras
duas ganharam as paginas internas da edicdo do dia 18 de setembro de 1965.
Observando o titulo que foi dado a noticia “A liberdade da motocicleta”, é possivel
notar o pensamento em rede na elaboragdo do jornal, onde imagem, titulo e texto se

unem para informar ao receptor a falta de liberdade vigente no Pais.
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Figura 54
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Uma pequena derrapagem da
motocicleta e o garboso batedor
da comitiva do Grao-Dugue de
Luxemburgo. Cabo Costa, da
Aeronautica, viu-se na situagéo
caotica do galcho intrépido,
mas desiquilibrado: caiu e girou
sobre si mesmo, enquanto a
motocicleta seguiu o seu caminho
de completa liberdade por mais
de 100 metros, até dar no meio-
fio em frente a Escola de Enfer-
meiras Ana Neri, no aterro do
Botafogo. O batedor Costa, além
de rodopio, nada mais sofreu,
mas a motocicleta, vitima de uma
liberdade para a qual nfo estava
preparada, incendiou-se no fim

de sua jornada e ficou totalmente
destruida.

Figura 56

Jornal do Brasil
Sabado 18 de Setembro de 1965
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A seguir veremos mais processos de escolhas pelos quais a fotografia passa
dentro de concep¢do de um jornal didrio, ou seja, a sele¢do realizada pelo editor de
fotografia, marcadas em vermelho, que ao ver o contato e eleger a imagem (figuras 57,
58 ¢ 59), esta passava pelo processo de ampliacdo e posteriormente pela opgdo de ser ou
nao publicada (figuras 60 a 65). As imagens das figuras 60 e 61 ganharam as paginas do
jornal por expressar a violenta repressdo contra a populacdo, que tentava se manifestar
contra as arbitrariedades cometidas pelo regime militar durante a “Sexta-Feira
Sangrenta”. As imagens da Figura 62 ndo foram publicadas, pois a fotografia
selecionada para a primeira pagina dd uma melhor dimensdo da quantidade de pessoas
presentes na manifestagdo. A imagem da Figura 63, embora mostrasse a chegada da
cavalaria na Candeldria, foi descartada, pois a fotografia publicada mostra o avanco
dessa cavalaria contra os manifestantes indefesos. Em relagdo as imagens das Figuras
64 e 65, discordamos da escolha em ndo publica-las, uma vez que melhor retratam o
conflito. Lembremos que apesar das restri¢gdes vividas no Pais e consequentemente nos
meios de comunicagdo, a censura ndo influenciava essas escolhas no Jornal do Brasil,
uma vez que a fotografia era um instrumento pelo qual o jornal poderia levar aos

leitores a situagdo vigente.
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Figura 57
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Figura 58
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Figura 59
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Luta domina Rio e estudantes vao continuar

Figura 60 — Foto selecionada no contato “Sexta-Feira Sangrenta 1 (figura 57) e publicada na
primeira pigina do Jornal do Brasil do dia 22 de junho de 1968.
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" A NOVA
GUERRA

Figura 61 — Foto selecionada no contato “Sexta-Feira Sangrenta 2” (figura 58) na edicfio do dia 22
de junho de 1968 do Jornal do Brasil. A imagem por seu forte conteiido teve um detalhe também
publicado.
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Figura 62 — Imagens do contato “Marcha dos Cem Mil” (figura 59) que ndo foram publicadas no
Jornal do Brasil na edi¢io do dia 27 de junho de 1968.
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Figura 63 — Imagem selecionada pelo editor de fotografia no contato “Sexta-Feira Sangrenta 17
(figura 57), mas nio publicada no Jornal do Brasil.
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Figura 64 — Imagem também escolhida pelo editor de fotografia no contato “Sexta-Feira Sangrenta
1” (figura 57), mas ndo utilizada no jornal.
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N g s et s e b g

Figura 65 — Imagem destacada no contato “Sexta-Feira Sangrenta 2% (figura 58), mas niio
utilizada no jornal.

156



A fim de valorizar as imagens, driblando a censura imposta aos meios de
comunicacdo para melhor informar a sociedade, a diagramagdo foi uma ferramenta
importante nesse processo. A equipe de editores do Jornal do Brasil organizava e
classificava as imagens em posicdes que lhes conferissem valores e sentidos. A
diagramacdo, como género discursivo, pode ser descrita como uma categoria constituida
por meio de outros elementos. Com isso, ao utilizar esse género discursivo, foi possivel
definir a disposicdo de imagens e textos a fim de alcangar uma dimensao ideologica que
decide ndo s6 o que vai ter maior ou menor importancia no jornal, mas o que possa
despertar o interesse do leitor, estabelecendo uma relagdo com o mesmo.

No Jornal do Brasil isso foi possivel gracas a reformulacdo no projeto grafico,
advinda com a dinamizacdo da economia do pds-guerra, que trouxe significativas
mudangas para a imprensa brasileira. O periodo entre o final da década de 40 e a década
de 60 distingui-se pela transformag@o dos jornais em empresas comerciais o que
possibilitou a obten¢do de um importante poder econdomico, tornando vidvel a insercio
de reformas técnicas graficas e editoriais. As modificagdes foram empreendidas tanto no
plano das redag¢des, numa reorientagdo gerencial no ambiente de trabalho e culminando
em variadas reformas graficas, alterando a maneira pela qual o produto jornal chegava
ao publico.

No Jornal do Brasil dos anos 50, as mudangas ocorridas revolucionaram nio sé a
sua forma de apresentacdo das noticias, mas, principalmente, a disposicdo grafica do
material publicado.

Segundo Bahia®®, em 1956 o modelo do velho jornal diario, pesado e feio, de
linguagem rebuscada, quase ilegivel e pouco atraente, secionado em colunas por fios

verticais e outros aderecos, parece definitivamente esgotado, para o autor:

9 BAHIA, 1990, p.378
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O “Jornal do Brasil” resolve arquivad-lo, seguindo os exemplos da “Ultima hora” e do “Didrio

Carioca” (...) surgem um novo conceito de noticias e um novo design que retificam padroes editoriais
e grdficos tradicionais no jornalismo didrio e introduzem concepg¢oes de estilo formalmente em choque
com as prdticas vigentes no pais.

O Jornal do Brasil, que tinha como marca editorial a publicagdo e anuncios
classificados na primeira pagina, afirma-se por uma reformulagdo grafica onde textos e
fotografias compdem o novo visual das paginas de uma maneira criativa e planejada.
Para Bahia (1990), “Grande parte dos pequenos antincios de primeira pagina, chamadas
de artigos e noticias, caricaturas e desenhos, estampados como se fossem chapas de
panfletos no espago mais valorizado do jornal, cedem lugar a grande fotografia e uma
ordenagdo mais hierarquica de assuntos conforme seu valor jornalistico (Bahia, 1990: p.
378)

Na reforma elaborada no Jornal do Brasil destacam-se os nomes de Janio de
Freitas, Reynaldo Jardim e, principalmente, o artista plastico Amilcar de Castro que foi
figura-chave nesse processo, “tanto por ser sua a definicdo de -caracteristicas
importantes do novo layout, quanto por ter formalizado idéias e principios que
contribuiram para agregar questdes graficas modernas ao discurso jornalistico da época”
(Lessa, 1995: p.17). Para Alberto Dines (1986), o escultor e artista grafico Amilcar de
Castro “trouxe para a imprensa brasileira o jogo de espagos e volumes, confronto do
horizontal com o vertical, da simetria com a assimetria” (Dines, 1986: p.102). Amilcar
executou uma operacao delicada de retirada do chamado “fio de coluna”.

A reformulagdo grafica do Jornal do Brasil torna-se expressdo historica,
redimensionando conceitos arraigados ndo somente no Pais, tendo, além da influicdo do
rico contexto socio-politico-cultural da época, também o concretismo, no minino, como

uma influéncia “lateral” nesse processo de reforma.
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Segundo o poeta concreto, Décio Pignatari (1986) a diagramacdo do jornal
passou a ser uma programagdo visual, ou seja, ela passou a ser uma escritura. Para o

poeta:3 !

Vocé comegava a escrever e perceber que criava uma nova forma de ideograma na diagramagdo. Era
curioso porque usava muito o branco do papel. Tal como a poesia concreta que se vocé fosse fazer uma
propor¢do entre o espago em branco e o nimero de palavras, o espagco em branco era sempre muito
maior. O espago em branco ndo era simplesmente passivo suporte. Ele passou a ser ativo. Ele passou a
dialogar com a propria figura ou texto no qual estava metido

Introdutor de inovagdes técnico-artisticas nunca antes experimentadas num
jornal didrio, Amilcar de Castro decidiu pela aquisicdo da fonte tipografica Bodini e a
introducdo da lauda marcada com a contagem do texto, e a seguir esforcou-se na
retirada do preciosismo existente nos ornamentos graficos, e a retirada do fio de colona
tornou-se simbdlico no conjunto da reformulagio.

Ao examinarmos as modifica¢des sofridas pelo Jornal do Brasil, notamos que
partindo de uma simetria redundante da primeira pagina tomada por anincios chegou-se
a solucdes graficas intermedidrias, incorporando o elemento fotografico até que se
firmasse na op¢do “L”, reunindo os antncios. Essa solu¢do encerrou a disputa interna
entre os que sustentavam a tese da continuacdo dos andncios na primeira pagina do
Jornal do Brasil e aqueles que optavam pela total retirada desses.

Assim, de uma disposicdo grafica simétrica, onde se observava uma eliminagao
quase total das possibilidades visuais do suporte de linguagem, galga-se para uma nova
realidade, cuja disposi¢do contemplava um arranjo do qual faziam parte outros
componentes visuais; valorizacdo do espaco da pdgina, maior utilizagdo do recurso
fotografico, exclusdao de adornos desnecessarios; de maneira a tornar mais organicas as

correlagcdes entre todos os sistemas que compunham a primeira pagina do JB.

3 PIGNATARI (1998)
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Figura 66 — Exemplo da reformulacio grafica ocorrida na primeira pagina do Jornal do Brasil.
Acima (esquerda) refere-se a primeira pagina do dia 12/11/1956. Abaixo (direita) refere-se a edicdo

de 12/11/1959, os dois espacos em branco com um “x*” sdo reservados para a fotografia
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As transformagdes que se operaram no corpo do jornal e os novos paradigmas
fotograficos adotados, se inseriram na arena de disputa em que se transformou a
imprensa e a sociedade brasileira no inicio dos anos 60. O fotojornalismo marcou €poca
na imprensa ilustrada respondendo a demanda de seu tempo. E nesse periodo que
afloraram as mudangas sociais que vinham tomando corpo desde o fim da velha
republica e se vislumbrou a real possibilidade de transformagdo. Arquitetura, artes,
movimentos intelectuais e a ideologia nacional-desenvolvimentista procuraram o
caminho de inser¢do na modernidade e um novo ordenamento politico-social.

Do ponto de vista do fotojornalismo fica claro que a primeira etapa do processo
¢ a escolha do fotografo ao capturar a imagem. Na seqiliéncia, o material passa a ser
matéria prima do editor, profissional que também integra a rede produtiva do jornal.
Este, por sua vez, repassa o material editado para o diretor do jornal, responséavel pela
escolha final do material a ser publicado.

Assim, do pela perspectiva de quem faz o jornal ndo € possivel o fotojornalista
estar focado em uma base de identificacdo e o editor em outra. Segundo relato de
Evandro Teixeira, a rede produtiva no Jornal do Brasil funcionava de maneira integrada,
sempre na busca de procedimentos interpretativos mais finos, em um didlogo explicito
entre o reporter fotografico, o editor de fotografia e o diretor de redagdo, construindo,
assim, uma integrada relacdo do pensamento.

De acordo com Evandro (2007), Alberto Ferreira, editor de fotografia do Jornal
do Brasil, na década de 60, possuia um olhar clinico para selecionar entre as centenas de
filmes “a foto da primeira pagina”, amplia-la e leva-la ao entdo diretor de redag¢do do
jornal, Alberto Dines. “Dines, como diretor do jornal, valorizava a imagem, pois sabia

do valor politico e a importancia da foto naquele momento de intensas restricdes. Sua
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inten¢do era produzir uma publicacdo engajada, com imagens de teor informativo e de
acordo com a politica que o jornal adotava na época”(Teixeira, 2007).

Nesse sentido, Castello Branco aborda a critica do governo militar a participacio
da imprensa nos acontecimentos da “Sexta-Feira Sangrenta”, e nessa critica do governo
militar podemos observar o relevante papel da fotografia nessa dindmica, segundo o

Branco:*?

Cresce em circulos governistas a tendéncia para atribuir ao noticiario dos jornais o
agravamento da situagdo criada pelos estudantes. Acha-se que as fotografias publicadas modificaram a
atitude da opinido carioca que, de hostil, passou a ser favordvel aos agitadores. Assim pensam os que
exercem pressdo junto ao presidente Costa e Silva para decretar o estddio de sitio.

A cobertura da imprensa nos fatos ocorridos durante a “Sexta-Feira Sangrenta”
também ¢ discutida por Maria Ribeiro do Vale que, detalhadamente, discorre sobre o
enfrentamento do movimento estudantil, a partir do momento da explicitagcdo do carater
repressivo da ditadura, e os drgdos de seguranca. Aqui também € possivel contemplar o

significativo desempenho da fotografia no ato de comunicar. Para a autora:™

Um PM é morto, varios sdo feridos. Vinte e sete populares mortos, além de muitos feridos. O
governo responsabiliza a imprensa pela dimenséo dos conflitos, pois a populagdo se revolta contra as
“cenas de violéncia” dos dias anteriores “estampadas” nas primeiras paginas dos jornais(...) O poder
da imagem é inquestiondvel: a partir das fotos publicadas o conflito “aparece”. A populagdo também

toma partido, lutando nas ruas contra as forgas repressivas.

Assim, observamos como as relagdes do pensamento imagético sdo
estabelecidas ao longo do processo de criagdo de um jornal. S3o esses diferentes
procedimentos cognitivos, de natureza relacional, que permitem compreender essa rede

complexa de interagdes que resultard na escolha da imagem que serd entregue ao publico.

2 BRANCO, 1978, p.391
3 VALE, 2008, p.140
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Nas paginas seguintes, observamos dois exemplos de didlogos da rede de
criagdo, onde a edi¢do, explorando os recursos criativos de Evandro Teixeira, também teve
papel primordial no modo de informar. Durante a inauguracdo da exposicdo de material
bélico do exército pelo presidente Costa e Silva, Evandro Teixeira fotografou libélulas na
ponta de dois fuzis do exército. Dines decidiu publicar a imagem da inauguracdo da
exposi¢do na parte interna do jornal e a foto das libélulas na primeira pagina do Jornal do
Brasil do dia 23 de maio de 1966 (figura 67).

No dia seguinte, apés uma solenidade, o presidente Costa e Silva mandou
chamar Evandro e questionou a forma como foram publicadas as fotos. Ao responder que se

tratava de uma “questdo de edi¢do”, Evandro ouviu do presidente Costa e Silva “edi¢do ¢ a

934

No segundo exemplo (figura 68), o editor de fotografia do JB, Alberto Ferreira,
escolheu duas imagens feitas por Evandro Teixeira da tomada do Forte de Copacabana. O
Diretor de redacdo optou em publicar a imagem com o conteido mais sombrio, onde se

destaca a silhueta do soldado, na primeira pagina da edi¢ao do dia 02.de abril de 1964.

* TEIXEIRA, 2007
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Figura 67 — Durante a inauguracio da exposicio de material bélico do exército pelo presidente
Costa e Silva, Evandro Teixeira fotografou libélulas na ponta de dois fuzis. Dines decidiu publicar a
imagem da inauguracfio da exposicao na parte interna do jornal e a foto das libélulas na primeira
pégina do Jornal do Brasil do dia 23 de maio de 1966.
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Figura 68 - Para a edicio do dia 02 de abril de 1964, Alberto Ferreira escolheu duas imagens da
tomada do Forte de Copacabana, produzidas por Evandro Teixeira em 31 de marco de 1964, Dines
optou em publicar a imagem de contedido mais sombrio (foto maior).
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5. Consideracoes Finais:

Ao longo desse trabalho foi enfatizado que a fotografia desempenha um papel
essencial para a comunicacdo. Sendo um sistema expressivo, complexo e com
significacdo crucial a fotografia nunca ¢ neutra, portanto € politica, e encontra-se
sempre vinculada a um discurso que lhe concede seus significados e valores sociais.

Procuramos aqui demonstrar que ¢ possivel um processo de criagdo no
fotojornalismo, e, assim, a relevancia da fotografia como forma de interagdo com o
receptor e os mecanismos acionados na producdo de sentido dos discursos ndo verbais
em condi¢des restritivas, ou seja, a importancia da fotografia no processo de
comunicacdo jornalistica numa época marcada pela censura, ¢ as relagdes do
pensamento imagético estabelecidas ao longo do processo produtivo de um jornal
diario.

Por ter uma significag¢@o crucial concordamos com os estudos para a ampliacdo
da fotografia de sua tradicional no¢do indicial para a esfera do simbolo, na medida em
que, ao contrario de registrar automaticamente as impressdes do mundo fisico, a
fotografia transcodifica determinadas teorias em imagem, como nos ensina Flusser, ¢ a
intervengdo do fotdgrafo ¢ fundamental na medida em que toda a fotografia resulta de
um processo de criagdo.

O jornalismo, com seu poder de formar opinides, direciona a ateng¢do do
espectador a partir de suas construgdes narrativas, por meio de matérias, textos e
imagens dos acontecimentos diarios. Num universo imaginario comum criam-se signos
abrangentes e o fotojornalismo tém papel fundamental na sua construgdo e divulgacio.

Com o introito da ditadura militar de 1964, a liberdade de imprensa comeca a ser

cada vez mais cerceada e a linguagem fotografica inseriu-se nas contribui¢des para a
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constru¢do de mensagens nas produgdes midiaticas, colaborando, assim, para a
revelagdo e emergéncia dos acontecimentos indo ao encontro das inquietudes do
receptor, uma vez que 0s censores, sem o saber analitico, ndo compreendiam as
mensagens implicitas nas imagens publicadas.

Destacamos o processo de criagdo do fotdgrafo Evandro Teixeira que com
imagens criativas e desafiadoras instigaram o receptor a novas introje¢des cognitivas a
respeito do que realmente acontecia no Pais nos primeiros anos da ditadura militar
brasileira, ditadura essa que a cada dia que passava ficava menos branda.

Todo fotojornalista trabalha numa linguagem de instantes procurando condensar
num s6 momento toda a esséncia de um determinado acontecimento, mas seria s um o
momento decisivo? Entendemos que embora esteja atento aos acontecimentos, o
fotojornalista ndo tem condi¢des de apreender todos os detalhes durante o desenrolar do
fato. Desse modo ele privilegia as fotografias que lhe parecem fundamentais naquele
momento, imagens que dinamize a eficacia de suas mensagens ao relatar o fato.

Ressaltamos a importancia de uma integrada relacdo do pensamento em rede no
processo de criacdo de um jornal diario e as escolhas pela qual passa toda a fotografia
jornalistica, ou seja, a primeira escolha é a do fotografo que ao capturar a imagem opta
por algumas dentre as varias ferramentas a sua disposi¢do, a segunda escolha ¢ a do
editor de fotografia que dentre vérias imagens seleciona algumas opc¢des e as leva para o
diretor de redacdo que escolhe a imagem a ser publicada e seu grau de importincia entre
os diversos elementos que constituem a primeira pagina de um jornal diario.

A abordagem sob a perspectiva de processo foi essencial no desenvolvimento
desse estudo, pois possibilitou examinar com maior acuidade o processo de criagdo no
fotojornalismo e de que forma este € aplicado na rede da coletividade da produgdo

jornalistica.
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