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PR
15 anos de trabalho e resultados

O Curso de Especializacio em Fotografia: Prdxis e Discurso
Fotografico da Universidade Estadual de Londrina foi criado em meados
de 1996 e comegou suas atividades no inicio de 1997. Foi o primeiro
curso de pos-graduagao Lato sensu em fotografia do Brasil. Hoje, sao
mais de 40, mas o da UEL, com atividades ininterruptas nesses 15 anos,
além de pioneiro, também ¢ reconhecido como o mais tradicional e
consistente do pais.

Em 1996, por ocasido da preparagao de seu projeto de criagao,
deixavamos claro que pretendiamos ampliar os horizontes do ensino em
fotografia e criar um forum avangado de discussdo sobre imagem em
Londrina. Para tanto, além da qualidade do ensino e da geragdo de
conhecimentos (pesquisa), procuramos estreitar os lagos da academia com
o mercado de trabalho, promovendo a vinda de fotografos renomados
para ministrar aulas, oficinas e workshops no curso.

A equipe que pensou o projeto da Especializacdo em Fotografia
(pds-graduagao Lato sensu) era formada pelos professores doutores Isaac
Antonio Camargo, Miguel Luiz Contani e Paulo César Boni. Nao por
coincidéncia, dez anos mais tarde, com mais experiéncia e maturidade,
essa mesma equipe capitaneou a implantagdo do Mestrado em
Comunicacao (p6s-graduacao Stricto sensu) na Universidade Estadual
de Londrina.

Em 1999, com apenas dois anos de atividades, o curso langou seu
primeiro livro O discurso fotogrdfico, que reunia os trabalhos de
conclusao de curso (TCCs) de estudantes de suas duas primeiras turmas,
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ouseja, asde 1997 e 1998. Nesse momento, era permitido que atividades
praticas, como ensaios fotograficos, fossem apresentadas como TCC.
Esse primeiro livro reflete bem aquela fase, pois traz muito mais ensaios
fotograficos que materiais teoricos.

No ano 2000, defendi, na Escola de Comunicagdo ¢ Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA/USP), minha tese de doutorado.
Intitulada O discurso fotogrdfico: a intencionalidade de comunicagédo
no fotojornalismo, ela trazia uma nova proposta metodologica de analise
fotografica. Hoje, essa proposta parece bastante simples e 16gica, mas,
quando apresentada, foi considerada uma inovagao perigosa. Todas as
metodologias de analise, até entdo, pressupunham que o processo analitico
fosse realizado do produto final (fotografia) para frente, ou seja, alguém
olhava para uma fotografia e comecava fazer a analise. A da intencionalidade
de comunicagdo propunha que a analise fosse feita do produto final para
tras, ou seja, da fotografia para o fotdgrafo, para tentar aferir qual era sua
intengao no momento do registro fotografico.

Esta metodologia pressupde que o fotografo utiliza os recursos
técnicos e os elementos de linguagem da fotografia para manifestar sua
intencionalidade de comunica¢ao na mensagem fotografica. Assim, ao tomar
uma imagem, se ele utilizar uma lente grande-angular, por exemplo, sabera
os resultados visuais que ela produzira. Se langar mao de um elemento da
linguagem fotografica, como o plano médio, por exemplo, sabera que
esse plano interage o sujeito ao ambiente; também sabera antecipadamente
que se fizer a tomada em angulo plongée podera desvalorizar o sujeito ou
objeto fotografado. Com o conhecimento dos efeitos visuais dos recursos
técnicos e dos conceitos dos elementos da linguagem fotografica, ele tera
mais probabilidades de manifestar, na mensagem fotografica, seu pensar,
sua opinido, sua intencionalidade de comunicagao.

Em tese, o processo ¢ simples. Basta pegar a fotografia e
desconstrui-la analiticamente, ou seja, identificar os recursos técnicos
utilizados para obté-la e os elementos da linguagem fotografica utilizados



para sua composi¢ao. Com base nessa desconstru¢do analitica e nos
conceitos dos recursos e linguagem utilizados, € possivel inferir ou se
aproximar da intencionalidade de mensagem do fotografo. E uma espécie
de percurso gerativo do criador a criatura.

De 2000 aos dias atuais, esta proposta metodoldgica foi utilizada
em diversos trabalhos de conclusdo de curso de graduagao, em muitas
monografias de pos-graduagao Lato sensu e em algumas dissertacdes de
mestrado. Varios artigos utilizando-a foram publicados em periddicos
cientificos de todo o pais. Neste livro, ela ¢ utilizada nos textos 4
intencionalidade de comunicagdo no fotojornalismo: andlise das
imagens do latrocinio de Isabella Garcia Lopes (p.27-49), que divido
a autoria com Fernanda Grosse Bressan, ex-aluna da especializagdo em
fotografia e atual estudante do mestrado em comunicacao, ¢ Foto-choque
e tragédias no fotojornalismo: andlise fotogrdfica dos terremotos
no Haiti e no Japdo pelo blog Big Picture (p.51-74), de Anderson
José da Costa Coelho, estudante do mestrado em comunicacao da UEL,
e Anna Leticia Pereira de Carvalho, ex-aluna da especializagdo em
fotografia e atual estudante do mestrado em comunicacdo da Faculdade
Césper Libero, de Sao Paulo.

O primeiro texto traga um comparativo de como dois jornais de
Londrina, a Folha de Londrina e o Jornal de Londrina, cobriram um
caso de latrocinio ocorrido em um sinal de transito no centro da cidade. O
segundo também tragca um comparativo, desta feita com a cobertura que
o0 blog Big Picture deu as tragédias (terremotos) do Haiti, em 2010, e do
Japao, em 2011. Em ambos os casos, o objetivo dos autores foi, por
meio da proposta metodoldgica da intencionalidade de comunicagao,
identificar ou se aproximar da mensagem dos fotografos e editores dos
jornais e do blog.

Em 2001, o curso iniciou um de seus principais projetos de
documentagao fotografica, intitulado A Histéria de Londrina contada
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por imagens (2001-2019). Este projeto estd documentando as
transformagdes paisagisticas urbanas e rurais do municipio de Londrina
desde 2001 e pretende continuar documentando-as até 2019, ou seja,
durante duas décadas.

Para coletar fotografias e constituir um banco de imagens com esse
intuito, em 2001 foi langada a I Maratona Fotografica Clic o Seu Amor
por Londrina, um concurso fotografico no qual os participantes sdo
convidados a fotografar as belezas e as relevantes transformacgdes do
municipio. As maratonas acontecem a cada dois anos, sempre nos anos
impares. De cada uma delas, 100 fotografias sdo selecionadas para uma
exposicdo fotografica e passam a compor o banco de imagens que
documenta as transformacgdes paisagisticas de Londrina. De cada
maratona também sao selecionadas 26 fotografias para a confecgdo de
dois calendarios de mesa, com 13 fotografias cada um, que sdo distribuidos
gratuitamente para autoridades representativas do municipio, segmentos
organizados da sociedade londrinense, além de estudantes, professores e
pesquisadores da Universidade Estadual de Londrina.

O objetivo ¢, em 2019, realizar uma grande exposi¢cdo com
fotografias que documentaram as transformagodes historicas de Londrina
de 2001 a 2019, ou seja, com imagens tomadas ao longo de vinte anos.
Durante esse periodo, deverao ser realizadas dez maratonas fotograficas
(ainda faltam realizar as de 2013,2015,2017 ¢ 2019). Assim, a sociedade
poderd, por meio dessa documentagao fotografica, exposta em forma de
“linha do tempo”, acompanhar e entender como as paisagens urbanas e
rurais foram transformadas durante duas décadas. E “a histéria de Londrina
contada por imagens”.

O acervo fotografico — banco de imagens — das maratonas ¢ uma
rica fonte de pesquisa para diversas areas do conhecimento. Neste livro,
por exemplo, ele foi a matéria prima para a pesquisa de duas profissionais
da arquitetura: Natalia Nakadomari Bula, que também cursou a
especializacdo em fotografia, e Milena Kanashiro, professora de arquitetura



e urbanismo da UEL. Juntas, produziram o texto Maratona Fotogrdfica
Clic o0 Seu Amor por Londrina: elementos formadores da imagem
na cidade (p.75-88), que traz importantes contribui¢des da arquitetura
para a sociedade, como um todo, e para os estudos de comunicagao
visual, em particular. Elas analisaram, com referenciais teoricos da
percepcao ambiental, as fotografias das quatro primeiras maratonas
fotograficas (2001, 2003, 2005 e 2007) para apurar sua inser¢ao nos
elementos formadores da imagem da cidade, propostos por Kevin Lynch.
De acordo com esse autor, os elementos sdo: limites, setores, marcos,
vias e nos.

Desde o inicio, um dos objetivos — ¢ uma das maiores
preocupagodes — do curso foi preparar pessoas para o exercicio da
carreira docente, especialmente para o ensino da fotografia. Duas
disciplinas — Métodos e técnicas aplicadas ao ensino da fotografia e
Desenvolvimento de habilidades docentes no ensino da fotografia
— sdo especialmente voltadas para este objetivo. Em uma delas, os
estudantes sdo incentivados a prepararem projetos de ensino de
fotografia para serem aplicados em escolas, associagdes de bairros ou
de classes, organizagdes nao governamentais, comunidades carentes e
outras. Um desses projetos foi aplicado pelas estudantes Michelli Mahnic
de Vasconcellos, da especializacao em fotografia, e Mariana Ferreira
Lopes, do mestrado em comunicagao da UEL, em um colégio em uma
area de vulnerabilidade social em Londrina. Da aplicagdo do projeto e
da observacao criteriosa de sua aplicacgao e resultados obtidos, as autoras
produziram o texto A fotografia como materializacdo da relagdo
entre sujeito e espago: a experiéncia de oficinas de fotografia e
leitura de espagos no Colégio Estadual Ana Molina Garcia, em
Londrina (PR) (p.89-110) que, além da experiéncia didatica, mostra
como o projeto, gerado em uma das disciplinas do curso, contribuiu
para o despertar do sentimento de cidadania dos estudantes do colégio
que, por meio das oficinas, descobriram seu papel e responsabilidade
na preservagao dos espagos onde vivem e estudam.
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A toda engajada Julia Mariano Ferreira, que veio de Goiania (GO)
para cursar a especializagdo em fotografia na UEL e agora cursa o mestrado
em arte e cultura visual na Universidade Federal de Goias (UFG), nao
apenas aplicou seu projeto em uma comunidade carente como se
entusiasmou com o assunto e continuou a estuda-lo. Tenho o prazer civico
e académico de dividir com ela a autoria do texto 4 representacdo
fotogrdfica dos outros: multiplas possibilidades de construgdo e
de leituras (p.111-129), no qual estudamos o processo de inclusao
social, por meio da fotografia, das favelas do Rio de Janeiro. Algumas
experiéncias, principalmente a vivenciada pelo Projeto Viva Favela, estao
mudando de representagdo (produzida por atores externos) para
apresentagdo ou autorrepresentacao (produzida por membros da propria
comunidade) a imagem fotografica de comunidades cariocas.

O Viva Favela ¢ um movimento ndo governamental que objetiva
a produ¢@o de uma identidade propria, constituida a partir da
comunidade, em detrimento do conhecimento ofertado pelos meios
de comunicagdo convencionais, que constroem um imaginario
exterior sobre a favela. Nesse movimento, os moradores produzem
narrativas endogenas polifonicas sobre o cotidiano, oferecendo
ao leitor das imagens a oportunidade de desvencilhar-se de
quaisquer ideias pré-concebidas pelos moradores do asfalto a
respeito da favela. Trata-se de uma representagdo crescente nas
favelas. Denominada de ‘autorrepresentacdo fotografica’, é um
amontoado narrativo que permite conhecer a histdria de um povo,
suas tradi¢des religiosas, culturais, politicas, enfim um conjunto
de tragos e lembrangas, assim como experiéncias que configuram

sua identidade coletiva. (FERREIRA; BONI, 2011, p.121).

Em 2005, o curso langou a revista Discursos Fotogrdficos, nascida
para, em um primeiro momento, ser um espaco no qual pesquisadores,
professores e estudantes da especializacao — e também da graduagdo —
pudessem dar vazdo ao resultado de suas pesquisas e geracdo de
conhecimentos. O primeiro niimero foi absolutamente endégeno, trouxe



artigos apenas dos professores e estudantes da especializa¢do e de algumas
parcerias entre os professores da pos-graduacdo e estudantes de
graduacdo. E nem poderia ser diferente, afinal a revista ndo existia e, claro,
ficaria dificil convidar colaboradores externos para nela publicarem. Eles
sO costumam aceitar convites de revistas que ja estejam circulando com
periodicidade garantida, indexada (de preferéncias em varios e importantes
indexadores internacionais) e ranqueada no sistema de avaliagdo conhecido
como Qualis Capes.

A partir do segundo nimero, a revista tornou-se exogena, ou seja
comecou a publicar contribuigdes externas, mas sua periodicidade
continuava anual. Ela nasceu anual por questdo de recursos (falta de
recursos, claro!), pois todas as despesas com producao, impressao e
distribui¢@o corriam por conta da especializagdo em fotografia. Circulava
sempre no dia 19 de agosto, o Dia Mundial da Fotografia. E assim foi até
2007. Em 2008, com o inicio das atividades do mestrado, ela passou a
ser semestral. Além de 19 de agosto, comegou a circular também no dia
19 de margo, Dia de Sao José.

Hoje, com onze edi¢des publicadas e a décima segunda na forma
(ira circular dia 19 de margo de 2012), ela é considerada a mais importante
revista do pais na area de visualidade. Possui as versdes impressa e
eletronica’, nunca atrasa a circulagio e esta ranqueada como B-3 pelo
Qualis Capes. Entre 75% e 90% dos artigos publicados sdo contribuigdes
externas, inclusive do exterior. Desde 2008, todos os nimeros trazem
pelo menos uma contribuicdo internacional. E, claro, desde seu inicio,
muitos artigos sobre fotojornalismo foram publicados. Nao sem justa causa:
o fotojornalismo foi — e continua sendo — um dos impulsionadores do
curso de especializagdo em fotografia.

' Disponivel para consulta e dowload em: www.uel.br/revistas/uel/index.php/

discursosfotograficos
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Este livro também traz textos sobre fotojornalismo. Além do que
traga um comparativo da cobertura fotografica de um caso de latrocinio
em Londrina, a jornalista maringaense Juliana Daibert, do curso de
especializacao em fotografia, em parceria com Ana Lucia Rodrigues,
professora da pds-graduagao em ciéncias sociais da Universidade Estadual
de Maringd, produziu o trabalho intitulado Retratos criminosos: o
fotojornalismo e as diferentes narrativas de criminalidade (p.131-
149), no qual demonstram a parcialidade da imprensa maringaense
(parcialidade, alis, que pode ser estendida para toda a imprensa brasileira)
na cobertura de crimes. Quando o suspeito € de classe menos favorecida,
jaétratado como culpado, com linguagem chula e jargdes preconceituosos,
expostos em fotografias frontais, com pouca roupa; quando o suspeito €
rico, politico ou personalidade ¢ considerado apenas como suspeito,
fotografado em circunstancias adequadas a um acusado e tratado com
respeito nos textos.

Outro texto sobre fotojornalismo ¢ do fotografo Rodolpho
Cavalheiro Neto, paulistano que veio cursar a especializagdo em fotografia
na UEL. Ele aborda uma nova tendéncia no fotojornalismo, a dos coletivos
fotograficos, na qual os autores abdicam dos créditos individuais pelo
crédito coletivo em suas fotografias. O texto O novo fotojornalismo e
os coletivos fotogrdficos (p.151-168) trata dessa nova proposta, mostra
como os coletivos tém inovado no, segundo o autor, “fotojornalismo
conservador” praticado no Brasil. Mais que isso, pontua a tendéncia de
atuacdo estética dos coletivos Cia. de Foto e Garapa, com suas
particularidades e individualidades enquanto sujeitos e coletivos.

Em 2007, ao comemorar dez anos de atividades, o curso de
especializagdo estava consolidado e a revista Discursos Fotogrdficos
circulava com regularidade e sem atrasos. Com isso, julgamos ser o
momento de dar entrada, nas instancias formais, ao processo de criagcao
do Mestrado em Comunicacio Visual, aprovado sem quaisquer



restri¢des ou diligéncias pela Capes — Coordenagao de Aperfeicoamento
de Pessoal de Nivel Superior. Foi o primeiro mestrado voltado
exclusivamente para a visualidade no pais. E claro que gostariamos de
pedir o credenciamento de um mestrado em fotografia, mas sabiamos
que a Capes ndo iria aprovar um recorte tao especifico. Entao, solicitamos
autorizagdo para o mestrado em comunicagao, com area de concentragao
em comunicacao visual. Sabiamos — e isso se confirmou com a oferta
das primeiras turmas — que a grande vedete do mestrado seria a
fotografia.

Com o inicio das atividades do mestrado, em 2008, abrimos uma
linha de pesquisa e projetos voltados para fotografia e memoria. Varias
dissertagdes ja foram defendidas com referenciais teoricos especificos
dessa area, algumas, inclusive, com a proposta metodologica da
intencionalidade de comunicagdo. Tanto investimento de tempo e,
principalmente, em recursos humanos nesta linha de pesquisa surtiram
bons frutos. Fabiana Aline Alves, ex-aluna da especializagdo em fotografia
e do mestrado em comunicagdo da UEL, hoje professora colaboradora
da Universidade Estadual do Centro-Oeste (Unicentro), de Guarapuava
(PR), contribui neste livro com o texto O fotojornalismo na construgdo
do conhecimento historico: a cobertura de Veja sobre a
implantacdo do AI-5 (p.169-199), no qual demonstra a importancia
do jornalismo e do fotojornalismo na recuperagdo e preservacao da
memoria. Neste sentido, a Universidade Estadual de Londrina é um
expoente no pais.

A UEL, modéstia inclusa, esta sempre um passo a frente. Criou o
primeiro curso de pdés-graduagdo Lato sensu em fotografia do pais,
mantém em circulagdo a mais importante revista especializada em imagem,
e criou o primeiro mestrado em visualidade do Brasil. Apresentou uma
proposta metodologica, a da intencionalidade de comunicacao e, desde
2009, esta trabalhando para consolidar uma nova técnica metodologica,
a do uso da fotografia como disparadora do gatilho da memoria.
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Essa percepcdo surgiu durante o processo de orientacdo de
mestrado de Maria Luisa Hoffmann que, em um primeiro momento, tinha
planejado pesquisar a estética fotografica de Sebastido Salgado em dois
de seus documentarios (Exodos e Génesis), mas acabou se rendendo
aos encantos do uso da fotografia para a recuperacao e preservagao da
memoria e mudou seu projeto de pesquisa. Sua dissertagdao foi em
fotografia e memoria e hoje, doutoranda na Escola de Comunicacao e
Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP), continua pesquisando
fotografia e memoria, sob orienta¢do do Prof. Dr. Boris Kossoy. Mais
que isso: a Malu, como € carinhosamente chamada por todos, tornou-se
professora do curso de especializagdo. Para este livro, ela contribui com
o texto A fotografia aliada a histéria oral para a recuperagdo e
preservacdo da memoria (p.201-229), que elucida como a fotografia e
a historia oral t€m sido utilizadas, de maneira associada, para a recuperagao
e preservagao da memoria.

O texto da Maria Luisa Hoffmann mostra os caminhos para o
uso da fotografia como gatilho disparador da meméria. Por sua vez, o
texto A importincia da imagem na recuperacdo historica dos
desfiles de aniversdrio de Santa Mercedes (SP) (p.231-264) — que
tenho o prazer de dividir a autoria com minha orientanda da
especializagdo em fotografia, Leticia Bortoloti Pinheiro —, retrata uma
experiéncia em que, utilizando esses caminhos metodologicos, mostra
o resultado obtido em uma pesquisa realizada em Santa Mercedes,
pequena cidade do interior de Sdo Paulo, sobre o uso da fotografia
para a recuperagdo da memoria de seus famosos desfiles de
aniversarios realizados na década de 1960.

Outras experiéncias neste sentido estdo sendo realizadas em diversas
cidades dos estados do Parana e Sao Paulo. A pretensdo €, até o final de
2013, publicarmos um livro para oficializar o neologismo, atribuir-lhe
conceitos, indicar os procedimentos metodoldgicos para seu uso em



pesquisa, mostrar os resultados obtidos e descrever percepgdes verificadas
ao longo do processo, ou seja, das experiéncias de pesquisa ja encerradas
ou ainda em desenvolvimento.

Em 2010, o curso langou seu segundo livro: O papel do Parand
Norte na construgdo da Santa Casa e o esporte nas ondas do radio:
duas experiéncias historicas da imprensa londrinense. Este livro, na
realidade, tem uma proposta bastante simples: mostrar que teorias e
metodologias consagradas mundialmente podem ser aplicadas em eventos
e/ou situagdes locais, com resultados bastante positivos para a sociedade
regional, seja na quantidade e qualidade de pesquisa, seja na recuperagao
e preservacao da memoria. Em suma, o que o livro propde ¢ que
professores e estudantes prestem uma espécie de servigo a sociedade em
que trabalham, residam ou estejam inseridos, aplicando conhecimentos
universais em estudos locais.

Para tanto, o livro juntou dois trabalhos de conclusao de curso. O
primeiro adotou uma teoria universal do jornalismo — o jornalismo de
desenvolvimento — e a aplicou num caso londrinense: o papel ¢ a
importancia do jornal Parana Norte na constru¢ao da Santa Casa de
Londrina, nas décadas de 1930 e 1940. O segundo adotou uma
metodologia de pesquisa universal — a historia oral — e a aplicou na
recuperagao da histéria do radio esportivo londrinense. Mais que isso.
Os dois trabalhos usaram fotografias como fonte de pesquisa, como
disparadora do gatilho da memoria dos entrevistados, para dirimir davidas
e para corrigir erros historicos que constavam na literatura disponivel sobre
ahistoria de Londrina. Ou seja, a fotografia, além de seus usos tradicionais
e conhecidos, serviu para ativar novas lembrangas, somar novos
conhecimentos aos ja existentes, e até para corrigir erros historicos.

Nestes 15 anos de atividades ininterruptas, o curso de especializagao
em fotografia trouxe muita gente boa da academia e do mercado de trabalho
a Londrina. Da academia vieram Boris Kossoy, Pedro Vasquez e Simonetta
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Persichetti. Do mercado de trabalho, Adair Felizardo, Alexandre Mazzo,
Cléaudio Feijo, Clicio Barroso, Emidio Luisi, Haroldo Palo Junior, Ivan
Lima, Miguel Chikaoka, Sérgio Sade e Walter Firmo, dentre outros. Ou
seja, o curso esta cumprindo seu proposito de estreitar as relagdes da
escola com o mercado de trabalho ¢ vice-versa.

A vinda dessas pessoas, de forma positiva, acabou influenciando
os estudantes a se enveredarem por novos objetos de pesquisa, ou seja,
contribuiu para os multiplos olhares sobre a fotografia. Todos os anos sao
apresentados diversos TCCs inovadores e contributivos. Em 2011, claro,
nao foi diferente. Selecionamos trés textos que trazem referenciais tedricos
complementares aos normalmente utilizados na grade curricular do curso.
O primeiro deles, Albuns de familia e dlbuns digitais: a propdsito de
semelhancas e diferengas (p.265-284), de Anderson Timoéteo Ferreira
e Katharine Nobrega da Silva, ele paulistano e ela paraibana, traga um
comparativo entre os tradicionais albuns de familia e as novas propostas
eletronicas de albuns virtuais. Os autores apuraram que as novas tecnologias
tém facilitado e diversificado as formas de exposicao de fotografias pessoais,
mas constataram que alguns velhos habitos utilizados nos antigos albuns
fisicos de fotografia continuam norteando os novos albuns virtuais. Denso
no conteudo e leve na forma, o texto comeca de forma provocativa, com
uma brincadeira que estd ganhando corpo na internet: “Ninguém € tao feio
como na carteira de identidade, tdo bonito como no Orkut, tao felizcomo
no Facebook, tao simpatico como no Tivitter, tao ausente como no Skype,
tao ocupado como no MSN e tdo bom como no Curriculum vitae.”

Outro texto com referenciais tedricos complementares,
principalmente da antropologia e que, ressalte-se, muito contribuem com
os estudos de comunicagao e visualidade, ¢ o da estudante e professora
Leticia Silva de Jesus, hoje moradora no Rio Grande do Sul, mas que,
com justi¢a, se autodenomina “cidada do mundo”, em parceria com o
Prof. Dr. Alamir Aquino Corréa, com longa experiéncia no ensino e
pesquisador da tematica “representagdes da morte”. O texto, claro, ndo



poderia ter um titulo mais identificador da area de pesquisa de ambos:
Imagens silenciosas: a fotografia no cemitério sob uma abordagem
Sfotoetnogridfica (p.285-307). Resultado de um trabalho de observacao
e tomadas fotograficas no cemitério municipal Sdo Pedro, de Londrina, o
trabalho analisa o papel da fotografia como mediadora de representagdes
importantes para a preservagao da imagem de pessoas falecidas. Neste
caso, assim como foi verificado no texto sobre os albuns de familia, foram
constatadas algumas mudancas na forma como os vivos preservam a
memoria de seus entes falecidos. Por uma questao de educagao e ética,
as familias dos mortos foram contatadas (algumas ndo foram encontradas)
para autorizarem a publicacdo da(s) fotografia(s) de seus entes queridos.
A maioria considerou a publicacdo uma espécie de homenagem e
prontamente autorizou a publicagdo; apenas uma familia ndo autorizou
que a fotografia tumular de seu filho fosse publicada neste livro. A vontade
da familia, apesar de ndo haver implicagdes legais contrarias a publicagao,
foi respeitada.

Por fim, uma contribui¢ao interdisciplinar da ciéncia da informacao
para a fotografia: Imagem fotogrdfica: processo de leitura e andlise
documental (p.309-330). Para a produgao deste texto, Katiusa Stumpf,
estudante da especializagdo em fotografia, que ¢ bacharel em
biblioteconomia ¢ mestranda em ciéncia da informag¢ao na Universidade
Federal de Santa Catarina (UFSC), associou-se a pesquisadora Maria
del Carmen Agustin Lacruz, da Universidade de Zaragoza (Espanha),
professora convidada do mestrado da UFSC. E ndo sem justa causa.
Katiusa decidiu estudar fotografia para aplica-la como nova tematica e
linha de pesquisa curricular, aperfeicoando sua carreira académica e vida
profissional. A Profa. Dra. Maria del Carmen ¢ pesquisadora, autora e
importante referencial tedrico no processo de leitura de imagens para andlise
documental. Com interesses convergentes, afinidades profissionais e
dominio de conteudo de ambas, o resultado nao poderia ser outro: uma
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fantastica contribui¢ao da ciéncia da informagao para o arquivo adequado
de fotografias e a facilidade de acesso desses arquivos para pesquisadores
e curiosos de planto.

Para se ter uma ideia da abrangéncia e complexidade dessa
contribui¢ao, ja no inicio do texto as autoras deixam claro que: “A fotografia
¢ passivel de inimeros significados. Por isso, para ser utilizada, necessita
ser tecnicamente e intelectualmente tratada, o que implica leitura e anélise
de seu conteudo, indexagdo e armazenamento, para, por fim, possibilitar
sua rapida e eficiente recuperagio.” (AGUSTIN LACRUZ; STUMPF,
2011, p.310). Ha de chegar um dia em que nds, pesquisadores, quando
quisermos localizar uma fotografia para consulta, acionaremos apenas alguns
comandos ¢ a fotografia e todos os seus dados técnicos, historicos e
conceituais aparecerdo rapidamente na tela de um computador ou outro
equipamento das novas tecnologias digitais. Que seja o mais breve possivel.

Espero que este livro some a seus leitores novos conhecimentos,
usos, aplicagdes e procedimentos metodoldgicos sobre fotografia. Afinal,
o Curso de Especializacio em Fotografia: Prdxis e Discurso
Fotogridfico da Universidade Estadual de Londrina ha 15 anos trabalha
com esta perspectiva: geragdo e democratizacao de conhecimentos. E
vamos continuar trabalhando neste sentido, pois o trabalho foi, ¢ e sempre
sera a melhor resposta para tudo e para todos. O trabalho, alids, deve ter
sido a musa inspiradora de um velho — e sempre atual — ditado: “Os caes
ladram e a caravana passa.”

Boaleitura.

Prof. Dr. Paulo César Boni
Autor e organizador
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Introducao

Fotografias ndo sao isentas de sentido, informagao ou valor. Ao
contrario — e no fotojornalismo, especialmente —, sdo produzidas e existem
para transmitir algo para alguém, uma mensagem, um sentimento, uma
sensag¢do. Elas “falam”, ou, como a propria etimologia da palavra diz,
“escrevem com a luz”. Assim, partindo da premissa de que so “escritas”,
subtende-se que podem ser “lidas”.

Como podemos ler uma imagem? Em que “idioma” ela foi escrita?
Essa é uma pergunta de multiplas respostas. Afinal, a mensagem fotografica
¢ composta por codigos abertos e continuos, € ndo por um idioma
especifico como portugués, inglés ou francés, com seus codigos pré-
determinados. Mesmo no caso de palavras, ressalte-se, hd um despertar
de diferentes leituras. A palavra “hospital” vai sempre se referir a um
“hospital”, mas a mensagem podera ser diferente dependendo de cada
pessoa e do que um hospital significa para ela. Local de trabalho? Espaco
de tristeza? Perda de pessoas queridas? Busca por socorro?

Se as palavras, compostas por codigos definidos e aprendidas no
bé-a-ba das escolas, despertam diferencgas, o que poderiamos afirmar a
respeito das imagens? Elas sdo um convite a imaginacao, a um despertar
de emogoes, a uma magia; uma fonte rica de informagao.

Toda foto tem multiplos significados; de fato, ver algo na forma
de uma foto ¢ enfrentar um objeto potencial de fascinio. A
sabedoria suprema da imagem fotografica ¢ dizer: ‘Af esta a
superficie. Agora, imagine — ou, antes, sinta, intua — o que esta
além, o que deve ser a realidade, se ela tem este aspecto’. Fotos
que em si mesmas nada podem explicar, sdo convites inesgotaveis
adedugdo, a especulacdo e a fantasia. (SONTAG, 2004, p.33).

Seria, entdo, possivel afirmar que ndo ha como ler uma imagem?
Ponderamos que ndo. Pensando na relacdo imagem-receptor, a
possibilidade de leituras de uma fotografia ¢ infinita. Sua leitura, no
entanto, ¢ idiossincratica, esta ligada ao repertorio cultural e uma série
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de outras variaveis que interferem diretamente na forma como a pessoa
ird “ler” a fotografia. Isso ocorre porque a mensagem que a fotografia
transmite ndo depende apenas do objetivo do fotografo, mesmo que
ele tenha uma inteng¢do quando da tomada da imagem, e do editor.
Além do convite a fantasia, descrito por Sontag (2004), a fotografia ¢
um conjunto de simbolos que podem ser decifrados de diferentes
maneiras pelo receptor.

O significado da imagem encontra-se na superficie e pode ser
captado por um golpe de vista. No entanto, tal método de
deciframento produzira apenas o significado superficial da imagem.
Quem quiser ‘aprofundar’ o significado e restituir as dimensoes
abstraidas, deve permitir a vista vaguear pela superficie da imagem.
Tal vaguear pela superficie é chamado de scanning.

O tragado do scanning segue a estrutura da imagem, mas também
os impulsos no intimo do observador. O significado do decrifrado
por este método serd, pois, resultado de sintese entre duas
‘intencionalidades’: a do emissor ¢ a do receptor. Imagens nao
sdo conjuntos de simbolos com significados inequivocos, como
0 sdo as cifras: ndo sdo ‘denotativas’. Imagens oferecem aos seus
receptores um espaco interpretativo: simbolos ‘conotativos’.
(FLUSSER, 2002, p.7-8, grifos do autor).

O fil6sofo Vilém Flusser chama a atengdo para um ponto interessante
da fotografia, de que seu significado sera resultado da unido de duas
intencionalidades —a do emissor e a do receptor. Quando da tomada da
imagem, o fotdgrafo, conhecedor dos recursos técnicos e dos elementos
da linguagem fotografica, faz uso desses recursos para tentar transmitir ao
leitor a leitura que ele fez da realidade fotografada. A “intencionalidade de
comunicagdo” no processo gerativo da fotografia, ou seja, no ato da
tomada da imagem, ¢ uma proposta metodologica defendida por Boni
(2000) como forma de leitura e analise de imagens, ou seja, uma
possibilidade de leitura focada no desejo do fotdgrafo no momento em
que ele “pensou’ a imagem. Utilizando determinados recursos técnicos e
elementos da linguagem fotografica, que mensagem o fotografo
intencionava transmitir ao leitor?



Uma mesma fotografia pode ser lida por pessoas de diferentes
culturas, com resultados diferentes, ¢ claro. A fotografia pode ser
considerada uma forma democratica de comunicacdo, mas essa
“democracia” ndo se traduz, necessariamente, em isengao de sentido,
de intengdo, de objetivo do fotografo ou de seus superiores. Na mesma
medida, também nao significa que a mensagem intencionada pelo
fotografo sera interpretada pelo receptor como ele arquitetou.

Existem formas de o fotografo manifestar sua intencionalidade
de comunicagdo em fotografia, ou seja, existem formas de se
escrever em fotografia, mesmo sabendo que os codigos abertos
e continuos que compdem a mensagem ndo direcionam
completamente a leitura. Em outras palavras, equivale dizer que
o fato de o fotografo intencionar dizer alguma coisa ao leitor por
meio de uma fotografia, ndo significa, por parte deste, 0 mesmo
entendimento daquele. (BONI, 2000, p.14).

Adotando a proposta da intencionalidade de comunicagdo do
fotografo, este artigo se propde a “ler” as imagens produzidas no dia
12 de maio de 2011 e publicadas nos jornais Folha de Londrina e
Jornal de Londrina do dia seguinte. Sdo fotografias que informam
sobre o latrocinio que vitimou a empresaria londrinense Isabella Prata
Tibery Garcia Lopes que, em um sinal de transito no centro de Londrina,
levou um tiro na cabega, vindo a falecer dias ap6s o assalto.

Analisando os elementos constitutivos da linguagem fotografica
— angulos, cortes, perspectivas, planos de tomada e de foco, nuances
e contrastes, texturas — ¢ os elementos de significacao utilizados na
construcdo da mensagem fotografica, pretende-se, com a aplicagdo
da proposta metodologica da desconstrucdo analitica, aferir ou
aproximar-se da intencionalidade de comunicacao do fotografo no
instante do registro.
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Construindo a mensagem fotogrdfica

Boni (2000, p.49) define que os recursos fotograficos mostram
—ou pelo menos sinalizam — a forma como o fotografo manifesta o seu
pensar. Ele classifica seu uso como “uma espécie de vocabulario
utilizado para ‘traduzir’ para o leitor o significado que o fotdgrafo havia
construido antes de apertar o disparador de seu equipamento
fotografico.”

No jornalismo, essa intencionalidade ¢ ainda mais intensa e
explicita. Afinal, no sentido Stricto sensu do fotojornalismo, as
fotografias publicadas em jornais tém a fung¢ao de “noticiar”’. Em maior
ou menor grau, elas tém um objetivo. E isso ndo ¢ novidade, posto
que as primeiras fotografias tomadas com cunho jornalistico ja
manifestavam a intencionalidade do fotografo — ou da publicagdo —
como afirma Fabris (1998, p.24, grifo da autora):

Transformada em instrumento de propaganda militar, a fotografia
comegca a ser usada nas reportagens militares. A crenga em sua
fidelidade ¢ tao grande que Mathew Brady chega a afirmar: ‘a
camera fotografica ¢ o olho da historia’. Mas, a questdo ¢ bem
mais complexa, como comprova a analise da documentagio da
Guerra da Criméia, realizada por Roger Fenton. Embora suas cartas
retratem os horrores do conflito, suas imagens estaticas ¢
tranqiiilas — planos gerais posados, mesmo quando parecem
instantaneos de uma acdo — ddo conta de uma guerra limpa,
incruenta.

Esse direcionamento de leitura, utilizado propositadamente em
quase todos os momentos da historia do jornalismo, ¢ um exemplo do
poder da imagem e um sinal de que o fotdgrafo realmente “intenciona”
passar uma mensagem quando faz a tomada. Ele chega a cena, v€, analisa
e depois faz o registro. Na maioria das vezes, ja sai pautado da redacao,
sabe que assunto vai fotografar e pode pensar a imagem antes mesmo
de chegar ao local. Em outros casos, ¢ chamado as pressas para uma



cobertura instantanea, de um fato que acaba de acontecer, e parte
imediatamente para o local. O caso do latrocinio da empresaria Isabella
Garcia Lopes foi um desses momentos.

O crime aconteceu em plena luz do dia, em uma rua movimentada e
central de Londrina. A empresaria foi atingida por volta das 13 horas, no
cruzamento da rua Pernambuco com a avenida Juscelino Kubitscheck. O
motorista da familia parou o carro no sinal vermelho. Nesse momento,
dois menores teriam abordado o veiculo, exigindo que a empresaria lhes
entregasse o relogio que usava. Um dos menores assaltantes atirou na
empresaria.

A violéncia, cada vez mais, € tema recorrente nos jornais e assusta
a populagdo. A morte de uma pessoa proxima, moradora da cidade, por
sis0, ja choca. Isabella era filha do médico Ascéncio Garcia Lopes, primeiro
reitor da Universidade Estadual de Londrina. Uma pessoa conhecida e
respeitada.

No livro Diante da dor dos outros, Susan Sontag aponta que quanto
maior a distancia do fato, maior a chance de ver a tragédia estampada em
primeiro plano. Quando o fato € no nosso “quintal”’, hd um respeito maior
com o sofrimento alheio. Em ambos os casos, os sentimentos podem ser
diferentes:

De fato, ha muitos usos para as iniimeras oportunidades
oferecidas pela vida moderna de ver — a distancia, por meio da
fotografia — a dor de outras pessoas. Fotos de uma atrocidade
podem suscitar reagdes opostas. Uma em favor da paz. Um clamor
de vinganga. Ou apenas a atordoada consciéncia, continuamente
reabastecida por informagdes fotograficas, de que coisas
terriveis acontecem. (SONTAG, 2003, p.16).

No caso do latrocinio, cujas imagens sdo o objeto de estudo deste
texto, o desenrolar dos fatos foi pleno de revolta, de clamor por paz.
Um sinal de alerta de que “coisas terriveis” realmente acontecem — e
podem acontecer com qualquer um. O crime aconteceu em um semaforo
central, local onde milhares de moradores transitam diariamente. Ou
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seja, poderia ser qualquer um naquele momento, dentro de um carro.
As secdes de cartas dos dois principais jornais da cidade receberam
inumeras manifestagdes de leitores. No dia 18 de maio, foi publicada na
Folha de Londrina a carta da psicopedagoga Eliane Cristina Scheuer
(2011, p.2) que dizia:

Se andar nas ruas depois do sol se por era dificil, agora impossivel
¢ andar a luz do dia, parar nos sinais com os vidros do carro
abertos ou arriscar-se a estacionar nas ruas centrais. O momento
¢ de solidariedade sim, mas também de organizagdo, de mobilizacao
publica, de exigir seguranga para uma populagdo que trabalha
para o desenvolvimento de uma cidade que paga seus impostos
para ter, pelo menos, o direito de ir e vir sem ser tolhido pelo medo.
E tempo de fazer um ‘Levante-se Londrina’.

Dois dias depois, no mesmo jornal, a engenheira civil Cristiana
Veronesi Fraga (2011, p.2) afirmou que Londrina “estava de luto™:

Infelizmente, uma cidade tdo luminosa no dia 12 de maio teve
sua luz apagada. Nao somente porque uma pessoa tao querida
foi vitima de tamanha violéncia, mas porque mostrou um lado
que todos nds temos medo de ver: a impunidade que ronda
Londrina e o Pais. [...] Como um fato tdo brutal e de tamanha
covardia pode passar impune? Alguma manifestacdo e alguma
medida deveria ser tomada para mostrar tamanha indignagao e
evitarmos que mais situa¢des dolorosas como essa acontegam
com outros inocentes.

As cartas ilustram a repercussao do fato. Texto e fotografia andaram
juntos e comoveram a cidade. Sera que essa era a intencionalidade dos
reporteres fotografos Olga Leiria, da Folha de Londrina, e Roberto
Custddio, do Jornal de Londrina?
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Folha de Londrina

A primeira imagem analisada (Figura 3) ¢ da reporter fotografica
Olga Leiria e foi publicada na se¢ao Geral da Folha de Londrina (Figura
1) do dia 13 de maio de 2011. O jornal optou por nao utilizar a fotografia
na capa, mas o assunto foi manchete, como mostra a figura 2.

Figura 1 - Pagina 7 da Folha de Londrina

FOLHA Geral [7
Mulher é baleada em tentativa de assalto

Estado registra 153 roubos por dia

Fonte: Jornal Folha de Londrina
Data: 13 de maio de 2011, p.7
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Figura 2 - Capa da Folha de Londrina

FOLHA DE LONDRINA

[ o soaral 0o pamaris | .
Crimes i
Tz dio din
assustam
Londrina

Fonte: Jornal Folha de Londrina
Data: 13 de maio de 2011, capa

Figura 3 - Viatura da policia e ambuldncia do SAMU no local do crime

Fotografia: Olga Leiria
Fonte: Jornal Folha de Londrina, edi¢do de 13 de maio de 2011



A fotografia (Figura 3) mostra o local onde o crime ocorreu € 0s
carros da Policia Militar ¢ do Servi¢co de Atendimento Moével de
Urgéncia (SAMU). O plano escolhido ¢ o geral, que privilegia o
ambiente em detrimento dos detalhes. Em uma primeira leitura, pode-
se dizer que a reporter fotografica ndo quis chamar a atengao para um
ponto especifico da cena, como o carro onde a vitima estava, o
motorista que dirigia o veiculo ou mesmo as pessoas que passavam.
Nenhum sujeito do evento foi mais importante que outro em sua
avaliagdo, mas o conjunto de varios elementos foi sua forma escolhida
para passar a informacao do latrocinio.

Na fotografia o que se destacam sdo os elementos de significacao.
Quatro deles sdo extremamente informativos: a ambulancia do SAMU
(Servigo de Atendimento Movel de Urgéncia), a viatura da Policia
Militar, a aglomeracao de pessoas no local e a placa indicando que
aquela ¢ a rua Pernambuco. Juntos, os trés primeiros elementos
mostram a gravidade da situagdo; o quarto informa ao leitor o local da
ocorréncia.

Desmembrando os elementos, temos a provavel leitura: a
ambulancia do SAMU ¢ acionada em caso de feridos; a Policia Militar
esta presente em acidentes de transito, de menor ou maior gravidade,
mas a imagem da viatura combinada a da ambulancia reforca a leitura
de que algo grave ocorreu. Por sua vez, a aglomeragao de populares
¢ mais indicio que potencializa a leitura de que ndo se trata de mais um
acidente de transito. Todos esses elementos vistos a uma so vez, em
uma s imagem, geram no leitor a sensagao de ferido grave ou morte,
mesmo que ele ainda ndo tenha lido o texto ou mesmo o titulo da
matéria.

Pela metodologia da intencionalidade da comunicagao, € possivel
imaginar que a reporter fotografica Olga Leiria quis mostrar a cena do
crime e a gravidade do caso, sem, contudo, personificar a tragédia.
Como ja descrito, as vitimas do assalto —a empresaria I[sabella Garcia
Lopes e o motorista da familia — ndo aparecem na cena. O carro em que
ambos estavam ndo se destaca na imagem. As pessoas no primeiro plano
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estdo de costas, compdem a imagem sem se tornarem personagens
principais. O que, pressupde-se, chamou a aten¢do da reporter
fotografica foi a composi¢ao do cenario, a combinacio dos elementos e
como eles estavam dispostos quando ela chegou ao local. Uma imagem
altamente informativa.

Essa possibilidade se refor¢a porque Olga Leiria optou por fotografar
com profundidade de campo. Todos os elementos da imagem estdo nitidos.
Todos sdo importantes para compor a fotografia que foi escolhida e
publicada pela Folha de Londrina. Outra caracteristica € que a imagem
foi tomada em angulo linear, na altura dos olhos, sem a intengao de valorizar
ou desvalorizar qualquer elemento da fotografia em um plongée ou contra-
plongée. Aimagem ¢ proxima do real. “O angulo linear € o que retrata
com maior fidedignidade de forma e propor¢ao o elemento fotografado.”
(BONI, 2003, p.179).

Olhando mais atentamente — com o olhar scanning descrito por
Vilém Flusser — notamos que dois elementos estdo em destaque na
composi¢ao da fotografia: a viatura policial e a ambulancia. Utilizando o
recurso da regra dos tergos, a reporter fotografica colocou-as em pontos
aureos. Elas “cercam” a imagem a esquerda e a direita, respectivamente.
“Desviar o elemento principal do centro do fotograma para as intersegdes
¢ uma forma de convidar o leitor a passear os olhos pela imagem.” (BONI,
2003, p.176).

Além isso, a viatura esta na diagonal, criando uma perspectiva na
imagem, o que conduz o olhar para dentro da fotografia, olhar que chega
aambulancia do SAMU. O andar das pessoas na “dire¢do” da ambulancia
da movimento a imagem e ¢ mais um convite para que o leitor “entre” e
“circule’” na cena. De fato, ao olhar a fotografia, os olhos automaticamente
fazem um passeio que comega pela viatura da policia, passa pelos homens
de camiseta preta até chegar a ambulancia. A fotografia de Olga Leiria
mostra o crime sem puxar para o lado da emogao, do sentimento, das
figuras humanas.



Jornal de Londrina

O reporter fotografico Roberto Custoédio buscou um pouco mais
de emogao para noticiar o crime. No Jornal de Londrina, aimagem foi
colocada em destaque na primeira pagina (Figura 4). A fotografia publicada
(Figura 5) foi feita em plano médio, que, normalmente, interage o sujeito
ao ambiente. Neste caso, além da interacdo, o reporter fotografico
destacou o elemento humano, valorizando-o no plano de tomada. Trata-
se do motorista que dirigia o veiculo em que a vitima estava.

Figura 4 - Capa do Jornal de Londrina
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Fonte: Jornal de Londrina
Data: 13 de maio de 2011, capa
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Figura 5 - Motorista da familia Garcia Lopes amparado por conhecidos e transeuntes

h I

Fotografia: Roberto Custodio
Fonte: Jornal de Londrina, 13 de maio de 2011

A escolha do plano ¢ um primeiro indicativo de que o reporter
fotografico buscou humanizar a cena. O motorista foi fotogratado em
um momento de fragilidade. Estava sendo amparado, sentado em um
banco improvisado, ao lado do carro, com a cabeca baixa. A cena
transmite forte emogao.

Buscando as referéncias que carregamos em nosso imaginario,
temos na imagem das maos amparando o rosto uma agao que passa a
sensacao de tristeza, um gesto que transmite certa incredulidade e até
fraqueza. E como se a pessoa buscasse se sair daquela situagdo, daquele
momento, como se nao acreditasse no que aconteceu. A cabega voltada
para baixo refor¢a essas mensagens.

Aimagem revela que ndo se trata de um transeunte qualquer, mas
de alguém que tem alguma ligagao com o ocorrido. Podemos supor que
Roberto Custddio chegou ao local, viu o que se passava, se emocionou
e fez uma tomada fotografica que pudesse justamente passar aos leitores
aemocao que o caso lhe despertou. A fotografia sensibiliza.

A imagem do motorista é tdo forte que os olhos instintivamente se
prendem nele, é preciso um pouco de tempo e certo esforco para olhar
o que ha em volta. As outras pessoas presentes a cena sdo figurantes,
como se estivessem ali por acaso. Entretanto, se o fotografo quisesse



mostrar s6 o motorista, poderia ter optado por fotografa-lo em primeiro
plano ou plano de detalhe. Mas ele escolheu o plano médio,
provavelmente porque queria mostrar onde se passava a cena € 0 carro
onde a empresaria estava quando foi alvejada. As duas pessoas que
aparecem logo atras do motorista também sdo elementos que reforgam
sua fragilidade. A moca parece querer falar com o motorista, que, de
cabeca baixa, parece chorar. E o choro ¢ outro forte elemento de
significacao.

Em menor intensidade, ao olhar mais detalhadamente a fotografia,
vemos a fita amarela e preta usada pela policia para isolar locais. Ela
também indicia tratar-se de um crime. A forma como a fotografia foi
publicada, com elementos que remetem a tiros na manchete, reforga a
ideia de que o Jornal de Londrina intencionou “mexer” com os leitores.
A diagramagdo completa a mensagem de morte, de tragédia.

Jornais e revistas, ao publicarem fotografias, também podem langar
mao dos elementos de significacdo para facilitar, aproximar ou
induzirem o leitor a determinada leitura. A simples publicagdo de
uma foto com maior ou menor nitidez, por exemplo, pode indiciar a
utilizacdo de elementos de significagdo para induzir o leitor a uma
aceitabilidade maior ou menor da idéia expressa pela foto
publicada. (BONI, 2000, p.26).

A fotografia de Roberto Custddio € nitida em todos os elementos.
O foco esta no motorista, mas todos os outros elementos presentes a
cena, inclusive a imagem de um cinegrafista que esta ao fundo, sdo
perfeitamente visiveis. Ao fundo vemos as cores branco e laranja, mas
ndo ¢ possivel precisar do que se trata.

Ao contrario da fotografia de Olga Leiria, esta ndo traz a ambulancia
e a viatura da policia em destaque. Quem vir esta fotografia, isoladamente,
provavelmente ndo se atentara para a presenga do SAMU ou da policia.
Neste caso, o reporter fotografico fez a opgao por fechar mais o plano e
registrar o motorista.
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Existe sempre uma motivagdo interior ou exterior, pessoal ou
profissional, para a criagdo de uma fotografia e ai reside a primeira
opgdo do fotografo, quando este seleciona o assunto em fungéo
de uma determinada finalidade/intencionalidade. Essa motivagao
influira decisivamente na concepgao e construgao da imagem final.
(KOSSOY, 1999, p.27).

A fotografia publicada no Jornal de Londrina carrega, em sua
mensagem, a emogao da noticia. Carro e motorista, elementos que remetem
as vitimas do crime, sdo intencionalmente destacados da cena para
transmitir essa sensagao.

A edicdo, os veiculos e suas
linhas editoriais

No jornalismo hé fatores que influenciam diretamente na escolha
das palavras e imagens que irdo compor o impresso que circulard no dia
seguinte, sdo os chamados critérios de noticiabilidade. No fotojornalismo,
especificamente, além da intencionalidade do fotografo que tomou as
imagens, h4 a intencionalidade do veiculo e dos editores responsaveis.

No objeto de estudo deste trabalho, o peso dos critérios de
noticiabilidade e a diferenca editorial de posicionamento sdo percebidos na
observagao da primeira pagina de cada veiculo de comunicagdo. A Folha
de Londrina optou por anunciar o crime em uma chamada seca, sem
fotografias, sem o apelo visual. A imagem em destaque na primeira dobra
do jornal remete ao esporte e traz a palavra “esperanca” em destaque.
Somado as outras manchetes, o titulo principal divide a atengdo. Os editores
escolheram dividir a noticia do latrocinio com outros fatos. Ha trés fotografias
grandes na capa, nenhuma se refere ao crime.

No Jornal de Londrina o caminho escolhido pela edi¢ao foi o
oposto: grande parte da primeira pagina ¢ dedicada a tragédia. A fotografia
da cena ¢ usada em grande destaque e, ndo bastasse o sentimento de



emogao que ela provoca, os editores inseriram elementos graficos para
intensificar a mensagem de tristeza, da inseguranca, da violéncia. Marcas
de tiro — obtidas por recursos graficos — “furam” a pagina e a manchete
faz mencao de que nao apenas Isabella Garcia Lopes, mas toda a cidade
foi ferida com aquele tiro. A substitui¢ao da letra “o” na palavra “coragdo”
por uma marca de tiro ¢ um elemento visual importante, usado
intencionalmente para ressaltar o crime e potencializar a mensagem de
perigo e inseguranga.

O formato berliner do Jornal de Londrina propicia uma
diagramacao diferenciada na capa, ao contrario da Folha de Londrina
com o formato standard. O primeiro da a possibilidade de utilizar uma
unica chamada no espago abaixo do cabegalho do jornal e, com isso,
abre o leque para a insercao de uma unica imagem. Na Folha de Londrina
isso fica limitado pelo espago ampliado do formato.

Entretanto, esta diferenca nao impede a Folha de Londrina de
explorar uma imagem com destaque na primeira dobra. Por isso, a forma
como cada veiculo informou o crime ocorrido ¢ um sinal da linha editorial
adotada: mais fria na Folha; mais emotiva e trabalhada no Jornal de
Londrina, que adotou, inclusive, tamanhos diferenciados de fontes para
chamar a aten¢do na manchete. Na Folha de Londrina, o padrao do
projeto grafico provavelmente seja um limitador para esse tipo de criagao.

Com a palavra, os repdrteres fotograficos

A metodologia da desconstrugdo analitica para aferi¢do da
intencionalidade de comunicagao do repdrter fotografico pressupde um
estudo do percurso gerativo da fotografia, ou seja, do fotografo a fotografia,
e ndo sua andlise do produto final para frente, da fotografia ao leitor, como
normalmente ocorre nas possibilidades de analise.

Por este método, o estudioso decompde a fotografia para estudar
a especificidade dos recursos técnicos e dos elementos da linguagem
fotografica utilizados em sua composi¢@o. Assim, o uso de uma lente
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grande angular (recurso técnico) pode indiciar que o fotografo quisesse
valorizar o primeiro plano ou obter maior profundidade de campo na
imagem. Da mesma forma, o uso do plano médio (elemento da linguagem
fotografica) pode sinalizar que ele desejasse interagir o sujeito ao
ambiente. E assim sucessivamente, respeitando e adotando os conceitos,
defini¢des e resultados visuais de cada elemento da linguagem fotografica
ou possibilidade dos recursos técnicos.

Contudo, ¢ importante frisar, a desconstrucao analitica oferece
apenas possibilidades dedutivas para se aproximar da intencionalidade
de comunicag¢ao do reporter fotografico no ato da tomada da fotografia.
Por mais que se respeite os resultados visuais dos recursos técnicos e
os conceitos de cada elemento constitutivo da linguagem fotografica
usados para a obtengdo da imagem e constru¢do da mensagem
fotografica, s6 quem fez a fotografia é que pode, com certeza, dizer que
mensagem pretendia passar ao leitor quando fez a fotografia.

Portanto, depois da analise, decidimos ouvir os reporteres
fotograficos dos dois jornais para que eles, os verdadeiros construtores
das mensagens fotograficas, corroborassem —ou ndo —a intencionalidade
de comunicagdo que nos, pesquisadores, haviamos pretensamente
“deduzido” de suas imagens. Roberto Custddio e Olga Leiria gentilmente
responderam aos e-mails enviados. Neles, a pergunta era simples, direta
e objetiva: “O que, de fato, vocé pretendia transmitir ao leitor quando
fez esse registro fotografico?”

Roberto Custodio, do Jornal de Londrina, descreveu como o
ocorreu o fato, do momento em que recebeu a pauta até sua chegada
ao local do crime. Segundo ele, quando recebeu a informagao, estava
distante do local. Fato que ndo pode ser “lido” na fotografia, mas interfere
na imagem final, no trabalho, como ele relata abaixo:

Minha preocupagdo foi tentar chegar a tempo suficiente para
registrar o fato com o maximo possivel de informagdes, como a
presenca da vitima ainda recebendo os primeiros socorros, por
exemplo, a movimentagao policial etc. Nessa situacdo, cheguei



um pouco atrasado, com a adrenalina um pouco acelerada, entdo
vocé tem que olhar a sua volta e apurar o que sobrou de
informacgdes. A vitima ja tinha sido encaminhada ao hospital, entdo
ja ndo tinha ambulancia. Essa imagem me salta aos olhos, era o
que eu tinha de mais forte para trabalhar, o que passou pela minha
cabeca é que a pessoa chorando talvez fosse um parente proximo
sendo consolado, a explora¢do de emogdes em casos como esses,
as vezes, ¢ mais forte do que imagens da propria vitima, nesse
caso 0 homem chorando era o motorista da vitima e estava bastante
chocado.!

Sobre o aspecto técnico, Custodio recorda que a camera estava
equipada com uma lente 24-70 mm o que, segundo ele, limitava o trabalho,
pois o local estava tumultuado. “Eu poderia ter explorado o homem
chorando em planos mais fechados, mas perderia informagao, entao optei
pelalente 16-35mm, ela me proporcionou maior liberdade.”

O reporter fotografico revela que realmente quis intensificar o lado
emocional. “Decidi pelo plano baixo (plongee), ndo sei se é o caso, para
expor melhor a expressdo do homem e evitar que elementos indesejaveis
ao fundo poluissem ou tirassem a atengdo do personagem da cena.”
Custddio diz ndo se lembrar da abertura do diafragma, mas confirma que
em imagens como essa costuma trabalhar com aberturas que propiciem
boa profundidade de campo e permitam uma velocidade segura de
obturador. E claro que a fotografia publicada foi apenas uma das dezenas
que ele registrou da ocorréncia. Ele explica como costuma trabalhar.

Depois de garantida a imagem mais forte, explorei bastante a
movimentagdo policial em planos gerais, as vezes com policiais
empunhando armas em primeiro plano, e curiosos em segundo
plano; outras com foco somente nas armas e o plano de fundo
desfocado. As vezes somente o detalhe de uma foto passa alguma
informacao, entdo, acredito que o fotégrafo tem que pensar — e
muito — nos recursos ¢ conhecimentos que tem para passar o
maximo de informagdes em uma fotografia. 2

! Entrevista concedida por e-mail a Fernanda Grosse Bressan em 01/07/2011, as 12h08m.
2 Ibidem.
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Reporter fotografico experiente, Roberto Custodio lembra que é
preciso estar sempre atento para nao ser pego de surpresa.

Quando estou em servigo, procuro andar com a cdmera sempre
com um ISO de acordo, se estou no sol, na sombra, nublado. Se o
lugar ndo tem luz alguma, deixo o flash de prontiddo e sempre
deixo a camera em mddulo semiautomatico. Comparo o repérter
fotografico a um soldado, tem que estar sempre alerta.’

A reporter fotografica da Folha de Londrina, Olga Leiria, foi mais
sucinta em seu relato, no qual revelou que realmente quis mostrar o fato
contextualizado em aspectos mais amplos:

Pelo que me lembro dessa foto, foi uma geral do acontecido. Fiz
essa opgdo de tomada geral para mostrar o local deste fato, pois é
uma regido frequentada por todas as classes e que qualquer um
estd sujeito a uma acdo deste tipo, mesmo durante o horario do
almogo, e que ndo devemos ter cuidado somente quando
anoitecer.

Consideracbes finais

O jornalismo ¢ uma atividade em que a intencionalidade se manifesta
em maior ou menor grau. No fotojornalismo, em razao de a mensagem
ser escrita pela subjetividade das imagens e ndo pela objetividade das
palavras, a intencionalidade do produtor da fotografia pode, as vezes,
passar despercebida ao leitor, por seu ndo preparo formal para a leitura
imaggética. Mas, quase sempre, as fotografias procuram transmitir uma
mensagem ao leitor.

Para ler fotografias e extrair delas a esséncia de sua mensagem de
comunicagao torna-se importante conhecer os recursos técnicos € 0s
elementos da linguagem fotografica com os quais ela, a mensagem, foi

3 Ibidem.
4 Relato enviado por e-mail a Fernanda Grosse Bressan em 10/07/2011, as 15h32m.



composta. Esses conhecimentos permitem uma analise, pelo processo
de desconstrugdo analitica, capaz de se aproximar da intencionalidade
de comunicagao do reporter fotografico no ato do registro. “Trata-se
de um sistema que deve ser desmontado para compreendermos como
se da essa elaboracao, como, enfim, seus elementos constituintes se
articulam.” (KOSSOY, 2007, p.32).

O plano em que a fotografia foi tomada, por exemplo, diz muito
sobre a intencionalidade do fotdgrafo. No caso das imagens do latrocinio
de Isabella Garcia Lopes, a escolha do plano pelos reporteres
fotograficos que cobriram o episddio resultou em duas fotografias
completamente distintas. O plano aberto usado por Olga Leiria, da Folha
de Londrina, propiciou o registro do contexto, integrando a viatura da
policia, aambulancia do SAMU e pessoas na rua, proximas ao local. A
imagem mostra ao leitor como estava o local logo ap6s o crime. Ela tem
carater mais informativo. Informagao comprovada pela propria reporter
fotografica por e-mail.

A fotografia de Roberto Custddio, do Jornal de Londrina, em
plano mais fechado, foca a emocao da tragédia. Nao importa se o socorro
estava ali ou se a policia ja havia chegado, a imagem do motorista abalado
estava no centro das atengdes do fotografo. A escolha do plano médio
indiciou que ele “pretendia” passar para o leitor um sentimento, como
ele proprio confirmou posteriormente. Ele escolheu o homem — chocado
e sendo consolado — como elemento principal de sua mensagem. Essa
era, segundo ele, a “imagem forte” do episodio.

Nao raro, os reporteres fotograficos langam mao de elementos
de significa¢do para compor suas mensagens. Ricos em informagao,
esses elementos trazem um pouco da denotacdo para a fotografia, midia
altamente conotativa. A ambulancia, por exemplo, ¢ um elemento que
invariavelmente vai transmitir a mensagem de socorro a alguém ferido.
Inserida na fotografia, refor¢a essa informagao. Sabedor disso, o reporter
fotografico do Jornal de Londrina revelou em seu e-mail que, a caminho
da cena do crime, pensava em chegar o mais rapido possivel para tentar
registrar o atendimento da vitima. Ou seja, ele queria elementos de
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significagdo em seu registro, fato que ndo foi possivel por haver chegado
depois da saida da ambulancia do local, mas seu nivel de atengao lhe
propiciou o registro do que chamou de uma “imagem forte”, emotiva.

O reporter fotografico sabe da importancia dos elementos de
significago e os usa para fazer com que sua mensagem chegue com
menos ruidos ao leitor. A fotografia de Olga Leiria apresenta a soma da
forca de alguns elementos substantivos de significacdo. Com isso, ela
atinge seu objetivo de comunicagao e a fotografia por si s9, independente
do texto — ou mesmo da legenda —, passa a informagao de acidente ou
crime. Ja a imagem de Roberto Custodio tem a forga de elementos
subjetivos de significagdo que induzem ao sentimento, como o choro do
motorista. E um elemento menos exato, consequentemente, gerador de
mais interpretagdes e emogdes. Sao, portanto, dois caminhos, duas
possibilidades diferentes para noticiar um mesmo evento.

Essa salutar diversidade so6 € possivel porque a comunica¢ao nao
¢ uma ciéncia exata. Ela é um processo no qual entram sensacoes,
conhecimentos, cultura, educagdo, codigos e significantes que
normalmente resulta em diversos e inimaginaveis significados. Talvez
esteja ai a sua maior riqueza. Trata-se de um processo que sempre se
renova e se multiplica. E a midia fotografia faz parte da “ciéncia” da
comunicagdo, ainda insipiente e a espera de tedricos e estudiosos que
aprofundem seus significados e processos.
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¢ o terremoto seguido de tsunami, na regido nordeste do Japao, em
margo de 2011. A partir das analises, traga um estudo comparativo
dos dois ensaios fotograficos publicados no blog de fotojornalismo
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Introducao

A comunicagao atual ndo esta sendo mediada somente pela escrita,
mas também pela virtualidade. Os individuos que acessam as informacdes
virtuais reconstroem o modo de visualizar um acontecimento por meio
de suas subjetividades e das milhares de conexdes que provém do
processo de navegar pela internet. Ela possibilita uma interagdo maior
que os outros meios de comunicagao, além de ser um sistema de relagao
global, considerando-se os contextos sociais € como os sujeitos se
relacionam.

Dentro desse mundo de produ¢do comunicacional e cultural, no
qual ndo existem territdrios pré-definidos, a dispersao de informagdes
passa a ser caotica e nao linear, permitindo diversas possibilidades, tais
quais as imagens jornalisticas, que ganharam na internet um papel singular
na representacdo de noticias.

Asnovas tecnologias da comunicagdo, como a internet, trouxeram
para o publico acostumado ao fazer jornalistico impresso uma nova
perspectiva. A possibilidade de criar um jornal proprio, para defesa de
suas ideologias e opinides, evidencia o desenvolvimento democratico
no modo de produzir o webjornalismo. Dentro desse contexto midiatico,
as imagens ilustrativas de reportagens jornalisticas também trouxeram
um diferencial. Elas ndo estdo mais atadas ao tamanho e a quantidade
imposta pela editoragcdo impressa, agora fazem parte da noticia, sdo
numerosas, provém de diversos produtores de imagens e carregam uma
significagdo com olhares de fotojornalistas profissionais e amadores.

O fotojornalismo surgiu com a necessidade de se documentar um
acontecimento, em muitos casos, imediatos. A imagem era a prova da
noticia, a testemunha ocular, muitas vezes sem ser considerado o ponto
de vista do fotografo ou a manipulagdo da imagem. Na era digital, ela se
tornou mais democratica e acessivel, provando que esse meio de
comunicag¢ao pode ser mais forte até do que a televisao no uso intenso,
quase abusivo, de imagens e noticias. Agora, tudo ¢ calcado em imagens,
que, muitas vezes, impressionam.
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Porém, sempre prestigiamos a fotografia como um complemento
da noticia escrita e a atengdo dada ao webfotojornalismo sé se baseava
em pequenas imagens no /ayout dos sites, algumas com a possibilidade
de serem um hiperlink para a mesma imagem em tamanho maior. A
imagem nao deixa de ter o seu passado impresso, ela ainda precisa de
contextualizagdo, uma regra do fotojornalismo que nao leva em
consideracdo o suporte, como afirma a pesquisadora Dulcilia Buitoni
(2009):

Ao analisarmos jornais na web, temos a impressdo de que o
panorama pos-tecnologia digital ainda ndo foi suficientemente
assumido pelos formatos jornalisticos presentes na rede. Os modos
de ver e de ler estdo ainda muito proximos do que acontece no
jornalismo impresso convencional.

A partir dai, podemos citar o diferencial do site boston.com/
bigpicture, cujo nome — “foto grande” — resume basicamente o objetivo
a que se presta. As imagens, neste sife, n2o sao apenas ilustragdes ou
complementos de noticias; elas sdo as noticias. Sao imagens digitais em
alta resolug@o, mostradas ja em tamanho grande, prontas para serem
vistas e, muitas vezes, apreciadas. Sdo imagens provenientes de varios
locais da internet, como as da agéncia internacional de noticias Reuters
e as do site Getty Images. Todos os dias ha uma selecdo de
aproximadamente 30 fotografias que fizeram noticias. Guerras urbanas,
eventos naturais, festas e figuras populares, todas com senso estético e
plasticidade incomparaveis.

As imagens sdo acompanhadas por pequenas legendas, que
descrevem a situacdo e o acontecimento de forma sucinta. O
aprofundamento da noticia € provocado pelas imagens. Sao fotografias
que significam olhares, que nos faz desconfiar de uma possivel encenagao
e que possuem simbologias a respeito da representacao social propiciada
pela fotografia.

Levando-se em conta a intencionalidade de comunicagdo do
fotografo ao registrar o fato, e do editor ao selecionar e organizar as
fotografias para publicagdo, analisaremos como sao compostos 0s impactos



das fotografias chocantes (foto-choque)' num site que tem a pretensao
exclusiva de noticiar por meio de imagens. Trata-se de uma publicacao
fotojornalistica que respeita os padrdes nao sé relacionados ao género
fotografico, mas também atende a diagramacao do seu veiculo. No Big
Picture, as imagens digitais, na maioria dos casos, possuem qualidade
superior, pois devem ocupar a centralidade e o espaco quase que exclusivo
da tela do computador. Isso, claro, traz novas significagdes, posto que
privilegia a imagem em detrimento da legenda e até¢ mesmo da noticia.
Apesar de a leitura ser condicionada pela edi¢cao das imagens, percebe-
se claramente que existe a inten¢ao de construir uma representagdo do
mundo para aqueles que veem as fotografias longe de seus contextos
geradores. Uma saturacao primordialmente imagética.

Sendo assim, com todas as transformagdes que ocorreram com o
fotojornalismo, este estudo analisa quatro fotografias do terremoto que
atingiu a cidade de Port-au-prince, no Haiti, dia 12 de janeiro de 2010, e
quatro imagens do tremor seguido de tsunami, que atingiu o nordeste do
Japao, no dia 11 de margo de 2011, todas postadas no Big Picture, o
blog de fotojornalismo do jornal The Boston Globe.

Big Picture:uma nova possibilidade de fotojornalismo

No contexto de inovagdes dos suportes das midias surgiu o blog
Big Picture®. Criado e administrado pelos editores de fotografia do jornal
The Boston Globe®, tem por objetivo publicar fotografias de modo a
contar noticias mundiais.

As reportagens fotograficas sdo postadas as segundas-feiras,
quartas-feiras e sextas-feiras, sempre acompanhadas de legendas
explicativas. Cada ensaio, atualmente, tem cerca de 40 a 50 fotografias,

! Neste estudo, adotamos o conceito de foto-choque da pesquisadora Margarita Ledo Andion. Ela
define a foto-choque como “la imagen ‘que suspende el linguaje y bloquea la significacion’, la
imagen que, desde punto de vista antropologico, nos conduce a las leyes de proximidad psico-
afetiva, em relacion a la idea de la muerte y como creencia determinista de sumision a las fuerzas
de la naturaleza”. (ANDION, 1998, p.99-100, grifos da autora).

2 Disponivel em: <http://www.boston.com/bigpicture>.

3 Sediado no site de informagdes <www.boston.com>.
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provenientes de varias agéncias de noticias®, que retimem diversos pontos
de vista sobre o fato publicado ou, em alguns casos, somente com um
ponto de vista.

O aspecto que chama a atengao para este fotoblog ¢ que ele foi o
pioneiro a publicar imagens em alta resolugdo, que, ha dois anos, era
impensavel na web. No entanto, em tempos de aumento e expansao da
banda larga e variedades e formas de se conectar a rede, essa convergéncia
digital ¢ uma alternativa para o uso desses novos servigos. O Big Picture
reune e organiza fotografias de varias pautas e, com a edigao fotografica,
gera novas formas de contetdo, por meio de fotorreportagens,
remidiatizando-as para um tema em comum, com o objetivo de alcangar
novos eixos de audiéncia e visibilidade.

O Big Picture usa a edigao fotografica para compor seus ensaios.
As fotografias sdo editadas de forma a transmitir um sentido narrativo, ou
seja, além da intencionalidade de comunicacao do fotdgrafo que cobriu o
fato, ocorre também a intencionalidade do editor, que compdem varios
olhares de um mesmo fato e cria uma narrativa noticiosa. Fernanda Catanho
(2007, p.94) deixa claro essa constru¢do de discurso, por meio da
fotografia, ao ressaltar que “o editor, ao criar a narrativa a partir das
fotografias, praticamente induz o leitor a cumprir um determinado trajeto
que o leve a compreender sua intencionalidade no ato da construcao da
mensagem’”.

As noticias do Big Picture se aproximam de um ensaio
fotojornalistico. Essa forma intencional e subjetiva de compor imagens,
por meio da seleg¢do e organizagdo das fotografias, mostra que os editores
do blog buscam passar um sentido para seus leitores, ja que a forma
como sao dispostas as imagens ndo ¢ aleatoria. Para além do carater
informativo, elas constroem um olhar objetivo, uma visao narrativa dos
fatos. Nao € somente a inten¢ao de noticiar que norteia o fotojornalismo,
mas também a busca de um equilibrio entre elementos dessa linguagem, o
estético, o informativo e o ideoldgico.

4 As fontes das fotografias sdo as grandes agéncias de informagdo como AP (Associated Press),
Reuters e Getty Images e algumas de dominio piblico, como as governamentais.



Todos os discursos sdo intencionais, t€ém uma carga ideoldgica e
constituem formas simbolicas. A ideia de jornalismo isento, neutro, que
busca noticiar os fatos como eles sdo realmente, € uma condi¢ao utdpica.
Os 6rgaos de comunicacao sempre trabalham com uma linha editorial. E,
obviamente, o que ndo corresponde aos padrdes editoriais, ndo €
publicado. Logo, a editoria, além de dar coesdo na organizacao das
fotografias publicadas pelo blog, também pode inferir intencionalidades
em suas selegoes.

Isso porque as formas simbdlicas possuem uma caracteristica muito
importante: elas sdo acessiveis a receptores de diferentes partes do mundo
produzindo um novo tipo de visibilidade, principalmente com o surgimento
da internet. O mundo se tornou testemunha de todos os tipos de
acontecimentos e as formas simbolicas acabam atingindo pessoas que
possuem poucas caracteristicas em comum, mas que compartilham a
acessibilidade global. Pensando nisso, achamos necessario discutir a
publicacdo de fotografias chocantes e at¢ que ponto sua utilizacao contribui
para o ato de noticiar. Sera que elas apenas noticiam ou ultrapassam a
esfera do conforto e exaltam a violéncia?

Sontag (2003) mostra como essas imagens fortes e chocantes
orientam a producao e edi¢ao de noticias, em uma sociedade na qual o
que mais chama ateng¢ao € o que vende. Esse tipo de orientagdo torna-se
uma tendéncia nas midias e criam um ciclo que, repetidamente, se alimenta
de imagens chocantes para uma demanda de consumo.

Isso se deve ao fato de que a representacdo fotojornalistica
participa de uma esfera de legitimacao, posto que este género fotografico
esta encarregado de transmitir elementos que se organizam sob uma
ideologia construida de forma hierarquica e metddica. Essa cadeia de
organizagdo provém do fato de que a imagem fotografica deve se ater a
uma dimensao aproximativa do real, de modo a funcionar como uma
espécie de sintese de um acontecimento, sem cair num reducionismo,
mas de forma a transmitir informagoes explicitas e, também, implicitas.

O jornal, por sua vez, ou o webjornal como no caso do Big Picture,
estd inserido num contexto cultural particular e isso intervém na forma como
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amensagem jornalistica é transmitida. Esse cenario, aliado a um conjunto
de profissionais, que encaram na unidade jornalistica uma maneira de atender
as regras impostas pela institui¢do, e ao publico, ao qual o jornal se destina,
cria o discurso caracteristico do veiculo.

Um fato pode ganhar varias dimensionalidades de discurso. As
fotografias de impacto ou fotos-choque trazem alguns questionamentos:
Temos que divulgé-las? Com que parametro? Até que ponto essas imagens,
ou o excesso delas, nos fazem esquecer o horror que representam?

Sontag (2003) diz que ndo ¢é na fotografia que estd o horror, mas no
ato de vé-las. Para justificar seu pensar, destaca que uma imagem de
impacto ¢ facilmente transformada em cliché. A partir disso, se torna ineficaz,
perde o sentido de choque e se transforma em “mais uma”. A sociedade
contemporanea acaba condicionada a contemplar a dor dos outros pela
imprensa, e as imagens surgem com tamanha celeridade sob seus olhos,
que as pessoas ndo conseguem ter impressoes mais aprofundadas sobre
elas, somente veem imagens “fantasticas”. Este tema sempre se repete €
entorpece as mentes, que se tornam alheias a dor dos outros.

As fotos-choque alcangam uma notéavel visibilidade com a internet.
Neste contexto, o blog Big Picture se transforma em numa espécie de
representacao social que possui forte carga ideologica, na qual é possivel
perceber nuances de representacdo nas publicagdes, como as aqui
analisadas.

Impacto e foto-choque nas tragédias
do Haiti e do Japao

Se revisada a historia do fotojornalismo percebe-se que com o
tempo e a pratica de varios fotografos e editores foi-se fundamentando
uma rotina valorativa para a cobertura de guerras e catastrofes. Para essa
exploracao da dor alheia buscou-se a foto-choque, atualmente um elemento
constante na mass media, ja que a partir de exigéncias no mercado das



noticias, tornou-se parte dos critérios de noticiabilidade, pois seu universo
busca toda a “iconografia do anormal” (ANDION, 1988), seja da violéncia
explicita de tragédias naturais ou conflitos.

O “valor da noticia”, neste estudo, ¢ a exposi¢ao da dor e do
choque dos terremotos que atingiram diferentes propor¢des no Haiti e
no Japao. No Haiti, a exploragao da dor foi mais explicita, buscada em
fotografias de flagrantes, feitas “ao vivo” durante o tremor, com pessoas
soterradas, carregadas, feridas e mortas. No terremoto do Japao, a
exposic¢do da dor foi mais contida, editada. Nas tomadas fotograficas
ndo ha feridos, muito menos mortos; apenas pessoas preocupadas em
chegar as suas casas, como se o tremor fosse um inconveniente
congestionamento na hora do rush.

Com 7,0 graus de magnitude na Escala Richter, um terremoto
assolou o Haiti, proximo a capital Port-au-prince, no dia 12 de janeiro
de 2010. Foi o pior terremoto em 200 anos. Quase toda estrutura
fisica da cidade foi levada abaixo; o governo do pais, que ja era fragil,
foi fragmentado. Segundo dados oficiais, estima-se que cerca de
220.000 mil pessoas perderam a vida na hecatombe. No Japao, no
dia 11 de margo de 2011, tremores de 8,9 graus de magnitude atingiram
a costa leste, seguidos por um tsunami de 23 metros, que destruiu
varias cidades japonesas e deixou centenas de mortos e milhares de
desabrigados. Além disso, se instaurou uma crise nuclear, deflagrada
em razao dos danos causados na usina de Fukushima, regido norte do
pais.

Em tragédias de tal magnitude € inevitavel que ndo se veicule fotos-
choque. No entanto, documentar ¢ editar as fotografias de uma tragédia,
ressaltando valores morais com o uso da linguagem fotografica, ¢ um
caminho para uma cobertura sensata. Nas postagens do Big Picture foram
mostradas imagens tomadas imediatamente apds — ou mesmo durante —
cada tragédia. Sobre o terremoto do Haiti, foram postadas 48 primeiras
imagens, mas seis foram retiradas do ar, devido problemas de direitos
autorais com o fotografo. Dos tremores do Japao, 47 fotografias foram
postadas.
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Por serem tantas, torna-se impraticavel para este estudo analisar
todas as imagens postadas. Realizado o recorte de pesquisa por
amostragem foram escolhidas quatro fotografias do terremoto do Haiti e
outras quatro do Japao. Com uma analise comparativa entre as imagens
das duas tragédias, tentaremos verificar como se deram os impactos das
fotos chocantes.

Usaremos a proposta metodologica da intencionalidade de
comunicacao para as analises. Este procedimento metodolégico, proposto
pelo pesquisador Paulo Boni (2000), ressalta que quando o fotografo faz
uma tomada fotografica ele tem uma visao intencional e busca, usando os
recursos técnicos e os elementos da linguagem fotografica, explicitar essa
intengdo para que ela seja decodificada pelo leitor.

Normalmente, a fotografia é reflexiva, intencional. No entanto, em
determinados momentos, ocorre o “flagrante” no fotojornalismo. E aquele
momento em que o fotografo esquece os elementos estéticos e se
preocupa apenas em obter a informac¢do em primeiro lugar. Muitas
fotografias se tornaram antoldgicas pelo fato de o fotografo estar no lugar
certo, na hora certa.

No caso da analise das tragédias do Haiti e Japao, muitas imagens
selecionadas pelas agéncias e postadas nos dias 12 de janeiro de 2010 ¢
11 de margo de 2011, respectivamente, carregam tanto a intencionalidade
do fotografo, que esteve no local e registrou o fato, quanto a do editor,
que escolheu varios olhares para fazer uma sintese do evento noticiado.

Em ambito geral, nas postagens sobre o terremoto do Haiti®
percebemos que grande parte das imagens foi tomada em angulos fechados
e médios, dando preferéncia a dor dos haitianos. Nestas imagens, ficam
eminentes o desespero e o desnorteamento perante uma situacao inusitada.
Sao fortes as imagens de pessoas ja mortas e muitas feridas em situagao
precaria. Muitas fotografias foram tomadas com cameras de baixa
resolucdo. Ha intencionalidade evidente em algumas imagens, mas em outras
predominou o flagrante, o registro imediato.

5 Disponivel em: <http://www.boston.com/bigpicture/2010/01/earthquake in_haiti.html>



No Japao®, mesmo com a intensidade do terremoto seguido de
tsunami, houve o registro mais intenso da catastrofe com maior nimero de
imagens em otima defini¢do. Para tanto, € preciso considerar que o Japao
¢ um pais que possui grandes metropoles, nas quais estdo concentradas
as sucursais das grandes agéncias de noticias, como Reuterse a AP. A
cobertura da catastrofe do Japao foi maior que a do Haiti, pois, neste, ela
pegou de surpresa ndo so os habitantes do pais, mas também o governo e
imprensa.

Grande parte das fotografias postadas sobre o Japao foi tomada
em grande plano geral’, inclusive tomadas panoramicas, mostrando o
imenso impacto da catéstrofe, em especial do tsundmi que devastou varias
cidades na regido nordeste. Em menor intensidade aparecem imagens em
planos mais fechados, mas em nenhuma delas aparecem pessoas feridas
oumortas. E clara a diferenga entre as fotografias do Haiti, nas quais ha
imagens fortes de mortos e feridos, e do Japao, que apenas mostram
pessoas em abrigos, esperando a situagao se estabilizar.

Na primeira lamina temos duas fotografias (Figuras 1 ¢ 2), ambas
sdo imagens fortes, que mostram o desespero de haitianos e japoneses
diante do terremoto. Na imagem superior, de Carel Pedre/AP, pessoas
correm entre os escombros de um edificio danificado logo apds a catastrofe,
no Haiti. Tomada em plano médio, muito comum no fotojornalismo, busca
mostrar de forma imediata os impactos do terremoto. E a fotografia que
abre a matéria no Big Picture, deixando claro ao leitor a forma abrupta
como se deu a catastrofe, criando um equilibrio entre pessoas, nos planos
inferior e lateral, e a destrui¢@o, no plano superior da imagem.

¢ Disponivel em: <http://www.boston.com/bigpicture/2011/03/massive earthquake hits
japan.htmlI>

7 Paulo César Boni retne em seu artigo Linguagem fotogrdfica: objetividade e subjetividade na
composi¢do da mensagem fotogrdfica os principais elementos constitutivos da linguagem
fotografica: planos de tomada, planos de foco, composigdo, regra dos tergos, perspectiva, foco,
profundidade de campo, foco seletivo, angulos, movimento, cavalgadura, textura, contrastes,
tonalidades, cor, iluminacao, formatos, elementos de significagdo e equilibrio. Segundo ele, é com
a gama desses componentes que o fotografo transmite sua mensagem, trata-se de “um instrumento
de escrita e tradugdo”. (BONI, 2003, p.186).
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Figuras 1 e 2 - Imagens de desespero

E evidente que a primeira imagem foi tomada com uma cimera de
baixa resolugdo ou frame extraido de uma gravagdo. Seu elemento
primordial € o desespero mostrado pelas trés pessoas em primeiro plano.
Os rostos que se desfazem na correria mostram, de forma subjetiva,
desorientagdo, surpresa e dor. Pode ndo ter sido a inten¢ao do fotografo,



mas podemos supor que o editor selecionou essa imagem para abrir a
reportagem devido a esses aspectos.

A segunda imagem — sem o crédito ao fotografo e somente com a
indicacdo da agéncia a quem pertence os direitos autorais, a Reuters —
deixa claro o que acontece: pessoas se abrigam enquanto o teto desaba
numa livraria na cidade de Sendai (Figura 2). A imagem foi tomada na
vertical e em plano médio. Com isso, pode-se ver o que estd acontecendo
no local e os momentos de tensao a que as pessoas estao submetidas. O
elemento de impacto € o teto se despedacando, em razio das fortes
trepidacdes.

E uma das primeiras imagens em que vemos maior carga de “agio”.
Ela é um flagrante, e fala por si s6. Mostra o desespero das pessoas, que
se encostam a coluna da livraria para se proteger. No rosto da mulher que
olha o teto desabando vemos medo. Por isso ela esté se protegendo nos
bragos do rapaz, que também parece estar tenso, mas da a mulher
seguranca e protecdo. A legenda oferece somente informagdes acessorias,
como local e data do acontecimento.

A incerteza da tragédia e o medo de morrer fazem com que essas
imagens sejam pungentes, fortes, ja que passam de imediato a ideia do
martirio que pessoas passaram diante da furia da natureza.

Nas figuras 3 e 4 vemos a mesma situacao, mas que nos permite
fazer inferéncias diferentes: ambas as imagens sdo de pessoas que estao
impossibilitadas de retornar para suas residéncias por conta do terremoto.
A primeira (Figura 3) foi feita com uma lente grande angular, tentando
compor 0 maximo de elementos na imagem. Mostra a populagdo que
dorme na rua na primeira noite apos o terremoto em Port-au-Prince, no
Haiti. As pessoas se acomodam a céu aberto e tentam conseguir um espaco
para se recuperar ¢ descansar e, talvez até, tentar esquecer a catastrofe
que assolou o pais. Podemos perceber que hd uma organizacao precaria
nesse abrigo improvisado.

Em termos de intencionalidade, fica evidente que o fotografo
escolheu a lente grande angular para incluir o maior nimero possivel de
elementos no cenario. O enquadramento passa a sensagio de aperto,
confusao, caos.
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Ao eleger um recorte espaco temporal para tentar traduzir o todo,
usa os recursos técnicos como suporte de narrativa e os elementos
da linguagem fotografica como instrumentos enunciativos do seu
modo de pensar. Na somatoria da narrativa com a enunciagéo, ele
também cria um discurso. (BONI, 2000, p.51).

Figuras 3 e 4 - Pessoas desabrigadas




O editor entende essa mensagem ¢ a transmite na publicacao. Trata-
se de uma fotografia necessaria para compor a narrativa fotografica, sendo,
portanto, um “ensaio fotojornalistico”. Este ¢ 0 momento em que nao se
mostra a tragédia, mas suas consequéncias: Quantas pessoas ficaram
feridas? Quantas morreram? Como essas pessoas reconstituirdo suas
vidas?

Essas s@o algumas das mensagens que o editor busca passar na
publicacio. E nesse momento que se insere o carater subjetivo da imagem,
sugerir em vez de mostrar explicitamente. “Mostrar ou sugerir? [...] sugerir
também é mostrar a verdade.” (COL; BONI, 2008, p.47). Atingimos o
receptor da mesma maneira— ou até mais intensamente — quando sugerimos
ador do outro. As imagens explicitas de morte, segundo Sontag (2003),
nos deixam entorpecidos, alheios.

A segunda imagem (Figura 4), do fotografo Haruyoshi Yamaguchi,
mostra o que seria, em tese, uma cena parecida com a primeira, pois,
ambos 0s casos mostram pessoas que foram desterradas de suas casas
para locais mais seguros. No entanto, vemos que no Japao as pessoas
estdo mais bem instaladas e vestidas, além de ndo serem vistos a tensdo e
caos das imagens do Haiti. Diante do que foi retratado, ¢ como se no
Japao houvesse uma rotina de situagdes desse tipo.

A condicao financeira e social do Japao ¢ muito mais estavel que a
do Haiti. Isso possibilita a estruturagdo de abrigos especificos e o
treinamento de pessoas para esse tipo de situacdo. De certa forma, o pais
estava mais preparado para uma catastrofe como essa, dado o seu longo
historico de abalos sismicos. No entanto, essa foi uma das maiores de
toda sua historia.

Em termos de técnica, ndo contamos com os dados de EXIF® para
informagdes precisas, mas podemos supor que a fotografia tenha sido
tomada com uma lente de 50 a 70 mm. Tem-se um enquadramento

8 Sd0 os metadados técnicos registrados nas cameras digitais no momento que a imagem ¢é tomada:
fotometragem, tipo de lente usada, modelo de camera e balango de branco. Para mais informagdes,
consultar: <http://www.tecmundo.com.br/4144-fotografia-voce-ja-ouviu-falar-em-dados-exif-
.htm>.
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equilibrado com as pessoas que compdem a cena. Em grande parte,
pessoas jovens, aparentemente aguardando o terremoto cessar, com certa
tranquilidade, para poderem voltar as suas rotinas de vida e trabalho.
Nao sentimos a incerteza e o desespero dos haitianos. Isso suscitaria
adentrar em questoes culturais, para avaliar a reacao do povo oriental em
relagdo ao povo latino em situagdes extremas, mas esse ndo ¢ o foco de
interesse do estudo em questao.

Nas figuras 5 e 6, temos plano aberto em ambas as tomadas. As
imagens tentam passar de forma macro, o grande impacto que as tragédias
deixaram: o homem e sua infima posi¢ao diante da dimensao das forgas
danatureza.

A imagem tomada no Haiti (Figura 5) mostra como ficou arrasado
o bairro de Canapé-Vert. Em um primeiro plano, vemos casas simples
destruidas pelo abalo sismico. Ja ao fundo, o restante da cidade destruida.
E dificil acreditar que uma cidade nessas condigdes ser4 reconstruida. Em
poucos minutos, muitas vidas e destinos foram mudados; o que resta sdo
escombros, muitos mortos e poucos sobreviventes.

Mesmo refor¢ando amplamente o resultado devastador do
terremoto, a fotografia expde a fragilidade do homem perante o impacto
danatureza. O leve enquadramento elevado ou de mergulho nessa imagem
busca passar a sensagao do impacto do terremoto de forma abrangente e
também mostrar a destrui¢ao até os limites do horizonte.

A segunda imagem (Figura 6) reforg¢a essa discussdo. Além do
terremoto, um grande tsunami levou, como se fossem conchas na praia,
navios, carros, casas e pessoas. Vendo essa imagem, somos assaltados
por algumas dividas: Onde estdo as pessoas? Sera que conseguiram
fugir a tempo? Ao mesmo tempo em que nos espantamos com a forca
da natureza, nos nao nos sentimos tocados, pois ndo vemos as pessoas
que possivelmente tenham morrido. Temos a irreal esperanga que elas
tenham fugido para sobreviver, como nos filmes fic¢do, talvez da forma
mais irreal possivel: protagonista sobrevive com sua familia enquanto o
mundo se despedacga. O problema ¢ que estamos além da fic¢ao.



Figuras 5 e 6 - Dimensées das catdstrofes

Nessa imagem (Figura 6) temos uma visdo em grande escala da
magnitude da catastrofe no Japao. A tomada foi feita por uma grande
angular em angulo de mergulho, ¢ bem acentuada e mostra, até o
horizonte, como ficou a regido de Miyagi. Casas, ruas, prédios, tudo
engolido pelas dguas. Ha fumaga, incéndios e destrogos na parte inferior
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da fotografia, que denotam a gravidade do impacto do tsundmi. Com
essa imagem entende-se que, a razdo pela qual o pais asiatico foi
arrasado ndo corresponde necessariamente ao terremoto, mas sim a
devastadora onda gigante, que riscou cidades do mapa e provocou uma
crise nuclear.

Num certo momento, em Diante da dor do outros, Sontag (2003,
p.17) fala que é necessario “uma vasta reserva de estoicismo para percorrer
as noticias de um grande jornal a cada manha, dada a probabilidade de
ver fotos capazes de nos fazer chorar”.

Na figura 7, a imagem impactante de uma garota, que chora
copiosamente logo apds o tremor no Haiti, chama a atengio. E uma
imagem forte, intima pela forte expressao da garota, ndo ha como nao
parar e pensar na tragédia. A fotografia ¢ assinada por T. Minsky, do
New York Times. Pode-se pensar, levando em conta a propor¢ao aurea,
que essa imagem estaria “equivocadamente’ composta, devido ao tema
principal estar centralizado, no entanto, esse aspecto ndo ¢ o relevante
da imagem. O choro, a mao no olho, a lagrima que desce pelo rosto
tornam esse conjunto da imagem forte, pois mostra toda dor e sofrimento
que a catastrofe provocou na populagdo. E um choro néo contido, do
fundo da alma, um choro de dor, sem pudor, descompassado, como se
tivesse sido arrancada com todas as for¢as uma parte do seu corpo. O
choro dessa garota ¢ o retrato da dor do povo haitiano. Ela ganha o
status de icone representativo. Essa ¢ umas das fotografias que, por si
s0, fala tudo.

Realmente ¢ dificil, passar estoico por essa imagem, sem no minimo
pensar na dor do outro. E uma imagem muito mais explicita que qualquer
outra de mortos ou feridos que seguiram todas as postagens sobre o
terremoto no Big Picture, pois ela sugere e ndo explicita a dor como as
outras imagens de corpos sendo retirados dos escombros, ou de pessoas
gravemente feridas nos hospitais improvisados na cidade.

Essa fotografia suscita sentimentos: vontade de acalmar esse choro,
amenizar essa dor, ser solidario. Mas no conforto dos lares, o que pode
ser feito pela populago desse pais longinquo da América Central?



A compaixao ¢ uma emocao instavel. Ela precisa ser traduzida em
acdo, do contrario ela definha. A questdo € o que se fazer com os
sentimentos que vieram a tona, com o conhecimento que nos foi
transmitido. [...] A proximidade imaginaria do sofrimento infligido
aos outros que ¢ assegurada pelas imagens sugere um vinculo
entre os sofredores distantes. [...] Na mesma medida em que sentimos
solidariedade, sentimos ndo ser cimplices daquilo que causou
sofrimento. Nossa solidariedade proclama nossa inocéncia, assim
como proclama nossa impoténcia. (SONTAG, 2003, p.85-86).

Figuras 7 e 8 - Choro e dignidade
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Susan Sontag (2003) deixa claro que geralmente sentimos dor,
pena e solidariedade ao vermos imagens como essas. Mas o que fazer?
Sempre tem o consolo, que devido as grandes distancias da tragédia,
ndo se pode fazer nada. Ao ver as fotografias da dor dos outros, a
autora afirma que, devido a grande quantidade de imagens, prevalece a
passividade e, posteriormente, a impoténcia. A imagem da dor, do choro
da garota haitiana em desespero, ¢ apenas mais uma das milhares de
fotografias que os leitores veem todos os dias. Essa superexposi¢ao
torna as pessoas insensiveis.

A fotografia seguinte (Figura 8), sem crédito, mostra pessoas
abrigadas em uma estacdo de metrd na cidade de Toquio. Apesar de
haver sido tomada em plano americano, a fotografia ganha status de
retrato, ndo de pessoas necessariamente, mas de uma situagdo, cenario
do possivel “caos” que o terremoto infligiu no cotidiano dos japoneses,
por meio da composi¢ao em primeiro plano das mogas se consolando
com as demais pessoas que aguardam na estacdo de metr6. Essa
imagem nao transmite o mesmo peso e dor que a fotografia anterior
(Figura 7), mas € possivel ver pessoas apreensivas e com duvidas: O
que fazer? Para onde ir? Nela, vemos duas mulheres de olhos fechados
se consolando, uma dor contida, reservada. Mais ao fundo, vemos
pessoas que estdo sérias, como se esperassem o proximo trem de
metr6. Nao vemos a dor desesperada que estava estampada nas
postagens do Haiti.

Consideracdes finais

Por quais filtros essas imagens passaram? De um modo geral vemos
fotografias mais fortes, explicitas e pungentes na tragédia do Haiti. O uso
de planos médios foi frequente nesta reportagem fotografica. Ja nas imagens
do terremoto do Japao, temos o uso predominante dos planos panoramico
e geral, como se tentassem mostrar mais o impacto da catastrofe no
ambiente do que no homem.



Temos tragédias semelhantes, mas abordagens diferentes.
Provavelmente as proprias agéncias de noticias tenham filtrado de forma
mais restritiva as imagens do Japao. Se analisarmos as imagens de uma
forma geral, o tragico, a dor e a morte sao mais intensos no Haiti, o que
nao significa necessariamente que a tragédia do Haiti tenha sido pior do
que a do Japao. Podemos inferir, assim, que as varias fases de produgao
e divulgacao de fotografias passaram por edigoes.

Entendemos que, ao compor narrativas imagéticas, os editores do
Big Picture t€m como objetivo a informagao por meio de reportagens
fotograficas e, com a edigdo, criam aspectos e possibilidades de leituras
através de como sao selecionadas e compostas as fotografias das agéncias.
Nas imagens analisadas, percebe-se que ha uma distingdo de tratamento,
desde a producao das fotografias até as fases de edigdo e veiculagdo das
imagens. No Haiti, a abordagem foi mais explicita, posto que é possivel
observar a existéncia de muitas fotografias de flagrante, mostrando a “acao”
do terremoto. Por outro lado, na abordagem do Japao, houve certa
“cautela’ ao expor as imagens, nao existindo registro de feridos ou mortos.

O Big Picture ¢ um interessante objeto de estudo para analisar
como o fotojornalismo passou por transformagdes, tanto em suporte quanto
em conceito. Antes o registro unico da fotografia de flagrante era
considerado a esséncia do fotojornalismo, mas a possibilidade de contar
historias, usar e refletir fotograficamente para termos imagens mais
trabalhadas, que passem a ideia do que foi pautado, corresponde a uma
nova alternativa para o fotojornalismo. Essa ¢ a linha editorial do Big
Picture, que crianovos caminhos para fotografia jornalistica, incorporando,
adaptando e ressignificando o modo de fazer fotojornalismo, desde a
producio de pautas até a divulgagdo da reportagem, em meio impresso
oudigital.

Esses novos suportes ampliam a dimensionalidade, além de dar novos
olhares para os fatos. Temos um panorama imagético das reportagens
que analisamos. Os perfis de edi¢ao fotografica e intencionalidade da
comunicacao se mostram evidentes nas postagens sobre o Haiti e o Japao.
Na primeira reportagem, vimos imagens mais explicitas, com mortos,
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feridos e desabrigados, a partir de uma cobertura de instante mostrando a
urgéncia, desespero e caos. No caso do Japao, vimos que houve uma
cobertura inicial mais panoramica, sem os mesmos tipos de imagens da
tragédia no Caribe: fotografias de dor mais contidas, um terremoto seguido
de tsunami “sem feridos”, apenas com pessoas apreensivas para chegar
em suas casas.

Certamente, ¢ mais facil para imprensa internacional expor as
claras a catastrofe que abateu um dos mais flagelados paises da América
Latina do que a terceira maior poténcia econdomica mundial, que é o
Japdo. Os leitores das imagens se consolam porque ¢ um pais
desenvolvido e que em pouco tempo estara com a economia estavel.
Mas e o Haiti, pais que, desde sua independéncia, sofre com regimes
ditatoriais e agora com uma hecatombe que destruiu sua capital?
Possivelmente o Haiti levara décadas para se reerguer.

O estudo feito na edi¢do das imagens do Big Picture, referente
a essas duas tragédias, evidencia que houve uma tendéncia de
apaziguamento das fotos-choque no Japao em relacao ao Haiti. Em
ambas as postagens, as fotografias ndo mostram a morte explicita. No
entanto, na postagem do Japao ha uma preocupagao maior em mostrar
a amplitude espacial do impacto do terremoto em detrimento da
populacdo, o que ocorre inversamente nas postagens do Haiti.

A intencionalidade de comunica¢do é uma marca do
fotojornalismo, pois busca levar a informagao por meio do uso das
técnicas e da linguagem fotografica e dar um sentido na fotografia ao
expressar mensagens ao leitor. O uso de angulos, enquadramentos e
planos deixa claro que o fazer fotografico nao ¢ aleatério, e sim fruto
de habilidade, experiéncia e reflexdo. Nas reportagens fotograficas
analisadas verifica-se que o uso desses elementos da linguagem
fotografica foi essencial para o sucesso na transmissao de sentido das
fotografias.

A proposta do blog Big Picture, de construir um olhar sobre
um mesmo tema, com o uso de fotografias oriundas de diversas agéncias
e/ou fotografos, é, no minimo, inovadora e interessante. Mostra a
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tendéncia atual de buscar novas formas de linguagem para propagar a
informacao. No entanto, para que atinja seu objetivo de formar e
informar a sociedade, é necessario que haja um amadurecimento do
olhar de seus leitores, além da necessidade de promover novas reflexdes
sobre o impacto da foto-choque na midia online, ja que corresponde
aum campo novo, em pleno desenvolvimento, capaz, no entanto, de
tornar-se expressivo e de gerar fortes impactos na sociedade.
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Introducao

Todo ambiente esta cheio de informagdes representadas de muitas
formas, seja pela natureza, arquitetura, carros, pessoas, comunicagao
visual ou por interagdes sociais. Esses elementos da construcio da
paisagem londrinense sdo cenas registradas nas edi¢des da Maratona
Fotografica Clic o Seu Amor por Londrina, criada em 2001 e realizada
a cada dois anos, sempre nos anos impares. A tematica do concurso
documenta com fidedignidade as transformagdes paisagisticas —urbanas
e rurais — e remetem a busca de retratar os elementos representativos
da imagem coletiva da cidade de Londrina.

A cada maratona, cerca de cem fotografias sdo selecionadas e
expostas a visitagdo publica, em locais de grande fluxo de pessoas,
normalmente um shopping center. Para este artigo foram utilizadas as
fotografias classificadas nas maratonas de 2001, 2003, 2005 e 2007.
Da primeira edigao (2001), s6 tivemos acesso a 13 (treze) fotografias;
do concurso de 2003 trabalhamos com 94 (noventa e quatro) fotografias;
da maratona de 2005, tivemos acesso a 100 (cem) fotografias; e,
finalmente, do resultado de 2007, analisamos 98 (noventa e oito) imagens,
perfazendo o universo de pesquisa de 305 (trezentas e cinco) fotografias.

De acordo com Ferrara (1996) a fotografia ¢ uma forma de
conseguir um suporte ndo verbal com um instrumento de representagao
imagética que enfatiza o carater signico e de linguagem. A concretizagao
dessa informagdo sdo as realidades que a fotografia flagra em uma
pesquisa de percepgao ambiental.

Com base nesta afirmac¢do da autora, as fotografias das quatro
maratonas fotograficas sdo instrumentos de representacdo de uma
realidade coletiva e, por meio delas, este artigo pretende identificar e
classificar os elementos formadores da imagem da cidade, a partir de
diferentes olhares, considerando o significado da fotografia de Barthes
(1980, 1997) e Dubois (1993), a fotografia como signo, de Ferrara
(1996), e os referenciais tedricos de percepgao ambiental propostos
por Lynch (1960).
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A analise pelas metodologias da percepgao ambiental revela que
as fotografias das maratonas reafirmam uma imagem coletiva da cidade,
revelando a pregnancia de seus codigos culturais de identidade. Isso
ocorre de maneira natural, mesmo que o fotégrafo ndo tenha
conhecimento sobre questdes de percepgao ambiental, pois, na definicdo
de cidade de Silva (2001), deve-se acrescentar a imagem de um mundo
vivido, que estd sempre se construindo e reconstruindo pelos
acontecimentos cotidianos e coletivos de seus moradores.

A pesquisa contribui para as discussdes dos elementos formadores
da imagem de Londrina e delineia estratégias de incorporacao de novos
signos e a perpetuacdo de elementos historicos.

Referenciais tedricos

Desde seu nascimento, a fotografia foi aceita em estudos
cientificos, pois se acreditava que ela era o espelho do real. Barthes
(1986) afirmou que a fotografia era uma mensagem sem codigos, devido
a sua génese fisica e sua inseparavel ligacdo com o objeto fotografado.
Dubois (1993) esclarece que, ao dizer isso, Barthes referia-se apenas
ao momento do clique, pois todo processo de producdo anterior e
posterior a tomada sempre dependeram por inteiro de escolhas e
decisdes humanas, atestando assim a fotografia como portadora de
significado. Esta constatacao de Dubois foi confirmada quando Barthes
(1997), em textos posteriores, dedicou-se a discorrer sobre os codigos
culturais da fotografia, nos quais afirmou que qualquer espago humano
¢ sempre um espago com significados. Da mesma forma, Pallasma
(2006) afirma que, na maior parte das vezes, os significados estdo nas
experiéncias que uma pessoa teve com o lugar, e ndo em suas formas.
A forma, neste caso, funciona como um signo que faz agir os
sentimentos.

Em relacdo aos estudos similares de semiotica, Ferrara (1996)
discorre que toda representagao se faz através de signos, que representam



algo para alguém. Portanto, um signo pode significar coisas diferentes,
dependendo do repertorio cultural de cada pessoa, classe econdmica,
idade ¢ outras variacdes.

Considerando as discussodes de signo, cultura e as relagdes do
homem com o meio ambiente, um campo disciplinar especifico,
denominado desenho urbano, produziu metodologias de analise e de
proposi¢des em contraposi¢cao a hegemonia do reducionismo presente no
planejamento urbano da primeira metade do século XX.

Uma dessas correntes € conhecida como percepgao ambiental e
tem como principal objetivo traduzir a relagdo do usuario com o espago
da cidade. Nesta perspectiva, um dos estudos mais conhecidos ¢ o de
Lynch (1960), no qual o pesquisador conclui que todo cidadao possui
numerosas relagdes com algumas partes da sua cidade e a sua imagem
esta impregnada de memorias e significagdes.

Nao somos apenas observadores desse espetaculo, mas sim uma
parte ativa dele, participando com os outros num mesmo palco.
Na maior parte das vezes, a nossa percep¢do da cidade ndo ¢
integra, mas sim bastante parcial, fragmentaria, envolvida noutras
referéncias. Quase todos os sentidos estdo envolvidos e a imagem
€ o composto resultante de todos eles. (LYNCH, 1960, p.11-12).

O método de Lynch (1960) ¢ desenvolvido através de mapas
mentais esbogados pelos usudrios. A partir da sobreposi¢ao dos mapas
coletados, o autor identificou cinco elementos formadores da imagem da
cidade: limites, setores, marcos, vias € nos.

Os limites sao fronteiras entre duas partes, que podem ser desde
vias até uma barreira natural, como um rio, mas podem também nao ser
uma barreira fisica, sendo apenas interrup¢des de continuidade, de
tipologia arquitetonica, zonas comerciais ou residenciais, limites entre
setores. Setores, por sua vez, sdo regides urbanas reunidas conforme
certas caracteristicas comuns de tipologia ou uso. Podem coincidir com
os bairros também, mas nio necessariamente remetem aos bairros
administrativos.
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Os marcos, como o proprio nome diz, sdo pontos marcantes e
estdo dentro da unica categoria perceptivel. Eles podem ser considerados
objetos observaveis de certa distancia, um edificio, uma torre, um
monumento, uma arvore ou montanha. Sao objetos marcados por sua
singularidade e evidéncia.

As vias s3o0 as principais representagdes, sendo os eixos de
deslocamento dos observadores como ruas, avenidas, trilhas, caminhos
dos mais diversos. E os nds, ou cruzamentos, s3o pontos estratégicos
da cidade, pontos de convergéncia de vias, esquinas, locais que
promovam o encontro e grande fluxo de pessoas como pracas, shopping
centers e areas de lazer. Lynch (1960, p.21) ainda acrescenta:

A paisagem desempenha, também, um papel social. O ambiente
identificado, conhecido de todos, fornece material para lembrangas
comuns e simbolos comuns, que unem o grupo € permitem
comunicagdo dentro dele. A paisagem funciona como um sistema
vasto de memorias e simbolos para a reten¢do dos ideais e da
historia do grupo.

A partir da analise dos mapas mentais, Lynch (1960) verificou
que a relacdo da imagem do meio ambiente pode ser analisada
considerando trés qualidades espaciais da cidade: legibilidade,
identidade (estrutura e significado) e imageabilidade. A legibilidade
¢ a coeréncia e organizacao, ou seja, a facilidade com a qual as partes
podem ser reconhecidas e organizadas numa estrutura coerente. Assim,
uma cidade legivel seria aquela na qual um transeunte possa se
locomover tendo como principio de localizacao estruturas de facil
reconhecimento. /dentidade (estrutura/significado) ¢ a possibilidade
de identificacdo do objeto, o reconhecimento de suas individualidades
e particularidades, sua estrutura e relacdes espaciais com os outros
objetos. O significado, 6bvio, pode ter variagdes idiossincraticas. A
imageabilidade seria a qualidade de um objeto fisico que lhe permita
aprobabilidade de invocar uma imagem forte num dado observador.



Portanto, um lugar imaginavel ¢ aquele que se destaca dentre os outros,
e que traduzindo aos termos da semiotica age como um forte signo.

Como enfatiza Lynch (1960), a imagem da cidade implica na
escolha de elementos dentre um conjunto de possibilidades, em que a
singularidade prevalece como a principal caracteristica fisica, ou algum
aspecto que seja inico ou memoravel no contexto. A identificagdo e a
escolha dos elementos tornam-se mais faceis quando estes contrastam
com seu plano de fundo ou se existir algum destaque em relagdo a sua
localizagao espacial. O autor ainda destaca a formacao de imagens por
povos de culturas diferentes, nas quais a percepcao esta intimamente
ligada as experiéncias do individuo.

A percepgao ¢ moldavel, tem adaptabilidade e flexibilidade.

Nao existe uma idéia objetivamente correta da aparéncia de uma
coisa, apenas um numero infinito de impressdes subjetivas a
respeito dela. [...] E impossivel dizer, por exemplo, que tal e tal
concepcdo de uma pintura ¢ a verdadeira. Se ela causa uma
impressdo no observador, e que espécie de impressdo causa,
depende ndo s6 da obra de arte, mas também, em grande medida,
da suscetibilidade do observador, de sua mentalidade, educagao,
de seu meio ambiente. Também depende de seu estado de espirito
no momento. A mesma pintura pode nos afetar de modo muito
diferente em momentos diversos. (RASMUSSEN, 1986, p.36).

Segundo Lynch (1960), embora cada individuo tenha sua imagem
propria e unica, pode ser que haja uma imagem coletiva de certo espaco
urbano pela sobreposi¢do das imagens de vérios individuos. E importante
lembrar que, para a analise de percepc¢do ambiental, ndo se tem como
material de analise a cidade em si, mas as imagens que as pessoas tém
dela. Por isso, um método de interpretagdo de imagens ¢ indispensavel.

Desse modo, a percepgdo ambiental, enquanto forma de produzir
informacdo, depende da tradugdo em signos, em imagens, do
ambiente percebido. Essas imagens concretizam a informagao e
sdo, portanto, mais reais do que o proprio ambiente: ¢ essa a
realidade que a fotografia flagra em uma pesquisa de percepcao
ambiental. (FERRARA, 1993, p.267).
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As consideragdes da percepcdo ambiental foram a vertente
norteadora para a categorizacao das fotografias selecionadas das quatro
primeiras maratonas fotograficas com o objetivo de verificar se os objetos
representados nas fotografias de Clic o Seu Amor por Londrina fazem
parte dos elementos formadores da imagem da cidade.

Resultados e discussoes

Londrina é considerada uma cidade jovem, desbravada em 1929
e elevada a condig¢ao de municipio em 1934, portanto, nascida apds o
advento e disseminag¢ao da fotografia. Desde a sua implantagao, Londrina
foi sempre fotografada para o registro de seu crescimento e
transformagoes, pois, segundo Boni e Sato (2009), a melhor forma que
a Companhia de Terras Norte do Parana (companhia inglesa responsavel
pelo inicio da colonizagdo no norte do Parand) encontrou para
propagandear a fertilidade do solo foi fotografar suas arvores e ressaltar
sua magnitude.

Em uma andlise preliminar das fotografias classificadas nas quatro
primeiras maratonas ja foi possivel observar que os lugares mais
utilizados/fotografados pelas pessoas da cidade eram significativos. Na
classificagdo de Lynch (1960), estes lugares sdo considerados como
nos —locais estratégicos de concentracao de atividades ou convergéncia
fisica do tecido urbano como, por exemplo, o Lago Igapo, o Calgadao,
o Centro, o Zerao ¢ a Catedral, dentre outros. Baseado na classificagao
do autor ¢ possivel afirmar que esse resultado ja era esperado, pois
espagos com esse carater de convergéncia funcionam como um sistema
de memorias e simbolos para retengao da histdria do grupo e constroem,
assim, a denominada imagem coletiva.

Num segundo momento, foi feita a identificagdo e classificacao
dentre os cinco elementos de Lynch: limites, setores, marcos, nos e
vias, quantificando sua recorréncia (Grafico 1).



Grdfico 1 - Elementos mais fotografados nas maratonas fotograficas
de 2001, 2003, 2005 e 2007
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Fonte: Elaborado pelas autoras (2011), a partir do universo analisado

Entre os elementos, o mais fotografado foi o Lago Igap6 com
11,26% do total de fotografias classificadas nas quatro maratonas. Pela
classificagdo de Lynch (1960), ele pode ser considerado um limite/barreira
— elemento linear que, geralmente, demarca uma area ou uma zona
conhecida do observador. O Lago Igapd, em seu contexto de waterscape
(paisagem da dgua), apresenta uma paisagem de singularidade de Londrina.
Outro limite verificado foi a linha férrea, com apenas 1,10%, ou seja, com
quatro fotografias nas quatro maratonas (Figura 1).

Na teoria de Lynch (1960), os marcos sdo definidos como
elementos de referéncia externa e de destaque na paisagem, geralmente
presentes nas cidades. O tnico marco fotografado, de acordo com a
defini¢ao do autor, foi o “relojao”, com apenas 1,37% das fotografias, o
que pode indiciar a inexisténcia de referéncias externas significativas na
cidade. No entanto, a partir do universo pesquisado, ou seja, as fotografias
classificadas nas quatro primeiras maratonas fotograficas Clic o Seu Amor
por Londrina, observou-se locais ¢ edificagdes que podem ser
considerados marcos — vistos de certa distancia e que funcionam
concomitantemente como nds —, locais de concentracao de pessoas: a
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Catedral (5,22%), o Museu Historico (4,12%), a Concha Acustica
(3,85%), a Biblioteca Municipal (3,30%) e a antiga rodoviaria, hoje Museu
de Artes de Londrina (1,37%).

Os setores mais retratados compdem a imagem da cidade em trés
areas contrastantes — area rural, centro e Gleba Palhano. As imagens
revelam diversas fases de crescimento da cidade na contraposicao de
paisagem construida e “natural”. Na avaliagdo quantitativa tem-se a area
rural com 9,62%, o centro com 4,40%, e a Gleba Palhano, com 4,12%
das fotografias classificadas.

O calgadao, com 3,30% das fotografias, pode ser tipificado como
via e n6. As imagens das maratonas enfatizam o piso caracteristico de
petit pavet, ou pedra portuguesa nas cores pretas e brancas, como
elemento de identificagdo, recentemente substituido em alguns trechos pelo
paver (piso intertravado de concreto).

Uma observagao constatada foi a presenca majoritaria de elementos
sedimentados na histdria da cidade. Imagens representativas da cidade
para seus usuarios — € que podem ser consideradas histdricas — somam
80,7% das fotografias classificadas. Em contraposi¢ao, as imagens que
retratam novas paisagens representam apenas 19,3% do universo analisado.

Esta questdo estéa correlacionada com as discussoes de Piaget,
citado por Kolhsdorf (1996), sobre a formagao de simbolos coletivos, de
que a identidade é como partilhar codigos pela permanéncia das coisas
no tempo. A autora complementa que outros aspectos, como os de natureza
estética e simbolica, além das praticas sociais realizadas no lugar, reforcam
essa relacdo afetiva por seus moradores. Com base nessas premissas, foi
possivel observar que novos elementos de representagao da imagem da
cidade comegam a ser inseridos e fotografados nas edi¢des das maratonas
fotograficas, como a Gleba Palhano, o Shopping Catuai, o Hotel Blue
Tree, os prédios Twin Tower e o Teatro Marista. Os edificios citados
destacam-se pelo formato, considerando seu entorno imediato, ou por
terem como caracteristica o /ocus de concentracao de atividades e de
pessoas. A Gleba Palhano, inclusive, desponta como uma area de grande
verticalidade, construindo de forma muito acelerada uma nova paisagem
da cidade.



Figura I - Tabela Sintese das fotografias classificadas
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Consideracdes finais

A partir da tematica das maratonas fotograficas — Clic o Seu Amor
por Londrina — as fotografias sdo representativas de signos e significados
londrinenses. Praticamente, todas as trezentas e cinco fotografias
classificadas nas quatro maratonas — e analisadas neste trabalho — remetem
aos cinco elementos formadores da imagem da cidade, propostos por
Lynch (1960) na metodologia de percep¢ao ambiental.

Embora as fotografias possam ser agrupadas nas cinco tipologias
descritas pelo autor — vias, nos, marcos, limites/barreiras e setores/
distritos —, estas revelam, muitas vezes, pontos diferentes do observador
do cotidiano, verificando imagens da chamada quinta fachada —fotografias
de vistas aéreas, com a estratégia de revelar outros angulos de signos
sedimentados na cidade.

O mapeamento realizado dos locais fotografados indica uma maior
concentracao de tomadas na area urbana, o que reforga a existéncia de
referéncias culturais em areas mais antigas e de elementos que se repetem
no imagindrio dos diferentes fotografos e usuarios.

A andlise quantitativa das fotografias classificadas nas quatro
primeiras maratonas fotograficas revela também as principais cenas
formadoras da qualidade espacial de identidade — a partir da defini¢do
de identificagdo do objeto, seu reconhecimento, sua individualidade e
particularidades: Lago Igap6 (11,26%), area rural (9,62%), Catedral
(5,22%), Centro (4,40%), Museu Historico de Londrina e Gleba Palhano
(4,12%). A pesquisa também identificou que novos signos da cidade estao
sendo agregados por serem locais de concentragao de atividades ou pela
forma dos edificios, que se destacam da paisagem.

Este artigo demonstra que as fotografias classificadas nas quatro
primeiras edigdes das maratonas fotograficas Clic o Seu Amor por
Londrina remetem aos elementos formadores da imagem da cidade, de
acordo com as discussodes de percepcao ambiental defendidas por Lynch
(1960) e contribui para a necessidade de refor¢o desses signos
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incorporados na memoria da cidade como patriménio cultural e de
estratégias para a formagao de novos elementos da identidade da cidade
de Londrina.

Por fim, ¢ preciso registrar que o acervo de imagens de Londrina,
resultante das maratonas fotograficas, ¢ extremamente rico e diversificado.
Neste sentido, pode — e deve — ser utilizado como um importante subsidio
para pesquisas em diversas areas do conhecimento, pois, além de
documentar ao longo dos anos, as transformagdes de Londrina, registra
manifestacdes culturais e de identidade da sociedade londrinense para
com sua cidade.
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Introducao

A sociedade atual vive submersa em imagens, porém, ha um
descompasso entre a quantidade de imagens a que ela é exposta e o
entendimento que tem acerca de suas técnicas e significados. Vilém Flusser
(1985) explica que se antes da proliferagao das imagens técnicas estas
eram uma janela do homem para o mundo, hoje sua fun¢ao remete a de
um biombo através do qual nao se vé mais diretamente o mundo, apenas
outras imagens sobre ele. Neste sentido, existe a relevancia do papel das
imagens, especificamente da fotografia, para o caminho percorrido pela
pesquisa na reflexao dos sujeitos sobre o espago onde estio inseridos,
meio pelo qual varios significados referentes a propria condi¢ao de ser e
estar no mundo podem ser levados em consideragao.

Como afirma Pierre Bordieu (2003), a fotografia cumpre a fungao
social de representar a sociedade e ser por ela representada. Ela tem a
capacidade de estimular a memoria daqueles que estiveram em determinado
local e 14 viveram momentos da infancia ou de outra fase da vida permitindo
a inser¢ao de olhares subjetivos sobre um mesmo espaco. Entende-se,
portanto, que a fotografia se coloca como materializacao das imagens
mentais construida pelos individuos sobre os diferentes espagos pelos quais
passaram ou ainda ho de passar.

Um dos ambitos no qual € possivel trabalhar tais potencialidades
¢ adentrar no contexto da educagdo para a comunicagao, neste caso
sobre a fotografia, a fim de que se compartilhem seus multiplos significados
e que seus codigos e técnicas possam ser democratizados, e, sobretudo,
para que se priorize a qualidade dessas informagdes e contatos
significativos. Neste sentido, o estudo da cultura visual, segundo
Fernando Hernandez (2000), coloca em evidéncia os papéis sociais das
imagens que denotam as particularidades de referenciais de cada
individuo na produgao cultural. O autor sugere ser preciso exercitar a
leitura de imagem para que todos possam compreender o significado
cultural dessa proliferagdo imagética e também intervenham na sua
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existéncia, tanto por meio da reflexao, como da utilizagdo de recursos
expressivos.

Ao considerar e se inserir no universo das imagens e da relagao
entre homem e mundo, o presente trabalho procura relatar a experiéncia
de oficinas de fotografia cujo intuito consiste em trabalhar a articulagio
entre sujeitos e espaco e sua materializagao na imagem fotografica, com
alunos da sétima série de uma escola estadual da periferia de Londrina.
Foram ministradas quatro oficinas com trés tematicas diferentes e
complementares durante os meses de outubro e novembro de 2011, nas
dependéncias da instituicdo. Os objetivos das oficinas foram propiciar e
incitar a reflexdo dos participantes sobre os espagos em que vivem
cotidianamente e aproxima-los dos elementos da linguagem fotografica, a
fim de que eles os utilizem para representar sua relagao com tais locais.
Para tal, a metodologia empregada foi a pesquisa participante aliada ao
levantamento bibliografico acerca da questao do espago e da fotografia.

A fotografia e a relacdo entre sujeito e espaco

O tema norteador para a realizagao das oficinas de fotografia com
os estudantes foi definido como a relagdo entre individuo e espaco e optou-
se por partir das questdes relativas ao espago urbano onde estavam
inseridos os sujeitos da pesquisa. Kevin Lynch fala sobre a atribui¢ao de
formas a cidade ao afirmar que “‘o ambiente visual torna-se parte integrante
da vida dos habitantes [...]. Cada cena traz um turbilhdo de associagoes”.
(LYNCH, 1997, p.103).

O autor aborda que a imagem da cidade é construida pela
imaginagao de seus habitantes e que podem ser feitas infimeras associagdes
mentais realizadas conforme os fatos ocorridos neste local gracas aos
significados a ele atrelados. Lynch trabalha com o que chama de qualidade
visual especifica, a legibilidade da cidade e como as pessoas reconhecem
suas atribuigdes fisicas. Tal carater demonstra a capacidade leitora do
sujeito para dar contorno a cidade e sua forma de compreensao deste



espago, que varia de individuo para individuo. Para cada observador existe
uma imagem diferente de mundo e a sugestdo do autor é que sejam
promovidas agdes educativas que levem os habitantes as ruas da cidade
para treinarem o olhar por meio da educagao visual.

Poder-se-iam levar os cidaddos as ruas, programar aulas nas
escolas ¢ universidades, a cidade poderia transformar-se no
animado museu de nossa sociedade e de suas esperangas. Tal
educagdo poderia ser usada ndo apenas para desenvolver a
imagem urbana, mas para reorienta-la depois de uma transformagao
perturbadora. (LYNCH, 1997, p.131).

Gragas as imagens mentais dos habitantes, € possivel identificar os
principais marcos, ruas e avenidas, que tornam uma cidade legivel. A leitura
da cidade promove a compreensao de sua caracteristica fisica e sua
paisagem, devido ao ato de atribuir-lhe formas por meio dos pensamentos.
Assim, as pessoas conseguem se localizar no espago, fisica e mentalmente.
De acordo com Lynch (1997, p.131), “aumentar a aten¢ao do observador
e enriquecer sua experiéncia ¢ um dos valores que podem ser oferecidos
pelo simples esforco de atribui¢ao de formas”.

A visdo fenomenologica da geografia também discute os espagos
como locais percebidos e experimentados pelo ser humano. Para Yi-Fu
Tuan (1980), o homem € o parametro para analisar as referéncias de
espaco e lugar. A percepg¢ao individual de cada um com relagdo a um
determinado local permite desvendar seu carater simbdlico e afetivo, o
que o autor chama de topofilia. Em suas palavras, “topofilia é o elo afetivo
entre a pessoa e o lugar ou ambiente fisico. Difuso como conceito, vivido
e concreto como experiéncia pessoal”. (TUAN, 1980, p.5). Em tais
relagdes, portanto, prepondera a visdo dos sujeitos e a forma como se
envolvem no ambiente fisico.

Na perspectiva de reconhecimento e expressdo da percepcao
individual sobre o mundo, surgiu a ideia de trabalhar a articulagao entre
sujeito e espaco em um local da cidade onde as relagdes de pertencimento
sdo controversas, a periferia urbana. No presente trabalho, esta localidade
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consiste na regido da Vila Ricardo, situada na zona leste da cidade de
Londrina, na qual esté localizada o Colégio Estadual Ana Molina Garcia'.
Se, por um lado, a cidade valoriza seus centros historicos e econdmicos,
por outro deixa de lado os locais periféricos, nos quais a populagao se
encontra marginalizada, como ¢ o caso de alguns pontos do local
mencionado, onde coexistem favelas e assentamentos.

As periferias sao um produto de processos politicos € econdmicos
em torno da concentragio de renda e migragao das zonas rurais para as
cidades, sendo necessario entender a totalidade desta por¢ao urbana.
Entende-se que a localizagdo sociopolitica de um local sera divulgada de
maneira superficial se ndo forem abordadas as particularidades contadas
pelos que compartilham deste meio especifico. Por isso, Lucrécia Ferrara
(1993, p.153) afirma que:

[...] ao tratar os espacgos periféricos aos grandes centros urbanos,
ndo é possivel apreendé-los globalmente como se entendéssemos
que o adjetivo que os qualifica os torna necessariamente iguais. E
urgente saber de que periferia se trata e como se processam usos
e habitos que a singularizam e fragmentam.

Existe uma tendéncia de abordar os espagos periféricos urbanos
considerando apenas suas caréncias. Este esteredtipo pode ser desfeito
se forem desvendadas caracteristicas internas identificadas pelo morador.
A linha de pesquisa do Observatorio das Favelas? compreende que “a
defini¢do de favela ndo deve ser construida em torno do que ela ndo possui
em rela¢do ao modelo dominante de cidade. Pelo contrario, elas devem

' O Colégio Estadual Ana Molina Garcia esta localizada nessas imediagdes, na Vila Ricardo, em um
fundo de vale, onde, atualmente, moradias estdo sendo desapropriadas. Os moradores estdo sendo
retirados para conjuntos afastados, onde devem se restabelecer com seus familiares. Proximo a
este local esta sendo construido o Complexo Marco Zero — com um shopping, escritérios, salas
comerciais, edificios residenciais e o Teatro Municipal —, que podera servir de alicerce para a
revigoragdo cultural da regido, carente de espacos de lazer.

2 O Observatorio de Favelas é uma organizagdo social que promove a pesquisa, presta consultoria
e desenvolve agdes sociais para a producdo de conhecimento e discussdes politicas e sociais
acerca dos fenémenos urbanos, incluindo as favelas. Para saber mais sobre a organizacdo e seu
trabalho, basta acessar o site: http://www.observatoriodefavelas.org.br/observatoriodefavelas/home/
index.php



ser reconhecidas em sua especificidade sdcio-territorial”. (SILVA, 2009,
p-3). Assim, a pretensdo deste trabalho ¢ materializar essas relagdes e
especificidades por meio da fotografia.

As discussdes em torno do reconhecimento do espago ao qual os
sujeitos participantes da pesquisa pertencem consistem, portanto, no
primeiro alicerce tedrico deste trabalho. O segundo ponto abrange a
forma de expressao por meio da qual esses individuos podem tornar
exogenas as imagens mentais dos espacos referidos. Esta materialidade
se constroi na fotografia e seus decorrentes pressupostos e
caracteristicas de linguagem. Desta forma, reconhecendo os espagos
da cidade, do mundo e as interferéncias pessoais com relagdo a0 mesmo,
os envolvidos poderdo ser capazes de discutir a realidade em que estao
inseridos e representa-la visualmente por meio da fotografia. A visibilidade
proporcionada pela fotografia condiz com a relagdo imagética abordada
neste estudo. Parte-se dos esquemas mentais dos cendrios vividos para
uma abordagem que condiz com os estudos de Ferrara (1993, p.255),
para quem “a cidade se faz representar na civilizagdo da imagem que
comanda o nosso século”.

Partindo para a imagem, o seu conceito, segundo Martine Joly (1996,
p.13), acompanha a questio do imaginario dos individuos e “indica algo
que, embora nem sempre remeta ao visivel, toma alguns tragos
emprestados do visual e, de qualquer modo, depende da producdo de um
sujeito: imagindria ou concreta, a imagem passa por alguém que a produz
ou reconhece”.

Esta perspectiva se entrelaca com as ideias decorrentes da teoria
da Caverna de Platdo, para a qual as imagens podem ser enganadoras. A
crenga em sua realidade faz com que o receptor se iluda, principalmente
quando demonstra semelhangas com o objeto representado, como no
caso da imagem fotografica, tida, para muitos, como reproducao fiel do
real, mas que, no entanto, ¢ apenas representacao.

De acordo com Vilém Flusser (1985), a imagem fotografica tem o
mundo como referente, mas ndo o representa enquanto realidade, pois
sdo visdes de mundo transportadas para o suporte fotografico. Segundo
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Ivan Lima (1988) € necessario falar de uma linguagem de imagem para
compreender uma fotografia, o que significa conhecer os elementos que a
compdem e ainda 0 meio sociocultural ao qual ela estd inserida. Na medida
em que o produtor da mensagem, o fotdgrafo, utiliza os elementos da
linguagem fotografica como expressao e técnica, o receptor deve conhecer
os codigos de representacao dessa mensagem.

Os chamados elementos da linguagem fotografica sao capazes de
atribuir qualidades visuais a fotografia, dando a elas significados
perceptiveis ao leitor dessa mensagem. Esses elementos sao os valores
técnicos, espaciais e plasticos que envolvem o fotografo no ato da
producdo fotografica, como planos, angulos, composi¢do, foco,
perspectiva, textura e cores, entre outros. Segundo Paulo Boni (2000,
p.111), “o emissor da mensagem fotografica em primeira instancia, o
fotdgrafo, manifesta sua intencionalidade através dos recursos que lhe
sdo peculiares: os técnicos e os da linguagem fotografica”. Ao utilizar a
fotografia como linguagem para a expressao da imagem que os sujeitos
da pesquisa possuem sobre o espago ao qual pertencem, € necessario
que exista o conhecimento e compartilhamento de seus elementos, a fim
de que eles possam ser utilizados para traduzir suas ideias.

A abordagem da alfabetizagdo visual dos individuos, que se faz
tdo necessaria hoje, permeia a compreensao dos referenciais do discurso
fotografico. Isto prevé que o receptor, ao compartilhar dos elementos
da linguagem fotografica dispensados pelo fotografo, consegue atribuir
a fotografia significados que ndo seriam perceptiveis sem este
conhecimento prévio. Philippe Dubois (1993, p.42) afirma que “a
significagdo das imagens fotograficas ¢ de fato determinada
culturalmente, que ela ndo se impde como uma evidéncia para qualquer
receptor, que sua recepgao necessita de um aprendizado dos codigos
de leitura”. Baseado no aprendizado destes elementos, os sujeitos
tornam-se capazes de também emprega-los para traduzir a realidade
que desejam representar, o que, nesta pesquisa, se aplica a concretizagao
darelagdo entre sujeito e espago.



Contexto e sujeitos da pesquisa

As oficinas de fotografia e relagao entre sujeito e espago ocorreram
no Colégio Estadual Ana Molina Garcia, localizado na zona leste da cidade
de Londrina. A institui¢do existe desde 1986, e, segundo dados de seu
Projeto Politico Pedagdgico de 2010, conta com aproximadamente 700
alunos, 56 professores e 23 funcionarios.

Participaram da oficina 26 alunos de uma turma de sétima série do
colégio, residentes na Vila Ricardo ou em comunidades vizinhas, como os
jardins Santa F¢, Pindorama, Maraba, Monte Cristo e Sao Rafael. A
maioria mora hd mais de dez anos nesses locais e grande parte deles
estuda na escola ha mais de trés anos, desde sua passagem para o ensino
fundamental. A maioria esta na faixa etaria entre 13 e 14 anos, sendo que
um aluno tinha 12 e outros dois 15 anos. Dos 26 alunos da sala, nove
eram meninos e 17 eram meninas.

Os dados levantados pelo questionario® de sondagem
socioecondmica, aplicado antes do inicio das oficinas, revelaram que os
pais desses alunos sao trabalhadores bragais, como serventes de pedreiro,
pintores, diaristas e zeladoras. Grande parte desses pais esta
desempregada; dos que estdo trabalhando, a maioria trabalha na
informalidade, sendo que poucos possuem registro em carteira. Foi
observado que a grande maioria deles, apesar de ndo terem muitos
recursos financeiros, possuia cdmera fotografica ou celular com este recurso
tecnologico e o utilizava para fotografar a familia e os amigos.

Diante da realidade social apresentada, a proposta das oficinas de
fotografia e a relagdo entre sujeito e espaco procurou promover uma
reflexao dos alunos sobre o espaco, especialmente a escola na qual estudam
e aregido a qual ela atende, bem como o uso da fotografia para expressar
a sua visao sobre estes determinados locais. Os debates promovidos
pelas oficinas partiram da visdo que os alunos possuiam do espago, por

* Foi aplicado um questionario, antes do inicio do projeto, para apurar as condi¢des socioecondmicas
dos alunos e a sua relagdo com a fotografia, a fim de levantar dados que pudessem auxiliar no
desenvolvimento das oficinas e também como forma de conhecer melhor a sua realidade.
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meio de dindmicas que trabalharam a leitura de espagos e o estudo da
linguagem fotografica.

As oficinas foram idealizadas com base nas discussoes promovidas
pelo Curso de Especializacdo em Fotografia: Prdxis e Discurso
Fotogrdfico da Universidade Estadual de Londrina (UEL) no decorrer
de 2011. Tais reflexdes colaboraram para que houvesse uma aproximagao
e consequente problematizagao da realidade a qual uma das pesquisadoras*
pertence, como funcionaria do Colégio Estadual Ana Molina Garcia, € 0s
referenciais tedricos e técnicos apreendidos durante as disciplinas do
referido curso.

Na disciplina de Métodos e técnicas aplicadas ao ensino de
fotografia, ela elaborou, junto com outros colegas de curso, um projeto
para ser realizado com os alunos da referida escola, que consistiu no mote
inicial dos trabalhos desenvolvidos e relatados nesta experiéncia. Trata-
se, portanto, de um trabalho cuja proposta metodologica alinha-se aos
pressupostos da pesquisa participante, definida por Cicilia Peruzzo (2009,
p.125, grifos da autora) como aquela na qual existe a “inser¢do do
pesquisador no ambiente natural de ocorréncia e de sua inferagdo coma
situagdo investigada”.

Entre os meses de setembro e outubro de 2011, o projeto inicial
foi reelaborado a fim de que se adequasse as especificidades do colégio
e também devido ao carater de prdaxis intrinseco deste trabalho, com o
acumulo de novas leituras e olhares sobre a tematica. Primeiramente, as
oficinas seriam ministradas no contraturno escolar, ou seja, no periodo
vespertino para os estudantes que frequentam a escola de manha. Porém,
em razao de outros projetos aos quais os alunos estdo vinculados neste
horario, as oficinas teriam que ser realizadas no horario curricular. Houve
interesse da professora de artes da institui¢ao pela proposta, que cederia
suas aulas com uma turma de sétima série para que desenvolvéssemos
as atividades. A proposta foi levada a direcao do colégio, que a aprovou.

4 A autora Michelli Mahnic de Vasconcellos trabalha no Colégio Estadual Ana Molina Garcia e
ministrou as oficinas.



Em seguida, o projeto foi apresentado aos alunos, que se mostraram
interessados e entusiasmados.

As oficinas abrangeram trés topicos — a relagdo entre sujeitos e
espaco, a alfabetizacdo na linguagem fotografica, e a producgdo de
fotografias —, desenvolvidos em quatro encontros. As oficinas eram de
frequéncia semanal, com duracdo de uma hora e meia. Além da
pesquisadora, estiveram presentes no decorrer das atividades, a professora
de artes e outra estudante® do Curso de Especializagdo em Fotografia:
Praxis e Discurso Fotogrdfico, que auxiliaram na condugao dos trabalhos
e na supervisao da turma. As oficinas foram gravadas e depois transcritas,
para a garantia da reproducao fiel dos relatos.

A experiéncia das oficinas

A primeira oficina realizada teve por objetivo apresentar a proposta
do projeto aos alunos, elaborar regras de convivéncia a ser cumpridas no
decorrer das atividades e, por fim, apresentar questdes referentes a leitura
de espaco. Inicialmente houve um breve debate sobre o papel da fotografia
na atualidade, pois, segundo Walter Benjamin (1987, p.101), “cada vez
fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto de tao perto quanto
possivel, na imagem, ou melhor, na sua reprodu¢ao”. Considerando as
impressdes que os estudantes possuiam deste meio de comunicacao, as
contextualizagdes iniciais tiveram o intuito de auxiliar o aluno a reconhecer
novas formas de entendimento e usos da fotografia, para além da fungao
preconizada pelo senso comum de ilustragdo. Esta discussao forneceu a
abertura necessaria para que todos compreendessem o objetivo e a
importancia das oficinas que seriam ministradas.

3 Alissar Almeida Ayoub Ayoub, cujo papel desempenhado na oficina foi de integrante na formulagéo
do projeto inicial, na disciplina de Métodos e técnicas aplicadas ao ensino de fotografia da UEL,
e de observadora de campo. O projeto inicial foi escrito em conjunto, pelos pos-graduandos Anna
Carvalho, Daniele Mattos, Fernando Marana, Juliana Daibert ¢ Katharine Nobrega, além da aluna
mencionada e da pesquisadora.
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Foi explicado a turma que, apesar das oficinas serem realizadas no
ambiente escolar, sua dinamica se diferencia da adotada em sala de aula.
A opcao pelas oficinas justifica-se pela promog¢ao do didlogo como base
para o processo educativo e dos trabalhos coletivos, conforme explica
Luzia Deliberador (2011, p.6):

A utilizagdo da técnica de oficinas no campo da Comunicacio
procura contribuir com os modos de expressdo nos redutos
populares e foi selecionado para ir de encontro com os ideais de
Paulo Freire, que salienta a necessidade de uma participagao ativa
e decisiva no modo de ensinar, no qual o aprendizado ndo deve
vir apenas do educador, mas também do educando. Assim, ocorre
a libertagdo do comodo, do alheio e do neutro.

Tal escolha foi aceita pelos alunos que ainda ratificaram a importancia
de haver atividades diferenciadas no colégio. As atividades subsequentes
as elucidagdes iniciais tiveram como eixo de trabalho a leitura de espagos.
A primeira dindmica consistiu na criagdo e expressao de imagens mentais
dos alunos referentes a localidades dentro de seu contexto, partindo da
escola, para a rua e o bairro em que cada um morava. Em seguida, os
participantes se dividiram em grupos para que escolhessem e apresentassem
uma musica sobre o espago, no sentido de localidade. O primeiro
apresentou uma musica de Rap, “Jesus chorou”, do grupo Racionais MC's,
que retratava o espago da favela. Os demais grupos apresentaram musicas
nas quais o espago apareceu como ambiente no qual se inserem os
personagens e estao situadas as suas agdes. Um dos exemplos foi a musica
levada por uma dupla que falou sobre diferentes paises, tendo como foco
a distancia entre duas pessoas.

Apos as apresentagdes dos grupos, a turma escutou uma musica
relativa a tematica levada pela pesquisadora e por meio dela foi proposto
que eles pensassem no espago fisico em que estavam inseridos: o colégio
em que estudavam e suas imediagdes. Perguntou-se aos alunos qual a
relacdo que eles tinham com a escola, e qual a primeira imagem mental a
ela associada. Suas respostas abrangeram as pessoas na sala de aula, o
recreio, a quadra de esportes, a sala de aula, a cantina e a diretoria.



Entende-se que ao trabalhar com a leitura de espacos nas atividades
iniciais nas abordagens dos lugares cotidianos imaginados pelos alunos
estabelece-se uma ponte para pensar na fotografia enquanto concretizacao
das imagens mentais de mundo. Dubois (1993, p.314) afirma que “uma
foto € sempre uma imagem mental. Ou, em outras palavras, nossa memoria
s0 ¢ feita de fotografias”. Quando este pensamento foi trazido para os
estudantes, eles reconheceram que s6 de olhar mais atentamente para
uma fotografia seria possivel extrair informagdes da imagem. Baseado
nesta articulagdo, explicou-se a turma que a fotografia seria o tema da
oficina seguinte.

No segundo dia de oficina foram entregues aos alunos um manual®
que continha uma série de elementos da linguagem fotografica, como os
planos de tomada, a composicao, o angulo e as cores. Para exemplifica-
los foram utilizadas fotografias’ que retratavam a regiado onde moram os
alunos do colégio e a cidade de Londrina a fim de que, ao se relacionarem
com o ambiente que lhes ¢ familiar, ficassem motivados a se expressar. A
oficina buscou enfatizar a importancia da compreensao dos elementos
fotograficos, para que cada um pudesse aprofundar seus conhecimentos
e melhor compreender uma fotografia. Dominar sua linguagem ¢é de
fundamental importancia para desenvolver um olhar mais apurado e critico
sobre as imagens as quais todos estdo expostos cotidianamente.

A fotografia foi apresentada aos estudantes como meio de
comunicag¢ao e um discurso cujos codigos e técnicas sao estabelecidos
pelo emissor, a fim de que ele traduza na imagem a mensagem que tem
por intuito transmitir. A compreensao desta informacao depende que o
receptor compartilhe dos elementos dispensados pelo emissor, pois,
segundo Boni (2000, p.44), “a intencionalidade de comunicagio do

® O manual entregue foi produzido pelas jornalistas Mariana Ferreira Lopes ¢ Fabiana Aline Alves
para as oficinas de fotografia realizadas na Jornada de Humanidades do Colégio de Aplicacao da
Universidade Estadual de Londrina.

7 As fotografias de Londrina, utilizadas nesta pesquisa/oficina, sdo de autoria de Reinaldo dos
Santos. Além dessas, foram utilizadas fotografias tomadas pela pesquisadora Michelli Mahnic de
Vasconcellos, das imediagdes do colégio, e do acervo das familias dos alunos, que eles trouxeram
para analise e comentarios durante a oficina.
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fotografo ¢ traduzir para o leitor o significado que ele constroi diante da
realidade antes de registra-la em foto. O receptor que tenha familiaridade
com os codigos, pode melhor compreender a mensagem”.

Inicialmente foram discutidos com os alunos os diferentes tipos
de plano de tomada na fotografia: panoramico, grande plano geral, plano
geral, plano médio, plano americano, primeiro plano e plano de detalhe.
Na medida em que os alunos foram conhecendo tais elementos da
linguagem fotografica, iniciou-se o questionamento do que eles retratariam
sobre sua realidade por meio da fotografia e também se eles reconheciam
os espagos apresentados nas imagens utilizadas como exemplos. De
acordo com Lynch (1997, p.1), “cada cidaddo tem vastas associagdes
com alguma parte de sua cidade, ¢ aimagem de cada um estd impregnada
de lembrangas e significados”. Ao trabalhar os elementos da linguagem
fotografica aliados a concretizacao das imagens da cidade e da regido,
na forma de fotografia, foi possivel para os alunos identificar os lugares
conhecidos e a falar sobre eles, passando a discutir sobre qual plano
tirariam determinada fotografia e se concordavam com decisdo do
fotografo.

Para explicar o grande plano geral, mostrou-se uma fotografia do
bairro em que grande parte dos alunos habita, a qual uma aluna identificou
prontamente como sendo perto da sua casa. Questionada sobre o que
fotografaria naquela regido, utilizando o mesmo plano de tomada, a aluna
respondeu ser o Morro do Carrapato®. Depois mudou de ideia e disse
que gostaria de retratar outro local, chamado de soja que, segundo sua
explicagdo, ¢ ““(...) uma casa la perto que tem um rio, uma chacara”. Outro
aluno que morava nas imediagdes complementou que era o lugar mais
bonito da regido. Em um distinto momento da atividade, os alunos foram
levados a pensar como fariam para tirar uma fotografia em plano médio
da sala de aula. Eles refletiram, discutiram e responderam que se
posicionariam na porta de entrada. O plano de detalhe foi usado para
pensar o que poderia ser retratado na sala de aula. Um dos alunos

# Assentamento localizado na regido leste de Londrina, proximo ao Colégio Estadual Ana Molina
Garcia e moradia de alguns dos seus estudantes.



respondeu que seria o chdo, pois, em sua opinido, era bonito; outro escolheu
o mesmo critério do colega para fotografar as flores.

A importancia da composi¢ao foi relacionada a alguns elementos
como: regra dos tergos, perspectivas e o foco. Os alunos comegaram
também a identificar as técnicas de captura e composi¢ao fotografica com
os equipamentos, pois foi explicitado que cada tipo de cdmera — e suas
possibilidades — € responsavel por diferenciar os resultados. Uma das
alunas mencionou que seu aparelho poderia desfocar alguns elementos e
focar outros. Foi trabalhado também o nivel simbdlico das escolhas de
angulos, o linear, o de mergulho e o de contramergulho. Explicou-se que
conforme o angulo escolhido ¢ possivel valorizar ou desvalorizar os
elementos representados na fotografia. Os ultimos elementos a serem
trabalhados, foram sobre a escolha entre o uso de cores ou o preto e
branco, que foram mostrados a partir das fotografias analisadas.

Uma fotografia em preto e branco colocou os alunos em contato
com a imagem de um objeto de valor historico para cidade, o Relojao’ de
Londrina. A técnica utilizada na cena foi relacionada com a questdo de
remeter ao passado. Outra fotografia mostrou um plano de detalhe com
essa mesma técnica, exemplificando sua capacidade de expressao. As
cores foram analisadas em seus contrastes € tons € 0 que essa composi¢ao
dizia naimagem. Foi analisada uma fotografia com um varal cheio de roupas
coloridas, e como essas cores se destacavam em meio ao ambiente urbano.

Na ultima etapa da oficina foi proposto aos alunos que fotografassem
espacos por eles considerados importantes no colégio e em suas
imediagdes. Primeiramente os alunos se dividiram em trés grupos, discutiram
sobre qual espaco gostariam de retratar e quais elementos da linguagem
fotografica empregariam para expressar sua relacao e opinido sobre aquele
local. Somente apds este debate —e com a ideia da fotografia ja consolidada
— eles sairam para fotografar, acompanhados da pesquisadora. Enquanto
um grupo saia para fotografar, o outro era acompanhado em sala por uma
auxiliar e pela professora de artes.

? Relogio em grandes dimensdes, construido em Londrina, na década de 1960, instalado no alto de
um prédio, o que possibilita que seja visto de praticamente todos os pontos cardeais da cidade.
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A primeira sessao de captura fotografica teve por tema o colégio e
os alunos puderam tirar trés fotografias. O primeiro grupo optou por
fotografar o jardim do colégio. Quando questionados sobre a escolha um
dos integrantes respondeu que era um local para cultivar as plantas e
também um espaco de lazer dentro da escola. Outra aluna completou que
seria uma forma de mostrar que a escola ¢ um espaco legal, o que foi
rebatido por outra aluna que explicou que seria para retratar que a escola
¢ um lugar bonito, mas que ndo era legal. Esta posicao também foi
questionada por outro membro ao expressar que apenas o jardim € bonito
no colégio e que o restante € feio.

As justificativas expostas pelos grupos fizeram com que a turma
chegasse a conclusdo que a condi¢do do colégio ser feio em parte se
devia a eles proprios, que ndo cuidavam dele como deveriam, pois
depredam o local, quebram os vidros das janelas e rasgam as cortinas. A
fotografia poderia ser, portanto, uma forma de incentivar cuidados e
valorizag¢do do ambiente em que estdo inseridos. Os angulos trabalhados
foram o de mergulho e o de contramergulho, para mostrar uma visao
antagonica do local que, a0 mesmo tempo em que € cuidado, muitos nao
o valorizam. O plano de tomada escolhido foi o geral.

O segundo grupo escolheu tomar uma imagem de um jardim distinto
do primeiro, com bastantes arvores e proximo a quadra de esportes. A
Justificativa foi ser um ambiente ao ar livre e que destaca a escola. Segundo
os alunos do grupo, trata-se de um espago em que podem admirar todo o
colégio por ser mais elevado. Questionados sobre a importancia do local,
responderam: “Aquele lugar é que d4 a vida na escola.” Eles utilizaram o
plano geral para mostrar este local e seu entorno e planos de detalhe para
destacar o preservado e o ndo preservado. Optaram por fotografar em
cores para valorizar a colorag@o natural do lugar.

O ultimo grupo tomou sua fotografia da fachada do colégio, pois
queria mostrar a sensacao de tranquilidade proporcionada pelas arvores
que existem em frente a instituicdo. Para isso, os alunos utilizaram o
angulo linear, na tentativa de obter uma composi¢ao mais equilibrada do
ambiente, e o plano geral. Quando questionados sobre a escolha do



local fotografado e se sentiam tranquilos ali, responderam: “Nois se sente
[sic], porque € mais calmo. S6 na parte da tarde € que ndo. S6 € calmo
da quadra para cd.”

A segunda sessdo de fotografia realizada com os participantes teve
como objetivo retratar o bairro da escola e, para a grande maioria, a
regido onde habitam. Diferentemente da oficina anterior, foi aplicado um
jogo'’ com os participantes a fim de que estabelecessem as imagens mentais
sobre o local, as quais seriam representadas nas fotografias. De acordo
com a dinamica e a regra do jogo, coube ao primeiro grupo criar uma
imagem mental sobre a rua da escola e descrevé-la em um pedago de
papel. Suas respostas abrangeram pessoas, casas ¢ um ponto de 6nibus.
Uma das alunas explicou sua imagem mental da rua descrita pelas casas
que a compde, segundo a sua rotina de volta da escola para a sua casa.
Na fala da aluna ¢ “porque conforme a gente vai indo, primeiro para a
Deyse, dai ela vai pra casa dela. Ai vai a Stefany, ai ela vai pra casa dela,
ai a Brenda para e a Mayara vai embora”.

Outra aluna explicou porque pensou em casas: “Ah, porque
quando eu venho ou vou embora do colégio eu vejo um monte de casas,
[...] eu presto atengdo na beleza, uma sao bonitas, outras sdo feias. A
minha ¢ bonita, l6gico.” Um integrante distinto respondeu que sua imagem
mental da rua do colégio era o ponto de 6nibus e explicou que ele “destaca
o movimento do 6nibus, ele desce um, vai outro, ele desce e sobe. O
movimento de pessoas”. O grupo decidiu, entdo, fotografar uma parte
da rua na qual estdo presentes tanto o ponto de 6nibus quanto as casas.
Segundo eles, esta escolha representava a presenca que o local possui
em seu cotidiano, ao qual estavam acostumados, “porque todo dia tipo
a gente pega, vem pra escola e volta pelo mesmo caminho, entdo a

190 jogo compreendia uma cartolina com areas delimitadas para escola, rua, bairro e regido. Essas
localizagdes partiam da referéncia, o proprio colégio. Portanto, a rua correspondia a Rosa
Branca, o bairro, a Vila Ricardo, ¢ a regido a zona leste da cidade de Londrina. Cada area delimitada
correspondia a um nimero. Quando arremessado o dado que acompanhava a estratégia da
brincadeira, o numero definido pela sorte corresponderia a regido a ser pensada e descrita em uma
folha por cada membro do grupo. Apds a apresentagdo individual das imagens mentais sobre o
espago sorteado, era definido em consenso, apenas um local para fotografar. A regra definida foi
excluir o colégio, pois ele ja havia sido trabalhado no encontro anterior.
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gente ja acostumou”. As técnicas utilizadas foram: a regra dos tercos,
para compor o ponto de 6nibus e as casas, o angulo linear e o plano
geral. Segundo as alunas, esses elementos seriam capazes de traduzir
este olhar cotidiano.

O segundo grupo teve que pensar sobre a regido na qual a escola
esta inserida, a zona leste de Londrina. Uma das alunas descreveu sua
imagem mental do local relacionada ao lixo das ruas. Outro aluno falou
que vé as casas construidas, as pessoas indo estudar e as ruas cheias de
buraco. Uma das integrantes descreveu que sua primeira imagem da regiao
¢ uma rua cheia de buracos, estreita e até perigosa, onde o 6nibus passa
e ¢ atravessada por um rio, o qual considera ser muito perigoso.

As imagens mentais apresentadas pelo grupo sobre a regido estavam
relacionadas a localidades distantes da escola, o que impossibilitaria sua
saida para fotografa-las. Assim, os integrantes chegaram a um consenso
de onde fotografar, sendo escolhida uma rua cheia de buracos. Eles
estavam em duvida quanto as técnicas escolhidas, pois, a principio, ndo
gostariam de desvalorizar a sua regido. Porém, chegaram a conclusao que
se usassem o angulo de mergulho para a tomada fotografica seria uma
forma de chamar a atengao para a necessidade de manuten¢ao e cuidados
que o local requer. Os alunos também optaram pelo plano geral e por
tomar a fotografia em preto e branco. Chegamos (alunos e professoras) a
conclusdo que o preto e branco serviria para diferenciar e destacar o
problema apresentado.

O tltimo grupo a brincar ficou com o encargo de pensar e retratar
o bairro do colégio, a Vila Ricardo. Suas imagens mentais versaram sobre
o posto de saude, a lanchonete, e o campo de futebol. Os locais escolhidos
estavam relacionando pontos pelos quais localizavam o territorio, ou seja,
pontos de referéncia. Eles se mostravam interessados em mostrar o espago
de forma ampla e intencionavam tomar imagens que expressassem esta
dimensao. Depois, decidiram eleger o campo de futebol do bairro paraa
atividade. Questionados sobre o porqué da escolha responderam que se
tratava do “espago do futebol”. No momento de tomar as fotografias foi
sugerido que simulassem estar jogando, ao que eles rebateram: “Nés nao
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vamos fingir ndo, n6s vamos jogar mesmo”. Os elementos da linguagem
fotografica utilizados foram o plano geral, para mostrar o campo de forma
ampla, e o angulo linear, para ressaltar as figuras humanas que davam vida
a0 espago.

Consideracdes finais

O presente trabalho teve por objetivo relatar a experiéncia de
oficinas realizadas com alunos da 7% série do Colégio Estadual Ana Molina
Garcia, de Londrina (PR), cujos objetivos eram promover a discussao e a
reflexdo acerca da relagdo entre os sujeitos participantes e 0 espago no
qual cotidianamente vivem, bem como produzir fotografias que
materializassem tal articulagdo. Para tanto, foram trabalhados os elementos
da linguagem fotografica a fim de que fossem apropriados pelos alunos
em sua tradugdo para a imagem de sua visao do colégio no qual estudam
e daregidao em que habitam.

Observou-se que as escolhas dos alunos, nas sessoes de
fotografias, demonstraram sua capacidade de interpretagao dos codigos
com os quais haviam se familiarizado na oficina de linguagem fotografica
€ N0 seu emprego para concretizar as imagens mentais que possuiam de
determinados espacgos relativos ao seu cotidiano, sobretudo ao que se
refere a justificativa de escolha entre os angulos, planos e uso de cores.
O contato com fotografias conhecidas de seu repertorio pessoal
contribuiu para a reflexdo e identificagdo sobre o espago associados as
suas experiéncias de vida. Os alunos comentavam sobre as localidades
expondo os sentimentos, valores e experiéncias a elas atrelados. Notou-
se, inicialmente, a intengdo de exaltar a beleza e as coisas boas dos
espacos, em detrimento aos possiveis esteredtipos que a periferia carrega.
Apesar de tal énfase ser percebida em dados momentos das oficinas, os
alunos mostraram-se criticos em relagdo a realidade que os cerca e
chegaram a pensar em como a suas fotografias poderiam auxiliar no
desenvolvimento local.
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Ao possibilitar que o estudante observasse seu cotidiano de maneira
enfatica, as oficinas propiciaram a formacao para a cidadania dos envolvido,
na medida em que foram incitados e reforgados seus sentimentos de
pertenca e comprometimento. Interpretar a escola e a regido em que
habitam com novos olhares produziu uma tomada de consciéncia frente
0s aspectos que se apresentaram negativos e abriu uma oportunidade de
provocar mudangas futuras. Exemplo desta percepgao foi a conscientizagao
de que o colégio consiste em um espago pertencente a eles proprios e
que, por isso, deveriam cuidar ao invés de depreda-lo.

Por fim, é preciso destacar que este relato ¢ apenas uma das
etapas das oficinas, que ainda contardo com a¢des que nao puderam
ser abordadas neste artigo, como a exposi¢ao dessas fotografias para o
restante da escola e uma avaliagdo final com a turma. Enquanto trabalho
que se articula com os pressupostos metodologicos da pesquisa
participante, entende-se que o retorno dos resultados do fazer cientifico
¢ considerado eixo fundamental de agdo. Portanto, esta experiéncia se
configura como proposta inicial para futuras oficinas que serdo
implantadas no referido colégio para atender o maior nimero de alunos
possiveis e atentar ao que Paulo Freire (2011) estabelece como
passagem da consciéncia ingénua para a consciéncia critica do ser
humano, que € o Unico ser vivente capaz de agir e refletir sobre a
realidade, transformando-a.
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Introducao

A fotografia tem sido aceita, desde o seu surgimento, como
testemunho da verdade e como prova documental, gragas aos aspectos
fisicos e quimicos que lhe garantem retratar os fatos da forma que eles se
parecem. Essa natureza da fotografia gerou um status de credibilidade
que, usado por diferentes ideologias, a torna um poderoso instrumento
para veiculagao de ideias. Gragas aos avangos técnicos da industria grafica
e apossibilidade de reproducao de fotografias, os meios de comunicacao
passaram a multiplicar massivamente imagens a partir do século XX.
(KOSSOY, 2000).

Rouill¢ (2009) garante que a capacidade da fotografia em inspirar
confianga no valor documental das imagens ndo se apoiava somente no
dispositivo técnico (a maquina e a impressao), mas em sua coeréncia com
o percurso geral da sociedade daquela época: a “racionalidade
instrumental”’, a mecanizagao, o “espirito do capitalismo” e a urbanizagao.
A fotografia era uma resposta a grave crise de confianga que afligia o
valor documental das imagens manuais no século XIX. Como fotografia-
documento, ela se referia inteiramente a alguma coisa pré-existente e sua
finalidade era reproduzir fielmente as aparéncias, mas também registrar
pistas, levando a ética da exatidao e a estética da transparéncia.

As fotografias nao podem ser aceitas como espelho fiel dos fatos,
pois sdo portadoras de significados nao explicitos e de omissdes pensadas
pelo fotoégrafo. Somente no momento em que sdo contextualizadas na
trama historica, no tempo e espago nos quais foram criadas, pode-se
perceber seu potencial informativo. Kossoy (2000, p.30) afirma que
“dramatizando ou valorizando esteticamente os cenarios, deformando a
aparéncia de seus retratados, alterando o realismo fisico da natureza e
das coisas, omitindo ou introduzindo detalhes, o fotografo sempre manipulou
seus temas de alguma forma”.

Kossoy (2000) ressalta que, por meio dos filtros culturais, estéticos
e técnicos, articulados no seu imaginario, o fotografo registra uma imagem

13



14

elaborada em um processo de criacdo. Assim, a fotografia deve ser
considerada como uma representagdo a partir do real, pois nao pode
ser compreendida independentemente do processo de construcio da
representacdo que a originou. Gama (2006a) ousa ao empregar o termo
fic¢do para definir a maneira como usualmente se caracterizam as imagens
de midia, por serem uma escolha subjetiva, uma leitura, ou uma
interpretacao da realidade.

A credibilidade transmitida pelas fotografias possibilitou a
manipulacio da opinido publica, pois, quando vinculadas aos meios de
comunicagao, seus conteudos passam a ser potencializados e assimilados
como expressao da verdade. Rouillé (2009) diz acreditar que, atualmente,
a informag¢ao muitas vezes ¢ fabricada em vez de ser captada. Assim,
informar consiste sempre, de uma certa maneira, “criar o acontecimento”,
representa-lo.

As representacoes fotograficas naimprensa

A realidade cotidiana surge por multiplas representacdes. Na
imprensa, o mundo ¢ construido simbolicamante por meio de imagens
produzidas pelos reporteres fotograficos e fotojornalistas. Sdo
representacdes que, diariamente, registram e modificam o cotidiano,
contribuindo para a construg¢ao social da realidade, sugerindo modos de
percepgao do mundo, consolidando, como também recriando imaginarios.
Ao analisar a importancia da imagem na imprensa, deve-se considerar
que quanto menor a pratica de leitura textual para a populagdo, mais
importante se torna a leitura de textos visuais.

O grande fetiche do jornalismo ¢ a crenga da populagdo em sua
veracidade. A confianga do leitor no jornal conduz a um pacto
fiducidrio entre ambos. E nesse pacto que o jornal adquire um
grande poder: a autorizagdo para narrar o mundo ao ptblico. Assim,
os jornalistas acabam por usufruir de um certo discurso autorizado



e legitimado. E se o texto jornalistico ja tem toda essa ‘for¢a’, o
que dizer das fotografias inseridas nos periddicos? Ainda mais
em um tempo de valorizag@o das imagens. (MENDONCA, 2006,
p.30, grifos do autor).

Para Vaz (2006, p.9), “o fotojornalista recorta as variadas realidades
do cotidiano e as compde de acordo com construgdes mentais, recriando
e instaurando novos contextos, afirmando e reafirmando os sujeitos no
mundo”. A imprensa define quem s3o os sujeitos visiveis, como também
os invisiveis no cendrio publico do pais, e cria diferentes representagdes
para as comunidades. As representagdes visuais ndo sao selecionadas de
maneira aleatoria, mas construidas a partir de critérios como as relagdes
de saber e poder.

A representacdo consiste, portanto, em um recurso de poder. A
midia ¢ um dos sistemas culturais que tem maior relevéncia no processo
de construgao de identidades e legitimagao do saber. Freire-Medeiros e
Bakker (2005) citados por Gama (2006b) garantem que os discursos
sobre os modos de ser e estar no mundo se produzem e reproduzem nos
diferentes campos do saber e das praticas sociais, entretanto adquirem
status de realidade distinto quando acontecem nos espagos de
comunicagao.

Observando a maneira como determinados setores da sociedade
sdo representados, ou até mesmo pela auséncia de representagao, ¢
possivel perceber como pensam os proprietarios dos veiculos de
comunicag¢ao sobre determinada classe. Torna-se fundamental conhecer
o sujeito produtor da fotografia, aquele que trabalha na imprensa, possui
equipamento fotografico e que, munido dele, tem o poder de produzir
imagens, as quais, ao circular, produzirdo imaginarios sociais possiveis
de contribuir para a perpetuacdo ¢ a atualizacdo de um imagindrio acerca
dos sujeitos.

Saber os motivos que levaram o fotografo a produzir determinada
imagem conduz a descobrir informagdes nao presentes no fotograma, mas
essencialmente importantes para a sua leitura. Invariavelmente, devem ser
considerados os interesses politicos e econdmicos dos editores e
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proprietarios dos veiculos de comunicacao, os quais acabam refor¢ando,
por meio das informagdes veiculadas, estigmatizagdes.

Uma fotografia torna-se uma narrativa a partir do momento em
que alguém a escolhe para possibilitar conhecer uma cena. A escolha da
imagem ¢ especifica, pois cada uma ¢ adquirida sob um nimero ilimitado
de outras imagens que poderiam ter sido criadas pelo fotografo. Cabe
ao editor ou a politica editorial do jornal estabelecer os critérios para a
publicacao das fotografias, bem como o enfoque que elas devem ter
para, junto com o texto, transmitir uma determinada mensagem. Tecendo
imagens e narrativas da realidade, os enredos e imagens dos meios
midiaticos passaram a ser absorvidos no cotidiano das pessoas,
transformando-se em codigos interpretativos que demarcam e, nio raro,
impdem os limites que as pessoas tém sobre o mundo. E, a partir desses
codigos, as pessoas criam suas proprias narrativas pessoais.
(JAGUARIBE, 2007).

A enorme visibilidade das favelas na midia ndo é recente. Elas ja
figuravam nos jornais desde o final do século XIX, ressaltando o
descompasso entre sua presenga, como parte da paisagem urbana
brasileira, e o anseio da modernidade social nas cidades. O discurso
higienista, que buscava sacudir a opinido publica com as descri¢des sobre
amarginalidade nas favelas cariocas e as politicas de remog¢ao nos anos
1960, fizeram com que os discursos midiaticos sobre as favelas e suas
representacdes girassem em torno da cultura da violéncia. (JAGUARIBE,
2007, p.128).

A partir dos anos 1980, o Rio de Janeiro deixou de ser visto
apenas como a “cidade maravilhosa” e passou a ser considerado um
lugar violento. Reportagens mostrando a violéncia, o trafico de drogas e
a criminalidade nas favelas passaram a ocupar lugar de destaque nas
midias brasileiras. Até entdo, a favela era o lugar representativo das
classes populares, lugar auténtico da vida carioca, das escolas de samba,
da religiosidade popular e da malandragem. A construcdo das
representagdes sociais da favela no imaginario coletivo surgiu,
principalmente, a partir das descri¢cdes das imagens transmitidas por



escritores, jornalistas e reformistas do inicio do século XX. (GAMA,
2006D).

Cruz (2007) esclarece que as favelas ndo sdo somente o resultado
das ocupagdes dos espagos nas cidades, mas também o conjunto de
sentidos que lhes foram atribuidos. Mediada pela imprensa, a constru¢ao
de sentidos sobre as favelas e seus moradores perpassa por cinco diferentes
discursos, explicados por Drysek (2004), citado por Cruz (2007): o
discurso davioléncia e do trafico, que supervaloriza o crime e o trafico,
sempre relacionando o morador da favela ao crime e a ilegalidade. O
discurso da chaga social, que caracteriza a favela como problema social,
desvio da rota arquitetdnica e, por consequéncia, um elemento de
desvalorizagdo imobiliria. O discurso da falta e da caréncia, que assinala
a favela como espago em que os moradores nao pagam impostos, onde
falta estrutura e sobra pessoas desempregadas. O discurso do idilio,
baseado na apresentagdo da favela de forma romantizada, como espaco
da solidariedade. E, por ultimo, o discurso da diversidade, que nio se
fixa apenas nos aspectos negativos, mas também mostra os pontos positivos
desse espaco.

Pereira e Gomes (2001) afirmam que os meios de comunicagao,
na medida em que atuam no processo de representacao das identidades,
tém oferecido aos negros brasileiros a oportunidade contraditdria de
serem outros — ¢ nao eles mesmos. Essa afirma¢ao também se torna
valida quando o sujeito das representacdes ¢ o morador da favela. Os
outros sao aqueles que ndo se encaixam nos mapas cognitivos, morais
e/ou estéticos do mundo. O outro é ameagador pois coloca em xeque
questdes enraizadas e automaticas da sociedade, demonstrando que a
sociedade poderia ser diferente. Pensar o outro consiste em pensar os
limites feitos e refeitos de um de nos. Nao faria sentido pensar o outro
por si s6. Ele s6 existe porque foram demarcadas e estabelecidas as
diferencgas e os limites. A partir dessa relagdo com o outro se elabora e
concretiza a identidade dos grupos. (MENDONCA, 2006).

Sao recorrentes as estratégias utilizadas para marginalizar e excluir
o outro na tentativa de enfraquecé-lo. Bauman (1998) exemplifica citando
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a estratégia antropofagica que busca o aniquilamento da alteridade e a
estratégia antropoémica, banindo os outros do mundo ordeiro e
impedindo-os de se comunicar com os do lado de dentro. Young (1990),
citado por Mendonga (2006), explicita cinco formas desrespeitosas de se
lidar com o outro — todas gerando opressdo. Sdo elas: exploragao,
marginalizacdo, falta de poder, imperialismo cultural e violéncia. Mendonga
(2006, p.23) esclarece que:

O imperialismo cultural ocorre através da construg@o de quadros
culturais que marcam certos grupos como Outros, estereotipando-
os em formas de representagdes homogeneizantes e, geralmente,
negativas. Nesse tipo de opressdo, os meios de comunicagdo
assumem papel fundamental. Young defende que os culturalmente
dominados sdo marcados tanto por esteredtipos como pela
invisibilidade simbdlica.

Elias e Scotson (2000) explicam que ha modos de estigmatizar um
grupo por meio da pobreza, ao considerar como caracteristicas definidoras
desse grupo a desorganizagao social e familiar e a delinquéncia (o nao
cumprimento das leis), como também atribuir ao outro habitos deficientes
de limpeza e higiene.

Duplamente excluidos por serem outros, € por serem “incultos”
além de “perigosos”, os moradores das favelas vivem, nesse olhar
etnocéntrico e homogeneizado, o avesso da civilizagao e da cidadania.
Essa midiatizacdo estigmatizada bloqueia relagdes entre os grupos sociais
gerando preconceitos. Uma relagdo mais aberta entre esses grupos poderia
reduzir o “medo” que uns tens dos outros. Por isso, mudar a imagem da
favela por meio de uma agao coletiva de autoafirmacao ¢ a proposta de
um numero crescente de organizagdes. !

! Para saber mais sobre esse assunto ler: FERREIRA, Julia Mariano; COSTA, Marcelo Henrique.
Olhares de pertencimento: novos fotodocumentaristas sociais. Discursos Fotograficos, Londrina,
v.5, n.6, p.213-228, jan./jun. 2009.



A cdmera nas maos dos outros

Com o surgimento do instantdneo, o cotidiano passou a ser
intensamente fotografado e, de modo geral, se fotografa aquilo que se
quer mostrar, pois ¢ a imagem que ficard guardada na memoria. As
fotografias mostram coisas as quais as pessoas estdo acostumadas a ver
e, por isso, normalmente nao as observam antes. Para Gama (2006b), a
fotografia constitui uma ética do ver, modificando as ideias sobre o que
vale a pena olhar e sobre o que se tem direito de observar. Sontag (2004)
reflete que a necessidade de confirmar a realidade e de realgar a experiéncia
por meio de fotografias ¢ um consumismo estético em que todos parecem
estar viciados.

Pierre Bourdieu prop0s e concretizou uma pesquisa’?, na década de
1960, que se baseava nos usos da fotografia popular e vernacular, aquela
produzida pelos préprios moradores. Martins (2008) explica que, para
Bourdieu, o contetido socioldgico desse tipo de fotografia esta no modo
de fotografar que diferencia classes ou categorias sociais, as quais usam
distintas concepgoes de imagem nos retratos e fotografias que fazem.

Uma parte importante da populago ainda hoje ¢ sistematicamente
excluida da produgdo da propria imagem, sendo apresentada pelos jornais
a sociedade sob o impacto da tragédia. Esse € o caso dos moradores das
favelas. Guran (2008), explica que quando um grupo social abre mao da
produgdo de sua autorrepresentagcdo, delegando a outras pessoas a
producdo dessa imagem, ele comeca a deixar de existir enquanto um grupo
social distinto. Na sociedade brasileira contemporanea, parte significativa
da populag@o economicamente menos favorecida nao tem controle sobre
aimagem que dela se constroi. Se as fotografias midiatizadas indicam o
que observar, as imagens produzidas pela midia nas favelas mostram que
deve-se direcionar o olhar exclusivamente para a violéncia e o trafico de
drogas.

2 Esta pesquisa estd retratada em: BOURDIEU, Pierre. Un arte medio: ensaio sobre los usos
sociales de la fotografia. Barcelona: Gustavo Gili, 2003.
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O fato de os outros serem narrados, frequentemente, de maneiras
negativas, gera consequéncias bastante perigosas tanto no que se refere a
posicao social dos sujeitos que compdem esse grupo, como na relagao
desses sujeitos consigo mesmos. Considerando que os sujeitos constroem
suas identidades relacionalmente, e que as narrativas fotograficas em jornais
participam ativamente da construg¢ao dos sujeitos e de suas representagdes,
o ver-se representado negativamente pode ferir a autoestima, impedindo
arealiza¢do do individuo em sua integridade.

Segundo Cunha (2000, p.134), quem se dé a ver, “mostra-se, da-
se a conhecer, esparrama-se sobre o papel, a si e a seus atributos e
propriedade, como gostaria de ser visto”. Ja quem é visto, o € “sob formas
que o despersonalizam de duas maneiras, mostrando-o seja como tipo,
seja como uma fungao [...] configurando como uma forma de imperialismo
cultural”. (CUNHA, 2000, p.134). Mudar a imagem estigmatizada da
favela, por meio de agdes coletivas de autoafirmagao, tornou-se uma
proposta frequente de organizacdes populares. A relagdo direta entre os
moradores da favela e o restante da sociedade, sem a intervencao de um
interlocutor externo a comunidade, é ressaltada como essencial nesse
processo de desconstru¢ao do olhar.

A tentativa de controle sobre a propria imagem ¢ relativamente
recente nas camadas mais pobres da sociedade. Impossibilitadas de se
autorrepresentarem, coube a essas pessoas ocuparem o lugar de objeto
fotografico até¢ o momento em que surgiram as propostas de inclusividade.
As fotografias oriundas de projetos de inclusao visual no Rio de Janeiro
foram concebidas também para superar a invisibilidade a que estariam
condenadas as favelas cariocas. Justificam suas fotografias como uma luta
contra a estigmatizagao dos meios de comunicagio. (JAGUARIBE, 2007).
Neste contexto, 0 outro social desponta como personagem, protagonista
ou coadjuvante das narrativas visuais construidas, e ndo mais como objeto
da representagao.

Grande parte das teorias que tratam da fotografia e do seu
funcionamento ideoldgico entende o olhar fotografico como processo de
construcdo da realidade social, partindo do sujeito fotografo o qual



normalmente pertence a uma classe superior a do retratado, o outro, que
torna-se objeto da representacao. A ideia de mostrar o outro é recorrente
na antropologia e no cinema ha muito tempo. Hoje, ela faz parte do
processo de democratizagdo dos meios de comunicagao.

O Viva Favela é um movimento ndo governamental que objetiva
a producdo de uma identidade propria, constituida a partir da
comunidade, em detrimento do conhecimento ofertado pelos meios de
comunicacao convencionais, que constroem um imaginario exterior sobre
a favela. Nesse movimento, os moradores produzem narrativas
endogenas polifonicas sobre o cotidiano, oferecendo ao leitor das
imagens a oportunidade de desvencilhar-se de quaisquer ideias pré-
concebidas pelos moradores do asfalto a respeito da favela. Trata-se
de uma representa¢do crescente nas favelas. Denominada de
“autorrepresentacdo fotografica”, ¢ um amontoado narrativo que permite
conhecer a historia de um povo, suas tradigdes religiosas, culturais,
politicas, enfim um conjunto de tracos e lembrancas, assim como
experiéncias que configuram sua identidade coletiva.

Estendendo o direito a criagdo de sua propria imagem a um maior
numero de pessoas, esse e outros projetos de inclusdo visual objetivam
valorizar a autoestima dos moradores das comunidades e formar
profissionalmente os jovens, ofertando-lhes instrumentos a partir dos quais
podem reivindicar a cidadania negada. Com isso, a comunidade em que
vivem ganha visibilidade social, baseada nas imagens por eles produzidas
e veiculadas.

Essas imagens s3o divulgadas em exposic¢des e no portal do Viva
Favela,no qual € possivel visualizar um outro outro, ou seja, um discurso
produzido pela multiplicidade de vozes dentro da pratica da democratizagao
da comunicagdo. Baseado no realismo estético, que produz retratos da
“vida como ela €, esse e outros projetos utilizam-se de recursos de
intensificacdo dramatica e de ficcdo para criar mundos plausiveis que
fornecem uma interpretacdo da experiéncia contemporanea.
(JAGUARIBE, 2007). Nessas fotografias, ditas inclusivas, ha énfase no
presente, como uma reivindicagao do cotidiano.
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As fotografias do Viva Favela diferenciam-se daquelas estudadas
por Bourdieu, pois ja nascem com o objetivo de serem vistas por um
segmento maior de pessoas do que aquelas produzidas pelas familias
analisadas pelo sociologo. A circulagiao da imagem fotografica produzida
por esse grupo € pré-requisito para a sua criagdo, enquanto as imagens
analisadas por Bourdieu estavam arquivadas em caixas de sapato e gavetas
das casas das familias que as produziram, sendo compartilhadas, apenas
ocasionalmente, com os parentes e amigos proximos para rememorar
momentos excepcionais da vida em grupo ou lembrar de pessoas distantes
ou falecidas. (MARTINS, 2008).

Como o predominio das produgdes fotograficas desse grupo ¢é
de inspiragao fotojornalistica pretende-se, com essas fotografias, disputar
aimagem da favela na midia. A producdo de um olhar alternativo ao da
midia tradicional requer engajamento e qualificagdao técnica dos
moradores aspirantes a fotografos. Assim, a inclusao visual ocorre por
meio da apropriacao das habilidades técnicas que a profissao de fotografo
requer, pela difusdo das imagens produzidas na propria comunidade,
permitindo que ela se veja representada de uma maneira distinta da
veiculada pela midia, e pela visualizagdo dessas imagens pela comunidade
externa, para a qual é apresentada uma outra realidade da favela.
(JAGUARIBE, 2007).

0 alfabetismo da cultura visual

Projetos como o Viva Favela podem ser enquadrados na
perspectiva do que Hernandez (2009) chama de alfabetismo da cultura
visual. Como resposta a emergéncia do crescente impacto das imagens
navida das pessoas a partir do advento da televisao, surgiu a necessidade
de educar visualmente as criangas na perspectiva da alfabetizagao visual.
Inicialmente, a proposta era baseada no desenvolvimento de competéncias
visuais e sensoriais, com as quais a pessoa poderia discriminar e interpretar
acoes, objetos e simbolos visuais. Porém, mais do que conhecer e operar



o sistema de linguagem, o autor alerta que esse ensino deve ir além da
parte técnica. Ele necessita partir de uma perspectiva sociocultural,
construida por meio de relagdes culturais, institucionais e sociais. Para
isso, propde o entendimento das imagens de maneira contextualizada.

Essa forma de alfabetismo pode ajudar a redefinir o papel do sujeito
no processo de interpretagdo. A partir da mudanga da pergunta ‘o
que vocé vé?’ para ‘o que vocé vé de si nessa representacdo?’ o
foco que a alfabetizacdo visual fixava na codificagdo e
decodificacdo das representacdes visuais expande-se em um
processo de aprendizagem mais compreensivo ¢ abrangente.
(HERNANDEZ, 2009, p.206).

A produgao de narrativas visuais alcanga, para Hernandez (2009),
anecessidade de desenvolver formas de expressao pessoal vinculadas a
criacao de comunidades de ativistas sociais, permitindo que a populagao
crie suas proprias respostas frente aos processos de reestruturagio nas
sociedades. Por meio de praticas e interpretagdes criticas, as pessoas
percebem como as representagdes produzem formas de ver e visualizar
posi¢oes e discursos sociais. Temas como posicionalidades identitarias
subjetivas, relagdes de poder e narrativas hegemonicas, que antes eram
ocultos, com o alfabetismo da cultura visual tornam-se presentes e foco
de representacdes visuais.

Entende-se a cultura visual como um campo que estuda a construgao
social da experiéncia visual, enfatizando as experiéncias diarias, e faz de
seu objeto de interesse os artefatos da representagdo visual, abordando
perspectivas inclusivas nas quais diferentes formas de producao da cultura
possam ser estudadas e entendidas.

O alfabetismo da cultura visual conduz a compreensao e, entao, a
acdo. Por despertar as pessoas para a consciéncia critica da realidade,
propicia agdes assentadas para resistir a processos de superioridade,
hegemonias e dominagao. Promove o entendimento de meios de opressao
dissimulada, como as representagdes construidas pela midia tradicional
sobre os moradores de favelas, e admite que o conhecimento € socialmente
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construido e relacionado ao poder. (DIAS, 2008). Assim, incentiva
consumidores passivos, como os moradores que se veem representados
de forma pejorativa nas imagens da imprensa, a tornarem-se produtores
ativos da cultura, produzindo fotografias com outras representacdes sociais
sobre eles mesmos.

Barbosa (2009) explica que o ensino da arte torna-se um importante
instrumento para identificag@o cultural e desenvolvimento individual. Por
meio desse ensino, é possivel “desenvolver a percepcao para apreender a
realidade [...], desenvolver a capacidade critica, permitindo analisar a
realidade percebida e desenvolver a criatividade de maneira a mudar a
realidade que foi analisada”. (BARBOSA, 2009, p.1). Para a autora, a
arte supera o estado da despersonalizagdo, inserindo o individuo no lugar
ao qual pertence, reforcando e ampliando seus lugares no mundo.
Defendendo o papel das organizagdes ndo governamentais, ela valoriza
trabalhos que busquem a reconstru¢do social do sujeito, combatem a
exclusdo e, consequentemente, a violéncia por ela gerada.

Projetos de inclusdo visual efémeros podem até ganhar alguma
visibilidade e promover o marketing social, mas ndo conseguem produzir
as agoes e transformagdes pretendidas pela cultura visual. O Viva Favela,
projeto da ONG Viva Rio, concebido por Betinho e Rubem César
Fernandes, tem mais de uma década de atuagdo continua e entre as suas
metas estdo a democratizagao da informagao e a redugdo da desigualdade
social. Contando com a participag¢ao dos moradores das favelas, como
correspondentes comunitarios, o site do projeto se propde a mostrar um
olhar de dentro da comunidade. Lucas (2008) assegura que nao ha como
produzir um acervo de fotografias de favelas como o deste projeto, a
menos que seja com fotografos moradores das comunidades. Jaguaribe
(2007, p.92) certifica que:

No contexto dos realismos contemporaneos, a autenticidade das
obras e, sobretudo, das experiéncias das quais sdo portadoras,
repousa principalmente sobre a biografia. E a biografia, o lugar de
onde se fala, a trajetoria de vida de quem fala e em nome de quem
se fala — e ndo a imaginagdo, a inspiragao ou a experimentagao,



por exemplo —que constituem o autor e legitimam o seu imaginario.
Em outras palavras, o retrato verbalizado pelo favelado possui
maior poder de barganha do que a visdo da favela entrevista pelo
fotografo de classe média, pelo cineasta publicitario ou pelo
escritor erudito.

Jaguaribe (2007) defende o direito dos moradores de favelas de se
mostrarem como gostariam de ser vistos, baseado no processo de
percepe¢ao da representatividade, e orientado pela visibilidade midiatica
como a origem da significacdo de que ser real € ter a existéncia reconhecida
pelos espectadores.

Consideracdes finais

As fotografias produzidas pelos correspondentes do Viva Favela,
ou seja, os proprios moradores das favelas, almejam portar sinais de sua
“inclusividade”, supondo sempre a presenca de um terceiro olhar, fora da
imagem, por meio do qual a inclusdo podera ser realizada, posto que o
processo de inclusdo/exclusio ¢ sempre relacional. Demonstrar que o
reconhecimento ¢ a admiragdo pelos retratados provém da propria
comunidade, portar sinais de cumplicidade ou de afinidade de interesses
entre fotografo e retratado, e evitar espacos internos que nao possam ser
caracterizados como “espacos de favela”, levam ao éxito da imagem e
garantem que ela sera bem sucedida. (JAGUARIBE, 2007).

A reprodugido de apenas imagens positivas poderia levar ao discurso
do idilio, da favela romantizada, reproduzindo, novamente, uma imagem
de favela ndo complexa. Refletir sobre o que se produz e sobre o que se
transmite por meio das fotografias suscita perguntas como: Quem esta
falando? Com quem se supde estar falando? Quem realmente esta
“escutando’ as mensagens das fotografias?

Publicadas em sites, exibidas em exposi¢des que percorrem diversas
favelas e cruzam barreiras continentais, sendo, inclusive, mostradas em
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galerias internacionais e publicadas em livros, as fotografias produzidas
saem da invisibilidade e, por vezes, conseguem pautar a midia tradicional,
direcionando os olhares dominantes para agoes, atividades e questdes
que até entdo nao tinham espago. Por meio do sife interativo, os internautas
podem votar nas fotografias, atribuindo notas para as reportagens
fotograficas e também deixar comentarios sobre suas percepcoes.

Assim como a produgao das fotografias consiste em um processo
subjetivo de construgdo, a recep¢do das imagens subentende os
mecanismos internos do processo de construgdo da interpretacao,
elaborado no imaginario dos receptores, de acordo com seus repertorios
pessoais e culturais, seus conhecimentos, suas convicgdes morais, éticas,
religiosas e seus interesses econdmicos e profissionais. Dessa forma, leituras
plurais sdo possiveis, posto que as imagens nao podem ser vistas como
veiculos de transmissao de ideias, mas como espaco de interagao, didlogo
e interpretagdo. Além disso, as fotografias sdo marcadas por multiplas
temporalidades, em diferentes fluxos de tempo, como o tempo da produgao
e o da recepcao.

Devido a essas questdes, e sem um estudo de campo sobre as
percepcdes dos leitores quanto a essas imagens, nao é possivel explicitar
as leituras realizadas, assim como delimitar em que medida essa nova
representacdo, endogena e autobiografica, consegue desestabilizar as
narrativas dominantes da imprensa tradicional. Também, sem o contato
direto com os fotografos do Viva Favela, nio é possivel questiona-los
sobre o fato de as imagens por eles produzidas terem sido capazes de
realizar transformagdes em suas vidas individuais ou mesmo uma
reconstruc¢do social do coletivo, ou seja, na comunidade. Pode-se
direcionar um novo estudo na tentativa de buscar as leituras realizadas
sobre essas fotografias pelos moradores do asfalto, assim como tentar
perceber se, de fato, nesse grupo de fotdgrafos, houve transformagdes
significativas em suas vidas, estimuladas por essa nova constru¢io
identitaria.

Assim como a inclusdo social, por meio da cultura visual, ¢ uma
vertente absolutamente nova, que carece de acompanhamento para avaliar
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seus resultados. Os estudos e pesquisas sobre a producao e recepgao de
imagens inclusivas, tanto quanto sobre possiveis — e provaveis —
transformacdes individuais e coletivas dos incluidos sdo, ainda, muito
incipientes. Ou seja, todo o processo de alfabetismo visual e inclusao
social por meio de imagens € um imenso objeto de estudo que precisa ser
pesquisado.
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Introducao

A violéncia éum fendmeno de amplo espectro e diversas manifestacoes.
Nos ultimos anos, o aumento de varias dessas manifestagdes, a exemplo
de roubos, sequestros, latrocinios, homicidios, trafico de drogas,
corrupcao de agentes e desvios de recursos publicos foi percebido em
todo territdrio nacional. Algumas, até ha pouco tempo de ocorréncia
tipica em capitais e regides metropolitanas, passaram a ser comuns
também no interior, em cidades de médio e de pequeno porte.

O Mapa da violéncia 2011, divulgado em fevereiro pelo Instituto
Sangari e Ministério da Justica, com base nos dados de 2008, aponta
Curitiba como a sexta capital com a maior taxa de homicidios no pais e a
primeira no ranking da violéncia entre as capitais da regido Sul. Conforme
o estudo, entre 1998 e 2008 Curitiba se tornou a quarta capital com o
maior avango de violéncia no pais, com um crescimento de 148% na taxa
de homicidio. A Regido Metropolitana de Maringd (RMM) também
registrou aumento da taxa de homicidios na ultima década.

A pesquisadora Ana Lucia Rodrigues (2004, p.137) informa que
“os aspectos da desigualdade estdo presentes na ocupagao dos espacos
urbanos da RMM. Ocorrem nos niveis inter € intramunicipal, através de
processos dialéticos que produzem e reproduzem a realidade social baseada
na propria desigualdade”. De acordo com a autora, a desigualdade refere-
se aos graus de diferenciagao das condigdes e possibilidades de acesso a
bens e servigos entre as pessoas, considerando a associagdo entre
desigualdade e pobreza, pois “na bipolaridade social ricos e pobres ¢ que
se funda a segregacao espacial ou residencial materializada no espaco das
cidades, como ocorre caracteristicamente na RMM.” (RODRIGUES,
2004, p.138).

A desigualdade social estd na base da formacao da sociedade
brasileira. Ha dez anos, 39% da renda maringaense estavam concentradas
nas maos de 10% dos mais ricos. Hoje, esse mesmo grupo concentra
45% de toda a riqueza produzida no municipio, conforme dados do Atlas
do desenvolvimento humano no Brasil. (RODRIGUES, 2004, p.172).
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Neste cenario, a exclusdo assume uma das faces mais visiveis da
violéncia, pois segrega, discrimina e mantém inacessiveis, a um expressivo
contingente populacional, direitos assegurados pela Constituicao Federal
de 1988. Além de direitos negados, pobres, negros e moradores de areas
periféricas das cidades convivem com o discurso mididtico cotidiano que
constroi e reforca esteredtipos criminais.

[a] area de significado do conceito de violéncia ¢ bem mais
abrangente do que a criminalidade. Violéncia € a terrivel faixa de
excluidos, na sociedade brasileira; é a concentragdo de riquezas
em poder de um ntimero tdo reduzido de pessoas; ¢ a fome; ¢ a
miséria; é o salario aquém das necessidades basicas minimas; ¢ a
prostituicdo infantil; é o elevado percentual de acidentes de
trabalho; € o privilégio das corporagdes; ¢, enfim, a auséncia de
adequadas politicas ptblicas. Sobre a problematica brasileira, como
um todo, ou sobre cada um desses graves problemas de violéncia,
em particular, os meios de comunicacdo ndo esclarecem a
populagdo, nem pressionam a opinido publica e os 6rgios de
representacdo popular. “Dramatizar” a violéncia é bem mais facil
e, além disso, a sua retaguarda, ha todo um processo de politiza¢ao
(movimento de lei e ordem) que atende aos interesses de segmentos
sociais hegemonicos que visam aumentar, através de expedientes
repressivos, o grau de controle da sociedade. (SILVA FRANCO
apud MORETZSOHN, 2003, p.11).

A autora ressalta que “a l6gica que orienta a cobertura criminal na
grande imprensa se estende a cobertura dos fatos relacionados as classes
populares, servindo para a disseminacdo do medo e a formulagdo de
politicas cada vez mais repressivas de segurancga publica”.
(MORETZSOHN, 2003, p.3).

A postura editorial de O Didrio do Norte do Parand', que circula
em Maringa e cidades da regido noroeste segue a mesma linha assumida
pelos jornais e revistas da grande midia, produzidos nas metropoles mais

'O jornal O Didrio do Norte do Parand integra o Grupo O Diario, que detém ainda os veiculos
Radio Cultura AM, Portal odiario.com, DNP Editora, Busdoor ¢ ServSom Cultura. O jornal
circula em Maringa e cidades da regido noroeste com tiragem auditada pelo Instituto Verificador
de Circulagdo (IVC) de 15.500 exemplares durante a semana ¢ 18.500 exemplares aos domingos.
Sao 12 mil assinantes. Fonte: Banco de Dados Interno, 2010. Sistema de Informacao de Marketing.



expressivas economica e socialmente e veiculados em nivel nacional. Na
chamada “grande imprensa”, cuja principal caracteristica ¢ estar a servico
da ordem burguesa em razao do alinhamento com os interesses do capital
(AYOUB, 2006), autores e vitimas majoritarias da violéncia t€ém género,
cor e endereco. Essa caracterizagao sistematica acaba criando na sociedade
a falsa nogao de que a violéncia que permeia as relagdes nas classes mais
pobres se origina na propria constituicdo social daquele grupo, como se
fosse opcdo e ndo consequéncia de politicas publicas precarias ou
inexistentes.

Movida pela velocidade do hard news, a cobertura criminal do
jornal reforga as hierarquias estabelecidas entre os diferentes grupos sociais
por meio dos textos e das fotografias, sedimentando consensos em torno
da tematica, como a nog¢ao de que ha determinados crimes e criminosos
que merecem punigao exemplar, enquanto outros nao precisam responder
a sociedade pelas condutas ilegais assumidas. Ou, quando o fazem, € sob
menos pressao e cobranga social por meio das paginas dos jornais.

A propria qualificagdo de criminal [...] € na verdade fruto de
apropriag@o de certos fatos, acontecimentos, personagens ¢ sua
traducdo e recomposi¢do em um produto que € o crime tal como
apresentado na noticia. Dai decorre uma ‘naturaliza¢@o’ do crime,
algo que esta ai e que o jornal testemunha. [...] Se acrescentarmos
que a pratica da leitura do jornal € cotidiana, um espago
incorporado culturalmente a vida, ao qual recorremos
‘naturalmente’ para saber o que se passa, concluiremos que ai se
instala, como coisa dada, como referéncia espontanea, um universo
do qual somos solidarios e do qual nos tornamos igualmente
personagens. (SERRA apud MORETZSOHN, 2003, p.7).

Na constru¢do das diferentes narrativas imagéticas, além de
fotografados em condi¢oes humilhantes, sem camisa, com lesdes no corpo
ou no rosto, suspeitos ou criminosos de baixa renda podem ser obrigados
a se deixar fotografar, como se o ato ou a suspeita pudesse sobrepor-se
ao direito de imagem. Esta pratica auxilia a personificar o ilicito, a mostrar
o bom desempenho da policia e a fornecer uma resposta a sociedade.
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A mesma conduta fotojornalistica estd ausente quando o suspeito
ou criminoso ¢ de classe média ou alta, notadamente nos casos em que ha
desvio ou mal uso de dinheiro publico. Nestes casos, se a fotografia ¢
publicada, a imagem preserva o minimo de dignidade do fotografado,
seja nas roupas adequadas ao oficio que desempenha (ternos, na grande
maioria das vezes), na altivez ou no olhar indireto para a cdmera.

Enquanto linguagem, a fotografia ¢ escrita por meio de codigos
abertos e continuos, gerando sentidos e construindo representagdes. Logo,
configura-se como discurso. Por meio dos recursos técnicos e dos codigos
dessa linguagem, o fotdgrafo manifesta sua intencionalidade no momento
do registro, de acordo com seu proprio repertorio sociocultural e politico
ou dos interesses da empresa. Para fins deste estudo, que pretende
demonstrar os tragos ideoldgicos presentes na construgao dos diferentes
sentidos, serd utilizado o aporte tedrico da analise de discurso.

Os sentidos fazendo sentido

A analise de discurso concebe a linguagem como a mediagao
necessaria entre 0 homem e a realidade natural e social, compreendendo
a lingua fazendo sentido enquanto trabalho simbolico, pois permite a sua
interpretagdo. Segundo Eni Orlandi (2007, p.15) “essa mediacao, que
¢ o discurso, torna possivel tanto a permanéncia e a continuidade quanto
o deslocamento e a transformacdo do homem e da realidade em que ele
vive”.

As condigoes de producdo do discurso sdo o interdiscurso — a
memoria— e o intradiscurso —a atualidade. Ao significar, ou seja, interpretar,
o sujeito se significa. Por meio desse movimento, as palavras tém sentido
porque ja fazem sentido. E este o efeito do interdiscurso, para o qual o
esquecimento € estruturante: € preciso que o que foi dito por um sujeito
especifico em um momento particular se apague na memdoria para que,
passando para o “anonimato” faca sentido em outras palavras.



O apagamento da memoria pode se configurar pela enunciagio ou
pelaideologia. A enunciacdo estabelece que, ao falarmos, o fazemos de
determinada maneira, e ndo de outra, produzindo a impressao da realidade
do pensamento. E a “ilusdo referencial”’, que induz a relagio direta entre o
pensamento, a linguagem e o mundo, que estabelece uma relagdo “natural”
entre palavra e coisa. Pela ilusdo referencial pensamos “que o que dizemos
s0 pode ser dito com aquelas palavras e ndo outras, que sé pode ser
assim”. (ORLANDI, 2007, p.35).

O esquecimento ideoldgico € da instancia do inconsciente e resulta
do modo pelo qual somos afetados pela ideologia,

[...] sistema de representacdes para sustentar relacdes de
dominacdo existentes por meio de um ideério ou imaginario pré-
concebido, que impede a atribuigdo de sentido para aquilo que
estamos vendo, ficando apenas no significado que nos é dado
pelos signos, ou seja, pela mediacao da linguagem. (PERSICHETTI,
2001, p.80-81).

E pelo esquecimento ideologico que retomamos sentidos
preexistentes, pois os sentidos apenas se representam como originando-
se em nds, mas “sao determinados pela maneira como nos inscrevemos
na lingua e na histdria e € por isto que significam, ndo pela nossa vontade”.
(ORLANDI, 2007, p.35).

Parte do funcionamento da linguagem deve-se ao imaginério. E dele
a permissao para que o simbolico e o politico se confrontem no discurso
por meio das imagens projetadas dos sujeitos fisicos, que possibilita a
passagem das situagdes empiricas — os lugares dos sujeitos — para as suas
posicdes nos discursos. Sao essas posi¢des que fazem sentido em relagao
ao contexto socio-historico e a memoria. Em sociedades como a nossa,
na qual as relagdes sociais sdo inscritas na historia por relagdes de poder,
¢ facil perceber como a imagem que temos de um professor serve de
ligagdo entre discurso e institui¢do. Servem ao mesmo exemplo as imagens
de médicos, proprietarios rurais, agricultores, funcionarios publicos,
policiais, criminosos etc.
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A midia contribui, mais do que qualquer outra institui¢do, para a
consolidacéo ¢ a difusdo de conceitos estereotipados. Ela o faz,
por exemplo, nas fotografias, quando apresenta os pobres sempre
na piores condi¢des. Para dar entrevista, o intelectual se arruma e
tira a foto ao lado da biblioteca. Nao se tira fotografia do professor
sem camisa, de barriga a mostra. Mas, ao retratar os pobres, prefere
mostra-los malvestidos, despenteados, cercados por criancas
sujas, com aspecto de malcuidadas. A midia ndo tem pudor de
apresentar o pobre na sua pior condigdo, mas o teria com um
individuo de classe média. Pode-se dizer que o fotégrafo ndo
deve interferir na realidade. Mas se essa realidade € plural, por
que enfatizar apenas o elemento da caréncia? (SILVA, 2007, p.95).

Interpretar é estar amparado pela ideologia. O sentido aparece como
evidéncia, naturalizando o que € produzido na relagdo do histérico e do
simbolico, isto é, das representagoes.

Matadores e homicidas

O jornal O Diario do Norte do Parand circula em Maringd ¢
algumas cidades da regido noroeste, localidades nas quais configura-se
como o veiculo impresso de maior circulagdo. Por esta razao foi escolhido
como objeto do presente estudo. O recorte limitou-se as capas por serem
estas o “cartdo de visita” da publicacdo. A analise se da sobre quatro
capas publicadas no primeiro semestre de 2011.

“Matador esta na cadeia” ¢ a chamada de capa da edi¢do de 26 de
janeiro de 2011 (Figura 1). A fotografia, feita pelo reporter fotografico do
jornal, mostra Rodrigo Fongati da Silva, 24 anos, autor de dois homicidios,
na delegacia. Ele estd em pé em frente a um painel com logomarcas da
Policia Civil e ¢ ladeado por dois reporteres, aparentemente de televisao
e radio.

Silva esta de costas para o fotografo e tem a cabega coberta por
uma camiseta, posi¢cao sugestiva de que nao pretende mostrar o rosto
para a camera. O desejo foi respeitado pelo fotografo, mas nao pelo



editor da capa, que publicou uma fotografia 3x4 no canto superior esquerdo
da imagem principal, em que ele aparece de costas. Ao mostrar o rosto
do criminoso, que demonstrou ndo querer ser fotografado de frente, o
editor também desrespeitou o direito do cidadao sobre sua imagem.

Figura 1 - Manchete da capa da edzcao de 26 de janeiro de 2011
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Fotografia: Douglas Mar¢al
Fonte: O Diario do Norte do Parana
Titulo: Matador esta na cadeia
Texto: “Rodrigo Fongati da Silva, 24 anos, confessou ter matado com tiros Vanilde Freitas
da Silva, 30, e Carlos Alberto Turlan, 34. O casal, que era usuario de drogas, morava em
um barraco no conjunto Ney Braga. Silva disse em depoimento a policia que agiu em
legitima defesa. Ele ainda acusou Vanilde de ter colocado fogo na casa em que ele morava
com o irmdo.”

O preso esta com as costas arranhadas, como se fora agoitado.
Nao hd nenhuma informagdo sobre o que poderia ter causado os
ferimentos, bem como sobre a profissao do rapaz. Longe de sensibilizar
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os leitores, a fotografia parece querer justificar qualquer atitude que possa
ser tomada contra ele dentro da prisdo, pela construgao do sentido de
perigo que ele parece representar. Algumas possibilidades de leitura dessa
fotografia podem ser “ele é to perigoso que tentou fugir e se machucou
sozinho”, ou entdo, “‘ele avangou sobre um policial e teve de ser contido”.
Outra leitura possivel € que os arranhdes podem ter sido feitos pela propria
policia.

Esse perigo e a necessidade de manté-lo fora do convivio social
sao reforcados pelo emprego da palavra “matador” no titulo e pela
valorizagao das costas machucadas. No Moderno diciondrio da lingua
portuguesa, o adjetivo “matador” aparece com cinco significados, nos
interessando o primeiro: que causa ou que causou a morte. No mesmo
dicionario encontram-se trés defini¢des para homicida. De acordo com
a terceira delas, homicida causa a morte de uma pessoa. Sao, portanto,
sinonimos. O editor do jornal, no entanto, optou por utilizar o termo
pejorativo para referir-se ao acusado ja em poder da policia. O texto
da capa também nao informa o bairro onde o criminoso reside, somente
o de ocorréncia do crime: o conjunto Ney Braga, localizado na zona
norte de Maringa, na periferia, onde reside populagao de baixas rendas
em domicilios de padrio construtivo popular.

Silva assumiu ter matado duas pessoas e devera responder pelo
crime de homicidio (Artigo 121 do Cédigo Penal). De acordo com a
legislagdo processual penal, o reconhecimento da autoria depende de
sentenca judicial transitada em julgado, o que, no caso, ainda nao
ocorreu. A narrativa discursiva visual e textual construida neste exemplo
evidencia dois sentidos: a valorizagdo do trabalho da policia, que
respondeu a sociedade com a prisdo do homicida, e a desqualificagao
do criminoso, apresentado em condi¢o de indignidade, fornecendo (ou,
pelo menos, sugerindo) ao leitor um caminho para o julgamento e a
condenacao antecipada.

Em 28 de janeiro de 2011 (Figura 2), com o texto-legenda
“Comando da morte”, o jornal estampa a fotografia do ex-comandante
geral do Corpo de Bombeiros do Parand, Jorge Luiz Thais Martins,



oficialmente trajado, em posi¢ao de continéncia, com o semblante sereno
e o olhar firme.

Figura 2 - Manchete da capa da edi¢do de 28 de janeiro de 2011
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Fotografia: Sargento Macento/PMPR, cedida pela Policia Militar
Fonte: O Diario do Norte do Parana
Titulo: Comando da morte

Texto: Jorge Luiz Thais Martins, ex-comandante geral do Corpo de Bombeiros do Parand

¢é acusado de ter matado nove usudrios de drogas na Regido Metropolitana de Curitiba.

Mortes aconteceram depois que o filho do militar foi morto em uma tentativa de assalto,
em 2009. Martins teve a prisdo decretada pela Justi¢a e é considerado foragido. Ontem, a
policia invadiu a casa dele em busca de provas dos crimes. Comandante foi reconhecido

como autor das mortes por trés testemunhas.

O militar ¢ acusado de ter matado nove usuarios de drogas, embora
o titulo afirme a autoria. A fotografia de Martins, foragido da justica no
momento da publicacdo parece ter sido cedida pelo arquivo da Policia
Militar, a se considerar a autoria. Vestido com o uniforme oficial da
corporacao da qual foi comandante geral, o acusado € tratado visualmente
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como acusado, pois tem a dignidade garantida, entre outros, pelo principio
legal da presuncdo de inocéncia.

A unica semelhanga entre as duas noticias (as das figuras 1 € 2) ¢
que a pratica do crime de homicidio recai sobre os dois personagens. As
diferencas percebidas nas duas narrativas fotograficas se estendem para a
linguagem textual. A palavra “matador”, utilizada para caracterizar Silva,
ndo serviu para qualificar Martins que, no texto, ¢ referido como “acusado
de ter matado” e “reconhecido como autor das mortes”. Para ele nao ha
adjetivos.

Nao ha, alias, realidade sem ideologia. Enquanto pratica
significante, a ideologia aparece como efeito da relacdo necessaria
do sujeito com a lingua e com a histéria para que haja sentido. E
como nao ha uma relagdo termo-a-termo entre linguagem/mundo/
pensamento essa relagdo torna-se possivel porque a ideologia
intervém com seu modo de funcionamento imaginario. Sdo assim
as imagens que permitem que as palavras ‘colem’ com as coisas.
Por outro lado, como dissemos, ¢ também a ideologia que faz com
que haja sujeitos. O efeito ideoldgico elementar ¢ a constitui¢do
do sujeito. Pela interpelagdo ideoldgica do individuo em sujeito
inaugura-se a discursividade. Por seu lado, a interpelacdo do
individuo em sujeito pela ideologia traz necessariamente o
apagamento da inscri¢do da lingua na historia para que ela
signifique produzindo o efeito da evidéncia do sentido (o sentido-
14) e a impressdo do sujeito ser a origem do que diz. Efeitos que
trabalham, ambos, a ilusdo da transparéncia da linguagem. No
entanto nem a linguagem, nem os sentidos nem os sujeitos sdo
transparentes: eles tém sua materialidade e se constituem em
processos em que a lingua, a historia ¢ a ideologia concorrem
conjuntamente. (ORLANDI, 2007, p.48).

Pela chamada de capa do dia 16 de fevereiro de 2011 (Figura 3) o
leitor fica sabendo que a “Turma do mal vai em cana”. Seis homens
aparecem na fotografia, aparentemente constrangidos pela atuagao do
reporter fotografico do jornal. Algemados, eles estdo posicionados em
frente a um painel com a logomarca da Policia Civil e atras de uma mesa
coberta com os produtos das a¢des criminosas: cocaina, maconha, armas



e pecas em prata de Bali. Nenhum deles olha diretamente para a camera.
Apenas um dos rapazes mantém a cabeca erguida e o olhar desviado
para o lado, como se estivesse encarando alguém. Quatro sdo morenos e
dois tém a pele clara, estes dois os tinicos retratados sem camisa. O texto
que acompanha a fotografia destaca o nome dos seis, mas omite a idade
de todos.

Figura 3 - Manchete da capa da edi¢do de 16 de fevereiro de 2011
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Fotografia: Ricardo Lopes
Fonte: O Diario do Norte do Parana
Titulo: Turma do mal vai em cana

Texto: Cocaina, maconha, armas e pecas em prata de Bali estavam na casa onde ontem de
manhd foram presos seis homens, trés deles foragidos da 9° SDP. Duas garotas também

se encontravam no local. Na foto, José Antonio de Sa, Maycon Danilo da Rocha, Alex

Gongalves Ferrari, Ismauri Avelino da Silva, Anderson Matias e Alessandro Carlos de

Oliveira.

O texto informa que os produtos estavam em uma casa onde os
seis homens mais duas garotas, que nao aparecem na fotografia, foram
presos, sendo trés deles foragidos da delegacia. A expressao “turma do
mal”, que conota um juizo de valor ndo estd grafada entre aspas. Nao ha
informagao textual sobre o crime cometido, se furto, roubo ou receptagao.
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E valida, neste caso, a mesma argumentagio sobre sentenga transitada
em julgado que reconhega a autoria apresentada na analise do primeiro
exemplo.

Ainda na capa, a esquerda da fotografia, uma das chamadas
informa que a Receita Estadual fara plantdo de 24 horas nas usinas de
alcool, pois a cada 10 dias um carregamento clandestino de alcool ¢
flagrado no noroeste do estado. O texto apenas sugere a ocorréncia
do crime de sonegagao fiscal e ndo traz nenhuma fotografia da tematica,
bastante ampla por se tratar da produgao sucroalcooleira. E o siléncio
que, no dizer de Orlandi (2007), pode ser pensado como a respiragao
da significagdo, lugar de recuo necessario para que se possa significar,
para que o sentido faca sentido. “As relagdes de poder em uma
sociedade como a nossa produzem sempre a censura, de tal modo
que ha sempre siléncio acompanhando as palavras.” (ORLANDI, 2007,
p.83).

Silvia Ramos e Anabela Paiva publicaram, em 2007, pelo Centro
de Estudos de Seguranga e Cidadania da Universidade Candido
Mendes (CESeC) o livro Midia e violéncia — novas tendéncias na
cobertura de criminalidade e segurang¢a no Brasil, que traz os
resultados de trés anos de pesquisas sobre a produgao didria de jornais
e de entrevistas com 90 jornalistas e especialistas em seguranga publica.
A todos foram feitas duas perguntas: 1)- como os jornais cobrem
violéncia, seguranca publica, crime e policia? e 2)- como ¢é possivel
melhorar essa cobertura?

Um ponto destacado pelos entrevistados ¢ a disparidade entre o
tratamento recebido por pobres e ricos. Segundo os reporteres,
suspeitos de classe baixa encontram menos oportunidades de
defesa nos jornais ¢ chegam a ser obrigados a mostrar o rosto
para os fotografos — constrangimento que raramente merece alguma
observacao dos jornalistas. ‘Quando vocé chega numa delegacia,
o preso acusado de roubo, assalto, furto fica exposto. Vocé pode
chegar, fazer foto, conversar com ele. Como ele ndo tem ninguém
para sair em sua defesa, esta totalmente desprevenido,
desprotegido.” O preso que tem poder econdmico ¢ diferente,
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porque ele pode acionar algum dirigente do jornal, algum diretor.
Ele ja comega a ameacar: ‘Olha, vou te processar! Nao quero que
aminha imagem saia no jornal’. E vocé sabe que ele tem uma série
de instrumentos para fazer isso, compara Dilson Pimentel, de O
Liberal. (RAMOS; PAIVA, 2007, p.66).

Figura 4 - Chamada de capa da edi¢do de 11 de maio de 2011
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Fotografia: Gilberto Abelha/Jornal de Londrina
Fonte: jornal O Didrio do Norte do Parana
Titulo: Procurador e mais 14 sdo presos
Texto: Fraudes na saude publica levaram a prisdo 15 pessoas, entre as quais o
procurador da prefeitura, Fidelis Cangugu — na foto, ladeado pelo promotor Renato de
Lima e Castro e pelo delegado Alan Flore. Dois veiculos, trés armas e R$ 20 mil que
seriam usados para pagar propina foram apreendidos.

“Procurador e mais 14 sdo presos” € o titulo da chamada de capa
no dia 11 de maio de 2011 (Figura 4). O suspeito de fraudar a saude
publica que aparece na fotografia ¢ o procurador de Londrina, o segundo
municipio mais importante do Parand. Em mais um exemplo de um
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acusado tratado e retratado como acusado, o procurador esta
dignamente vestido, de terno, sem algemas e, em vez de conduzido por
policiais, ele ¢ ladeado por autoridades —um promotor de justica e um
delegado. A ndo ser pelas informagdes textuais, poderia se depreender
da fotografia que o procurador esta se dirigindo ao local de trabalho, e
ndo a delegacia. Da mesma forma, a semelhanca da roupa do preso
com o traje usado pelo delegado, que pode ser o primeiro a direita ou a
esquerda na fotografia, distrai o leitor mais apressado e dificulta sua
identificagdo. O acusado devera responder pelo crime de estelionato,
previsto no artigo 171 do Codigo Penal.

Também nesta capa, outro exemplo da enunciagao e do siléncio
que constroi outros sentidos. A manchete da edicao, apenas textual,
informa que a policia investiga desvio de medicamentos no Hospital
Municipal. A edi¢do da capa considerou desnecessaria uma fotografia
para informar o fato de que a policia estéd investigando o furto de
remédios em um hospital publico, mantido com recursos provenientes
dos impostos pagos pelo conjunto social. “O que nao ¢ dito, o que €
silenciado constitui igualmente o sentido do que € dito. As palavras se
acompanham de siléncio e sdo elas mesmas atravessadas de siléncio.”
(ORLANDI, 2007, p.85).

Exemplos como os do jornal O Diario do Norte do Parand
repetem-se diariamente nos diversos meios de comunicagdo. Empenhada
em categorizar e hierarquizar a criminalidade como algo proprio de
pessoas que se encontram em faixas desfavorecidas social e
economicamente, a midia espetaculariza a cobertura do fendémeno da
violéncia, refor¢a a criminalizagdo da pobreza e dificulta a percepcao
de que o fendmeno permeia as relacdes sociais em todas as classes
econdmicas.

Se na fotografia ha tensdes que empurram as imagens para fora
dos enquadramentos, propondo sobre-significados ocultos e ndo
intencionais, ha também formalizagdes deformadoras, que se
expressam em imagens que resultam de relagdes de poder e modos
de dominagdo social e politica. (MARTINS, 2009, p.152).



As diferentes narrativas contribuem para forjar no imaginario social
a convic¢do de que apenas alguns tipos de crimes, cometidos por
determinados criminosos precisam estampar capas € paginas internas de
jornais e revistas, mesmo que para isso seja preciso desrespeitar direitos.
Como afirma o socidlogo José¢ de Souza Martins (2009, p.20), “a imagem,
em cada época, educa a visao e os olhos. Portanto, que a imagem produzida
pelo homem, segundo diferentes concepgoes e estilos, dizao homem, em
cada época, quem o homem é”.

Para alguns, as unicas op¢des sdo a mao pesada do estado ¢ a
condenagao social. Para outros, aqueles identificados como portadores
dos mesmos valores sociais daqueles que sustentam os discursos
ideoldgicos hegemdnicos — brancos, instruidos, de classe média ou alta —
concede-se a complacéncia propria de quem ocupa o mesmo lugar.

Consideracdes finais

No campo da violéncia manifestada em todos os recantos do Brasil,
pobres, negros e moradores das areas periféricas das cidades brasileiras
sdo alvos preferenciais da midia em narrativas estereotipadas da violéncia
e criminalidade, determinando o perfil do criminoso que deve ser
apresentado a sociedade e condenado a pagar pelos crimes que cometeu.

Por meio de textos e imagens, as narrativas estereotipadas possuem
um padrdo para apresentar pobres, negros e moradores das areas
periféricas das cidades brasileiras, suspeitos ou réus confessos de crimes,
invariavelmente retratados em condi¢gdes humilhantes e indignas.

Nos casos em que o suspeito ou criminoso confesso ¢ bem
posicionado socialmente, a narrativa assume formas e conotagdes
diferentes. Quando dispensa apenas aos suspeitos de classe média ou alta
o tratamento jornalistico que convém a todo acusado, ou poupa este grupo
de criminosos de estampar as capas dos jornais, mesmo quando os crimes
cometidos sdo tao ou mais reprovaveis quanto os praticados pelos
“bandidos comuns”, a imprensa ratifica no imaginario social uma das maiores
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contradi¢des da cidadania brasileira enraizada no senso comum: todos
sdo iguais perante a lei.

A construcao das diferentes narrativas discursivas de criminalidade
por meio de fotografias acaba por manter os tragos ideoldgicos que
caracterizam a sociedade brasileira. A analise de discurso demonstra que
as palavras so fazem sentido quando ja tém sentido. E pelo discurso que
anocao de ideologia é re-significada, tendo a linguagem como mediadora.
O contato com o simbolico obriga a interpretagdo, como se o sentido
estivesse sempre la. O resultado dessa confrontagao entre o simbolico € o
historico cristaliza e naturaliza os sentidos, repetindo e legitimando, no
imagindrio, narrativas de poder consolidadas.
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Resumo: O presente trabalho tem como objeto de analise os coletivos
fotograficos ibero-americanos, com maior énfase nos brasileiros Cia.
de Foto e Garapa. Mostrara como esses coletivos t€ém se colocado
no mercado fotografico atual, como realizam seus trabalhos em
plataformas multimidia e, principalmente, como tém penetrado no —
ainda conservador — fotojornalismo. Mais que isso, procurara pontuar
uma tendéncia de atuagdo e de estética desses grupos, exaltando,
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A evolugdo do fotojornalismo

O processo de transi¢do da gravura nas publicagdes até o
fotojornalismo, de fato, aconteceu somente quando as possibilidades
técnicas de reprodugdo tornaram o processo viavel, como as zincogravuras.
A imagem como fonte de informagao em publica¢des passou uma época
intermedidria em que a fotografia estava muito préxima da estética da
pintura, que era entdo a grande referéncia dos fotografos. “Os primeiros
fotografos foram pintores, pelo que ndo ¢ de admirar que [...] as grandes
referéncias que os primeiros fotografos de imprensa tinham fossem as da
pintura.” (SOUSA, 2000, p.11). O ilustrador que transcrevia a fotografia
em gravura tinha a mobilidade de modificar tragos do original para torna-
lo mais brando, e se valia de artificios das artes plasticas como a inclusao
de motivos florais para emoldurar a representacao fotografica. (HICKS,
1952 apud SOUSA, 2000). A forma na qual se dava a captura, por mais
que se distanciasse da estética da pintura, acabava sendo contigua a ela
pelas maos do ilustrador.

Nas ultimas décadas do século XIX, as fotografias deixaram de ter
aintervenc¢ao de um desenhista e passaram a integrar a imprensa escrita
por intermédio de uma nova técnica, conhecida por meio-tom'. A fotografia
passou a fazer parte do fotojornalismo como coadjuvante do texto,
portadora de noticia e informacao; deixou de ser meramente ilustrativa
para compor a noticia. “No decorrer do século XX, o avango das técnicas
fotograficas e amudanga do padrio na edi¢ao dos jornais foram atribuindo
as imagens fotograficas um papel cada vez maior na imprensa escrita.”
(BORGES, 2008, p.70).

As fotografias receberam o carater de indicio incolume do real.
O que fosse fotografado levaria as maos dos consumidores dos
perioddicos uma sensagdo de coadjutoria do acontecimento. “A foto

! Trata-se de uma impressdo de pequenos pontos que tenham tamanho inferior a0 que uma pessoa
de acuidade visual média possa perceber a uma distdncia razoavel. Assim, ha a ilusdo otica de tom
continuo, que seja intermediario entre o branco do papel e o negro da tinta, possibilitando a
impressdo de meios-tons.
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[se] beneficiava [...] das nog¢des de ‘prova’, ‘testemunho’ e ‘verdade’,
que a época lhe estavam profundamente associadas e que a credibilizavam
como ‘espelho do real’.” (SOUSA, 2000, p.33). Diferentemente da
pintura, “a imagem fotografica, a medida que constitui um vestigio [...],
nao pode ser simplesmente um diapositivo do que ndo aconteceu”.
(SONTAG, 2003, p.42).

Havia a necessidade dos leitores de se colocarem como
observadores-testemunhas. Para isso, tanto editores, fotografos e leitores
das imagens, se muniam da concepg¢ao positivista de que a fotografia era
entdo “vista como uma forga atuante e capaz de persuadir devido ao seu
‘realismo’, a verossimilitude”. (SOUSA, 2000, p.37). Os jornais se
utilizavam das imagens fotograficas, dada a sua condi¢ao de cumplicidade
e realismo, para compor as noticias.

Essa concep¢ao mudou de perspectiva quando se tornaram publicas
as primeiras manipula¢des em negativos e confrontaram-se diferentes
ampliagoes da fotografia analdgica. Com o advento da tecnologia digital e
apopularizagao da facilidade de manipulacgao da fotografia em varias partes
do seu processo de veiculagdo, se intensifica uma nova vertente que
considera a fotografia como criagdo atrelada a seu autor. Para Kossoy
(1989, p.33), “toda fotografia é um testemunho segundo um filtro cultural,
ao mesmo tempo em que € uma cria¢do a partir de um visivel fotografico.
Toda fotografia representa o testemunho de uma criagao. Por outro lado,
ela representara sempre a criagdo de um testemunho”.

Devido a diminui¢do dos custos dos processos de captura,
manipulacdo e veiculagdo, a fotografia digital pode se instituir como
tendéncia e consolidar-se nos veiculos jornalisticos. Por conseguinte, a
condensac¢ao da informagao imagética em sequéncias bindrias também
tornou mais simples suas pequenas e grandes manipulagdes. Como
exemplo, sem maiores esfor¢os hoje € possivel aplicar maior contraste e
exposicao localizadas a uma cena; ou mesmo realizar grandes fusdes, como
o deslocamento de uma das piramides de Gizé para a capa da revista
National Geographic (fevereiro de 1982) ou mesmo a adi¢do de um
novo missil a outros trés em langamento de teste no Ira (fotografia distribuida



pela agéncia iraniana Sepah News e veiculada pela France Presse em
julho de 2008).

As grandes manipulagdes, a partir do estabelecimento da logica
digital na imprensa, vieram restabelecer o debate da concepcao de
realidade e autoria das fotografias e dos jornais, revistas e blogs que as
veiculam; debate este ja estabelecido no século XX. De modo geral,
mesmo que esta discussao seja mais clara no campo académico que no
fotojornalistico, novas tecnologias e midias tendem a tornar anacronica a
crenca de que uma imagem fotografica ¢é reflexo da realidade. Tempo e
espaco também sao vencidos com maior facilidade (SOUSA, 2000,
p.212),uma vez que as informagodes digitais que carregam imagens latentes
podem ser armazenadas e reproduzidas sem limites e virtualmente sem
avaria ao arquivo primordial.

Dentre as inovagoes tecnologicas do digital esta a ressignificacao
desse arquivo primordial com a disseminagao, principalmente entre os
fotografos profissionais, dos arquivos RAW. Os arquivos RAW (a traducao
literal do inglés equivaleria a “cru”) sdo a maxima de que a obtengao de
uma imagem se da por percepgao, significacio e interpretagao de um
fato. O arquivo RAW — que pode ter diferentes extensdes de acordo com
o fabricante: .CR2, .NEF ou .DNG - seria o “arquivo aberto” sobre o
qual pode-se interpretar as informagdes digitais advindas dos impulsos
elétricos captados pelo sensor digital das cAmeras sem que passe por
nenhum tipo de processamento.

A partir dos impulsos elétricos, o sensor gera arquivos com
informagdes binarias, revelando se aquele determinado ponto do sensor
recebeu ou ndo impulsos de acordo com a luz incidida. O arquivo RAW
¢, portanto, apenas uma sequéncia de nimeros que independem de um
processamento que va interpreta-lo como imagem. Logo, munido do
arquivo RAW, o fotdgrafo ou tratador de imagens podera interpretar o
arquivo digital do modo que quiser e sem perda de informagao no processo.
Pelos zeros e uns, pode-se filtrar a cena fotografada da maneira mais
conveniente, partindo-se do arquivo primordial e sem a realizacdo de
qualquer tipo de compressao.
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Cabera ao fotografo decidir o contraste, temperatura de cor da
iluminagdo e muitas outras interpretagoes da cena, gerando, ao final, um
arquivo de imagem de acordo com suas inten¢des, assim como era feito
por meio da escolha do filme, da qualidade da objetiva ou revelacao antes
do digital. Agora as possibilidades sao muito maiores, se ddo em muito
menos tempo e ndo necessitam de um laboratorio, apenas de um
computador. O fotdgrafo cada vez mais se torna senhor de sua produgao,
podendo expressar subjetivamente suas intengdes interagindo com suas
proprias fotografias, o que Sousa (2000, p.212) chamou de “bricolagem
eletronica”.

Tal como a fotografia tradicional difere da pintura, a imagem digital
difere da fotografia tradicional quanto a realidade fisica. Enquanto
a fotografia digital vive de processos analdgicos e continuos (a
fotografia é ‘analoga’ a luz que lhe deu origem), a imagem digital &
uma realidade discreta, codificada num cddigo de zeros e uns,
subdividida uniformemente numa grelha finita de células — os
pixels — cuja gradacdo tonal de cor pode mudar em fun¢do do
codigo. Na fotografia tradicional o suporte é o negativo, que, por
vezes, aporta mais informagao do que nos apercebemos a primeira
vista. Na imagem digital a resolucéo tonal e espacial é limitada e
contém uma quantidade fixa de informagdo. Uma vez ampliada,
revela a sua micro-estrutura. (SOUSA, 2000, p.205).

Esse “faga-vocé-mesmo” da pds-produgdo, além de diminuir o
onus dos processos, fez com que a ampliagao das fotografias se desse
apenas mecanicamente, sem depender de uma habilidade ou presteza
com reveladores, ampliadores ou cuidado no trato; podendo sempre
se retornar do arquivo primordial para dar nova interpretagio ao
assunto fotografado.

De qualquer modo, tal como a passagem da gravura para a
fotografia impressa, a chegada da tecnologia digital ao fotojornalismo
foi uma revolucdo, pois trouxe consigo novas plataformas de
broadcasting e possibilitou sua reinvencao, gragas a um publico-alvo
mais exigente, sempre em busca de inovagdes e experiéncias multimidia,
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e criagdo de novas plateias pela reinvengao dos processos tradicionais
de distribuigao.

0 fotojornalismo do século XXI

Jornais impressos, jornais online, agéncias fotojornalisticas, bancos
de imagens, blogs e portais de informagao da web se valem da comodidade
do digital e sua carga de imediatismo para saciar seus leitores com uma
quantidade cada vez maior de imagens. Fotografias jornalisticas sdao
veiculadas com um senso de instantaneo, da noticia de um fato que acaba
de acontecer, algo impensavel na fotografia tradicional e antes da
popularizacdo da internet. As fotografias que transmitem noticia podem
ser copiadas, ampliadas, colocadas em s/ide-shows e armazenadas com
uma facilidade e rapidez invejavel aos leitores de imagens de apenas uma
década atrés.

O episodio da queda das Torres GEmeas em 11 de setembro de
2001 sacramentou a relagdo da nova imprensa e do novo fotojornalismo
no século XXI.

Depois dos ataques terroristas, um ciclo historico se fechava.
Estavamos definitivamente na era da comunica¢do virtual, da
sociedade da tecnologia da informacdo digital. Naquele dia, o
fotojornalismo provou toda a sua forga e competéncia nesse novo
contexto tecnoldgico, com consumidores avidos pela
instantaneidade da informagao. E fomos saciados. (MIN, 2006).

Apesar de que o publico tem se tornando cada vez mais critico em
relacdo a grande quantidade de imagens que consome diariamente, a
manipulagio das fotografias ainda recebe diferentes visdes de acordo com
sua utilizacdo ou veiculo. Ainda hé resquicios da concepgao positivista de
que ndo se pode realizar nenhuma mudanga do original principalmente
quando se trata de uma noticia considerada mais importante ou muito
recente.
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[...] A tolerancia dos editores fotograficos dos jornais diarios
norte-americanos a manipulacdo computacional de imagens
depende da categoria das fotos. Seriam intolerantes no que
respeita a alteragdo de spot news’ e mais tolerantes no caso de
fotografias de soft-news, como as feature photos’ (tolerancia
intermédia), e de photo illustrations’ (tolerdncia maxima).
(SOUSA, 2000, p.206).

Embora todas essas mudancas tenham modificado o
fotojornalismo para uma estética mais multimidia, direcionada também a
internet, com certa carga de lirismo e subjetividade, ainda ha pouco
espaco dentre as spot news ¢ as hard news’ para uma mudanga na
estética do fotojornalismo. Tais noticias ainda tém que ser levadas ao
publico com a certeza de que o fotdgrafo estava no local no momento
exato do acontecimento, sem que este tenha influenciado na cena e sem
que haja espago para uma representagao subjetiva do fato retratado;
concebe-se que o fotografo deve utilizar de sua destreza para ndo perder
“a fotografia” que estampara os jornais, mas nao para se colocar como
ser pensante e inconformado.

De qualquer modo, no novo fotojornalismo, a figura do “fotdgrafo-
cidadao” vem tomar parte desta incumbéncia de levar ao leitor a noticia
de todo e qualquer lugar, o mais rapido possivel. Até mesmo as chamadas
fotos-choque, dentre as spot news, podem e t€m sido divulgadas pela
democratizagdo da fotografia digital a amadores e curiosos. Sabe-se
que acidentes e tragédias sdo noticia desde a origem do fotojornalismo,
por isso cabe ao reporter fotografico realizar matérias que passem a ter
cunho jornalistico e até mesmo fotodocumental, usando-se de sua
capacidade de contar histérias de forma consciente, reelaborando o
mundo simbolicamente a partir de uma 6tica militante e engajada.

2 Noticia que ocorreu recentemente de maneira inesperada. Flagrante.

3 Fotografias realizadas de acontecimentos que o fotografo encontra, geralmente ndo sdo planejadas
com antecedéncia, o que as distancia do fotodocumentarismo.

4 Tlustragdes fotograficas, montagens.

5 Noticias que tém apelo mais momentaneo e tendem a ser capas dos jornais e revistas pela
importancia que lhes ¢ dada. Conhecidas no meio jornalistico como “matérias quentes”. Sdo
diferentes das sofi-news, que t€ém menor apelo de urgéncia de publicagao.



O que mudou [...] foi a fun¢do do reporter-fotografico nas
redagdes. Cada vez mais burocratica, mais sem espago para
publicar reportagens fotograficas, menos viagens, mais retratos
de celebridades ¢ menos fotografia que revela os bastidores do
pais, mais fotos de assessorias, cada vez menos jornal e mais
publicidade.

Estamos vivendo um momento de mudanga de paradigmas. Esse
velho modelo morreu. Os espagos sdo outros, os fotografos
serdo outros. H4 vida inteligente nos blogs cada vez mais e nas
redagdes cada vez menos. Vai sobreviver o fotografo que tiver
autonomia cultural, ideias, historias para contar. Até porque as
fotos de grande impacto, dos acidentes, das enchentes, das
catastrofes ¢ de tudo que acontece sem estar agendado, ¢
privilégio do taxista, do motoboy, da dona de casa, do agougueiro,
de quem estiver com o celular mais perto da cena. Fotografo de
jornal s6 faz agenda, pauta fria. (CHIODETTO, 2009).

Para se manter nesta nova fase do fotojornalismo e se colocar
em um setor supersaturado, o fotojornalista tornou a realizar as foto-
sequéncias, que garantiram o sucesso das revistas ilustradas da primeira
metade do século XX. Em contrapartida, desta vez sua representagao
tem se dado de uma maneira muito mais autoral e com a necessidade
de se contar historias ao seu modo, rechagando ou ressaltando de
acordo com sua concep¢do de mundo e seu repertorio. Os
fotojornalistas tém se reorganizado desde o advento das grandes
agéncias dos concerned photographers® da Magnum, Gamma, Viva,
Contact e Sygma a fim de contar suas historias em fotografias de
maneira autbnoma e singular. A fotojornalista da National Geographic,
Ami Vitale (2009) em entrevista ao site The adventure life fala da
oportunidade dos fotojornalistas se recriarem para outros meios: “A
fotografia ndo estd morta e se conseguirmos atrelar toda a criatividade
e ferramentas que nos estao disponiveis, podemos fazer trabalhos
incriveis e divulgar para publicos que nunca sonhavamos alcangar
antes.”

¢ Algo como “fotografos preocupados, engajados”.
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Os coletivos fotograficos Cia. de Foto e Garapa

Como simbolos claros dessa nova maneira de informar e de
expressar os anseios intrinsecos ao fotojornalista podemos encontrar
agéncias, cooperativas e coletivos de fotdgrafos. Tais associagdes de
fotografos pretendem fazer jornalismo de uma forma mais apurada,
pensada e visivelmente com interferéncia do fotdgrafo, ou seja, documental.
Com a “licenga poética” de nao tratar de temas considerados spot news,
estes passam a desenvolver novas estéticas, reviver outras € mesclar outras
mais. Fugindo da “fotografia unica”, peculiar ao fotojornalismo moderno,
e buscando contar histérias de cunho politico e jornalistico em ensaios
fotograficos, os coletivos buscam uma visdo menos segmentada em seus
projetos.

E o caso dos fotografos mineiros Jodo Castilho, Pedro David e
Pedro Motta que desenvolveram um projeto de documentacio de
comunidades do Vale do Jequitinhonha atingidas por barragens entre os
anos de 2002 e 2007. Nesse projeto puderam desenvolver uma otica
autoral sobre o assunto sem deixar de incorporar cunho jornalistico aos
diversos ensaios nas comunidades, utilizando-se também de uma estética
mista de fotografias posadas e ndo-posadas, coloridas e monocromaticas,
lentes grande-angulares, normais e teleobjetivas, cameras analogicas e
digitais, filmes “puxados”, retratos, utilizacao de flash e manipulagdes em
laboratorio e digitais.

Apesar de unirem em um mesmo projeto diferentes formas de
captagdo e representacao, as fotografias do ensaio conversam entre si.
Descrevem a historia daquela comunidade e buscam explicitar
conotativamente as particularidades psicologicas dos retratados, como
seus anseios e angustias. Instituiram assim o que foi chamado de
“documentario imaginario” por Chuck Sammuels, diretor artistico do Moéis
de La Photo, de Montreal (Canada).

Dentre os que passaram a reinventar a forma de informar no
fotojornalismo estdo a agéncia Magnum, o site MediaStorm.org do jornal
Washington Post assim como os coletivos fotograficos brasileiros Cia.



de Foto e Garapa. Além de agregarem fotdgrafos de trabalhos jornalisticos
tradicionais, seus membros repensaram sua produgao e agora também
unem videos a fotografias, realizam filmagens com cameras digitais que
dispdem de alta qualidade de captacdo em video, e animam sequéncias
de fotografias acompanhadas por trilhas sonoras, vozes e sons diversos.

Dentro de uma nova estética liberta pelo advento do digital, os
coletivos focam suas atividades no universo digital e utilizam seus sifes
como divulgadores de trabalhos autorais e como ferramenta de
interatividade: postam videos, debatem em foruns de discussdo, tornam
sua producao multimidia e se libertam do conservadorismo de grande
parte da midia impressa.

O fendmeno contemporaneo dos coletivos ¢ resultado do
entrelagamento do sujeito-eu (fotdgrafo e individuo) com o sujeito-nos
(cooperativa e ser-coletivo) descrito pelo artista e tedrico Edmond
Couchot. O sujeito-eu, caracterizado pela subjetividade do artista, tende
a dialogar com a subjetividade do coletivo por meio da tecnestesia, ou
experiéncia da técnica. A tecnestesia ¢ a manipulag@o da técnica sobre os
sistemas perceptivos do artista, que fazem com que sua producao se torne
mais proxima da subjetividade coletiva. Uma vez que os processos de
cria¢do sdo pensados coletivamente e executados pela técnica a partir
desses mesmos principios, a producao fotografica dessas cooperativas
de fotografos se torna ainda menos individual.

A imagem ¢ uma atividade que coloca em jogo técnicas e um
sujeito (operario, artesdo ou artista, segundo cada cultura)
operando com essas técnicas, mas possuidor de um saber-fazer
que leva sempre o trago, voluntario ou ndo de uma certa
singularidade. Como operador, este sujeito controla e manipula
técnicas através das quais vive uma experiéncia que transforma a
percepgdo que tem do mundo: a experiéncia tecnestésica. [...].
Seja qual for a técnica empregada, figurativa ou ndo, a experiéncia
tecnestésica, na medida em que coloca em jogo 0s mecanismos
perceptivos, se faz sempre sobre um modo indefinido ¢ impessoal.
Essa indefinigdo néo significa, no entanto, que este NOS perde
suas qualidades de sujeito e torna-se objeto. (COUCHOT, 2003,
p.15-16).
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A criagdo e o processo criativo passam a ser menos ligados aos
seus criadores, de modo que o sujeito-eu se descola da fotografia, e a
autoria desta se torna cada vez mais imprecisa. Em coletivos como a Cia.
de Foto, 1sso se da a ponto de seus integrantes deixarem de assinar suas
fotografias individualmente por acreditarem que a subjetividade coletiva
se coloca de maneira muito mais forte.

Reconhecidos por seus trabalhos autorais e forma de organizagao,
os coletivos fotograficos Cia. de Foto e Garapa vém se destacando no
cendrio nacional e internacional. Fazem parte do Encontro de Coletivos
Fotograficos Ibero-americanos, que retine trabalhos selecionados por um
conselho editorial para exposi¢oes em diversos paises, além de promover
um espaco de discussdo entre esses coletivos e fomentar projetos entre
eles. O encontro ¢ parte de um projeto maior, o Laberinto de Miradas,
com curadoria de Claudi Carreras e que se iniciou em 2007 e que conta
com a organizac¢ao do Ministério da Cultura e do Ministério de Assuntos
Exteriores e de Cooperagao da Espanha para compilar e “cruzar” olhares
de fotografos documentais e comprometidos com causas sociais.

Intenciona-se formar uma rede de contatos entre esses paises, pois
se acredita que a troca de informagdes sobre fotografia entre os paises
vizinhos tem muito a ser desenvolvida e incrementada. Os proprios coletivos
fotograficos, nesses encontros, podem trocar experiéncias de seus
processos de criacdo e novas possibilidades de debater sobre novos
métodos para dar visibilidade a seus projetos e gerar novas estratégias
que tornem possivel a producao de seus trabalhos.

Ao passo que fotografos autbnomos tendem a se especializar em
uma vertente da fotografia, como natureza ou moda, os coletivos tém
especial tendéncia a se destacarem em diversas vertentes. O Cia. de Foto
tém trabalhos nos mais diversos campos: publicitario, institucional, moda,
autoral e jornalistico. J4 o Garapa, focado no jornalismo, produz
reportagens fotograficas e diversos documentarios em video.

Muito dessa versatilidade deve-se ao fortalecimento dos grupos no
mercado fotografico, possibilitado pela cooperacao e complexidade que
a formacao pode trazer ao discurso e a producao fotografica. Buscam



uma unicidade de dire¢do ideologica e de pds-produgdo em um paradigma
em que a fotografia ¢ usualmente reconhecida como fruto de trabalho
exclusivamente individual. Trabalham coletivamente de modo que possam
participar de encontros fotograficos, ministrar workshops, fazer exposicoes
e alimentar blogs, sempre mantendo o cuidado com a produgao, pos-
producao e distribuigdo de seus trabalhos, para garantir sua visibilidade
em um competitivo e saturado mercado de agéncias, jornais, sites de
noticia, fotografos autbnomos e bancos de imagens.

Damesma forma que as agéncias fotograficas foram importantissimas
no passado para que os fotografos obtivessem autonomia, crédito em
suas fotografias e reconhecimento, os coletivos fotograficos tendem a
buscaruma libertagao do fotojornalismo de sua previsibilidade tradicional,
vinculando-o as novas possibilidades do digital.

Aplacada por novas tecnologias e vista por seu publico como
passivel de ser manipulada, como imagem ou como discurso, uma
fotografia de spot news vista isoladamente perde significado e forga frente
a sua efemeridade. Na acepcao contemporanea de fotojornalismo, novas
midias permitem maior interacdo com seu receptor ¢ a formagao de um
publico menos alienado.

O leitor ou internauta cada vez mais tem consciéncia dessa
possibilidade. Na era digital, a fotografia pode perder sua forga
documental, sua verdade. E isso talvez ndo seja ruim, pois sinaliza
um leitor mais critico. Afinal, esse era um segredo que os
fotojornalistas sempre souberam: a fotografia ndo ¢ a verdade, é
um olhar. (MIN, 2006).

Os coletivos Cia. de Foto e Garapa caminham para uma estética
em sua produgdo que reafirma sua institui¢do em um paradigma regido
pelo digital. E marcante o tratamento digital despendido as fotografias e
videos. As imagens finais revelam seu “tratamento” por softwares de edigao
de imagem e com significativa proximidade da estética publicitaria:
iluminagoes e texturas que beiram a perfei¢ao estética vigente. A saturagao
de cor é diminuida, os contrastes sao intensificados, os balangos de branco
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tendem a deixar as luzes brancas ou frias, a iluminagao é modificada na
pos-producdo digital e fotografias sdo retiradas de seus contextos
individuais para contar uma historia, pensada coletivamente.

Claramente esses coletivos seguem uma vertente forte na fotografia
mundial e parece ser tendéncia entre os coletivos ibero-americanos, como
o argentino Cooperativa Sub, o peruano Supay Fotos ¢ o espanhol
Pandora, todos participantes do Encontro de Coletivos Fotograficos.
Buscam uma ruptura com a objetividade ao fazerem novas experimentagdes
de cores, angulos e assuntos de maneira incomum.

Buscam um preciosismo no contraste para que a iluminagao das
cenas se coloque de maneira pontual e arquitetada, assim como langam
mao de vinhetas criadas digitalmente. A diminui¢do da satura¢do de cores
traz as cenas um toque acinzentado que reflete a esséncia dos trabalhos
dos coletivos que tém como principal tema o cotidiano e a vida nas cidades.
Procuram um lirismo da vida urbana e as possibilidades de expressao que
as novas tecnologias permitem. Como foi o caso das a¢des realizadas por
ambos durante a cobertura das campanhas eleitorais municipais de Sao
Paulo em 2008.

Convidados pelas editorias do jornal impresso e do site da Folha
de S. Paulo, Cia. de Foto e Garapa, respectivamente, desenvolveram
agOes para uma cobertura que expressasse seu trago estético acompanhado
de uma visdo critica, inovadora e de sutil irreveréncia. O coletivo Garapa
realizou trés making of’s dos bastidores das sessdes de fotografias
realizadas com os candidatos. Por portarem cameras digitais, que nao
pareciam estar filmando, puderam captar falas narcisistas dos candidatos
e um pouco das imagens do que ndo se via no horario eleitoral.

Também nessa mesma linha, o Cia. de Foto realizou séries de trés
fotografias feitas simultaneamente pelo coletivo em um dado momento da
campanha dos principais candidatos. CAmeras ajustadas para garantir a
simultaneidade, retrataram ao mesmo tempo a mesma cena, mas de
posi¢des e distancias focais (zoom) diferentes. Com isso, conseguiram
uma visdo inusitada do assunto e até fazer uma critica quanto aos diferentes
pontos de vista que uma campanha politica pode ter. Nessa intervengao



ficou evidente a presenca do fator tecnologia, na concepgao ou pos-
produgdo despendida as fotografias.

Em entrevista ao blog Olha, Vé’, o curador Claudi Carreras, apos
muita pesquisa sobre o que vem se produzindo nos paises ibero-americanos
nos ultimos anos, pontua sua percep¢ao de que ¢ ha uma estética na
fotografia que vem sido reproduzida. Para ele:

De todas as formas, sem diivida, o mercado fotografico também
depende das modas ¢ tendéncias que ditam os mercados
internacionais. Tanto o circuito artistico como o dos meios de
comunicag¢do e difusdo. [...]. Quando uma estética triunfa, sdo
muitos os autores que a utilizam depois e, muitas vezes, sem muita
justificativa conceitual. Quer dizer, o realismo cinza por um lado e
as imagens com uma grande angular exagerada e cores
espetaculares de agéncia publicitarias por outro lado, tem muito
peso no que se produz hoje em dia. (CARRERAS, 2010, s/n.).

Em suma, a fotografia digital traz novas possibilidades e
experimentacdes além de se tornar mais livre esteticamente, gragas a
mudanga em sua interpretagao e entendimento dentro do fotojornalismo.
Mais que documento de um acontecimento, o fotojornalismo passa a ser
representagdo de uma concepgao artistica peculiar de um individuo ou de
um coletivo. O novo fotojornalismo ¢ caracterizado pela finalidade, pela
inten¢o e nao tanto pelo produto. Para Rubens Fernandes Jr. (2009):

Imagens técnicas, lembrando Vilém Flusser (Praga 1920-1991), sdo
produtos de aparelhos que foram inventados com o propdsito de
produzirem informag&o, mas que acabaram por produzir imagens
previsiveis. De tempos em tempos, ha necessidade, como ja vimos
anteriormente, de desafiar os modelos consagrados, de penetrar
nas pequenas brechas e provocar um desvio inovador. As certezas
sacralizadas devem ser surpreendidas.

A inovag¢ao em meio a um fotojornalismo tradicional e obsoleto,
desse modo, deve partir do reporter fotografico. Ele tem, neste momento,

7 www.olhave.com.br
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mais possibilidades de expressao para contar as histérias das quais deve
se fazer préximo e ndo-resignado.

E fato que a mudanca no suporte da fotografia do filme para o
digital esta instituida e suas implicagdes levam a uma salvaguarda da
autonomia de discursos e estilos, € a independéncia de expressao.

O reporter fotografico tem que ser um multicomunicador: saber
apurar, pautar-se, pesquisar, escrever, fotografar, transmitir, editar,
tratar imagens, tratar pessoas, nunca se estrumbicar e saber
sobretudo construir qualidade e credibilidade. Na era digital e
virtual, a CREDIBILIDADE (sic) sera o suporte fisico do novo
fotojornalista, o que comprovara o seu olhar. (MIN, 2006, grifo do
autor).

Consideracdes finais

Novos paradigmas se colocaram. Cabe ao reporter fotografico
— que agora pode ser chamado de reporter documental — encontrar
historias e conta-las das formas mais diversas com preocupagao apenas
em sua finalidade, seja pela web, em instalagdes, apresentagdes multimidia,
mercado de galerias, grandes cadernos em jornais impressos, revistas com
novas propostas, entre outros nichos a serem descobertos e inventados.
No front desse processo estdo os coletivos fotograficos, uma nova forma
de congregacao de fotografos, que agora t€ém novas barreiras a transpor
em assuntos que ja dificultavam a vida dos fotojornalistas: necessidade de
galgarem espacos e serem reconhecidos por seus trabalhos.

Trabalhar coletivamente ¢ o ato de somar individualidades para
poder gerar algo além do que um unico individuo poderia realizar, um
grupo ¢ sempre mais forte que um individuo. Muda-se a logica do trabalho
solitario do fotdgrafo por uma possibilidade de debate sobre os trabalhos
diarios e os proximos passos da cooperativa.

Em um coletivo, a subjetividade do sujeito-nds aflora e a fotografia
se emancipa, uma vez que a autoria no precisa mais ser individual. Ela
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pode ser por si s6 e pode simplesmente sugerir, ndo importando a pds-
producao, pois o debate quanto a necessidade de uma fotografia “mais
proxima do real” esta se esvaindo, uma vez que a fotografia € ponto de
vista, interpretacdo. Enquanto o distanciamento do real se der pelo
engajamento e ndo por um simplorio non-sense, os coletivos fotograficos,
provavelmente, continuardo se impondo no cendrio da fotografia como
um todo e terdo mais espaco no fotojornalismo.

Com a reunido periddica desses coletivos em encontros, poderao,
ainda mais, trocar experiéncias e criarem juntos. Espera-se que essa
unicidade estética na forma de expressao nao limite as producdes dos
coletivos — que também tém tracos individuais. Assim, a fotografia tem se
libertado de esteredtipos, possibilitando a coexisténcia de arte e intervengao
digital com a transmissdo de noticia e pontos de vista.
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(AI-5), decretado em 13 de dezembro de 1968. Tendo um carater
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Introducao

A fotografia enfrentou preconceito para se estabelecer como objeto
de estudo para as ciéncias sociais, incluindo a historia. Apesar do advento
da imagem fotografica no século XIX, somente com a “revolucdo
documental”, promovida pelos Annales no século XX, especialmente nas
ultimas décadas, ¢ que esta passou a ser tratada de forma diferenciada,
como documento.

Mesmo com as culturas dos povos — costumes, habitacao,
monumentos, mitos, religides, fatos sociais e politicos, arquitetura,
expedicdes, entre outros — sendo expressadas e documentadas por meio
da fotografia, a imagem era um objeto secundario nas pesquisas e servia
para confirmar o que os documentos escritos ja tinham revelado. Boris
Kossoy (2001, p.28) acredita que ainda hoje a fotografia ndo alcangou
plenamente o status de documento. “Sua importancia enquanto artefato
de época, repletos de informacgdes de arte e técnica, ainda ndo foi
devidamente percebida: as multiplas informagdes de seus conteudos
enquanto meios de conhecimento tém sido timidamente empregadas no
trabalho historico.”

Kossoy aponta duas razdes para o preconceito em relagdo a
fotografia como fonte historica ou instrumento de pesquisa. “A primeira €
de ordem cultural: apesar de sermos personagens de uma ‘civilizagao da
imagem’ [...], existe um aprisionamento multissecular a tradi¢ao escrita
como forma de transmissao do saber.” (KOSSOY, 2001, p.30). A segunda
razdo decorre da anterior e diz respeito a expressao. A informagao
registrada visualmente se configura em um sério obstaculo para o
pesquisador, pois o problema, segundo o autor, reside justamente na sua
resisténcia em aceitar, analisar e interpretar a informacao quando esta ndo
¢ transmitida segundo um sistema codificado de signos em conformidade
com canones da comunicagao escrita. (KOSSOY, 2001, p.30).

Justamente por ndo fazer parte de um sistema codificado de signos
que estdo em conformidade com os canones tradicionais da comunicagao
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escrita, Peter Burke aponta que imagens sao testemunhas mudas e € dificil
traduzir em palavras o seu testemunho. Para o estudioso, os historiadores
estdo qualificados para conhecer as fragilidades e fazer a ““critica das fontes™
escritas e ndo das visuais. (BURKE, 2004, p.18).

Ao longo da década de 1990, a producao historiografica sobre a
imagem, notadamente a fotografia, ampliou-se de forma significativa. Dentre
desdobramentos tedrico-metodologicos, Ana Maria Mauad destaca trés
aspectos principais: a questao da produgao, a questao da recepgdo ¢ a
questdo do produto. Para a historiadora, “‘as imagens nos contam historias
(fatos/acontecimentos), atualizam memorias, inventam vivéncias, imaginam
a Historia”. (MAUAD, 2005b, p.114).

Neste sentido, este trabalho compreende como o fotojornalismo —
e a imprensa, concomitantemente — contribui para a constru¢ao do
conhecimento historico. Com este objetivo, algumas imagens presentes
na se¢do “Brasil” da edi¢do de numero 15 da revista Veja, de 18 de
dezembro de 1968, foram analisadas. A escolha se deve ao fato de esta
edicdo trazer a cobertura do veiculo sobre a implantagdo do Ato
Institucional n.5 (AI-5), decretado em 13 de dezembro de 1968. Antes,
porém, de adentrar nas analises realizadas neste trabalho, cabe,
primeiramente, uma breve discussao tedrica sobre o papel da fotografia,
do fotojornalismo e da propria imprensa na constru¢ao do conhecimento
histérico.

A fotografia como fonte histérica

Registrar os fatos importantes ¢ uma forma de os homens
comprovarem suas trajetorias e realizagdes. Como meio de recordagio e
documentagao da vida familiar, como meio de informagao e divulgacao
de fatos, como forma de divulgagao artistica ou mesmo como instrumento
de pesquisa cientifica, “a fotografia tem feito parte indissociavel da
experiéncia humana”, afirma Kossoy (2001, p.155).



As fotografias sdo como fontes historicas de abrangéncia
multidisciplinar, sendo, segundo Kossoy, apenas o ponto de partida, a
pista para desvendar o passado, um fragmento da realidade gravado,
que

representa o congelamento do gesto e da paisagem, e portanto a
perpetuag@o de um momento, em outras palavras, da memoria: da
memoria do individuo, da comunidade, dos costumes, do fato
social, da paisagem urbana, da natureza. (KOSSOY, 2001, p.155).

Fonte inegavel de informagao e emogao, a imagem fotografica ¢
memodria visual do mundo fisico e natural, da vida individual e social.

Beatriz de las Heras aponta que a fotografia ¢ fonte historica
nao sO porque se apresenta como uma extensao do olho (a memoria
natural pensa em imagens), mas também por ser uma extensao da
memoria (a fotografia como uma de suas fungdes). Assim, “funciona
em nossas mentes como uma espécie de passado preservado”.!
(HERAS, 2009, p.20). Para a autora, cabe ao historiador criar seu
proprio método para afrontar a fotografia como fonte, considerando-
a como um documento histérico portador de multiplos significados;
deve levar em conta sua natureza de fragmento e registro documental
e, ainda, o momento historico do ato de tomada. Heras também frisa
a importancia de se realizar uma analise técnica e iconografica a fim de
dar conta de cada um dos elementos que interferem no processo
comunicacional.

Dentre as disciplinas com que a histdria se relaciona, para Heras, a
analise imagética deve ser feita como na arqueologia, tratando a fotografia
como um “achado arqueoldgico’?, como pega que, quando ¢ localizada e
resgatada, “limpa-se de possiveis restos que impedem de apreciar o
documento, determinam-se seus elementos constitutivos e se detectam as
informagdes que contém para, finalmente, encadeé-lo com outras tesselas

! Tradugdo livre do original: “funciona en nuestras mentes como una especie de pasado preservado”.
% Tradugdo livre do original: “hallazgo arqueologico”.
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de informagdes que nos permitem reconstruir esse passado como um
mosaico”.’ (HERAS, 2009, p.21).

Burke também enfatiza que as imagens, ndo s6 fotograficas,
permitem “imaginar” o passado de forma mais vivida, registrando atos de
testemunho ocular, testemunhando antigas formas de religido,
conhecimentos, crenga e deleite. “Embora os textos também oferecam
indicios valiosos, imagens constituem-se no melhor guia para o poder de
representagdes visuais na vida religiosa e politica de culturas passadas.”
(BURKE, 2004, p.17).

As fotografias sdo portadoras de significados ndo explicitos e de
omissoes pensadas, pois o testemunho presente na imagem se acha fundido
ao processo de criacao do fotégrafo, correspondendo a um “produto
documental elaborado cultural, técnica e esteticamente, portanto
ideologicamente: registro/criacao”. (KOSSQY, 2002, p.35). A fotografia,
conforme Kossoy, tem uma realidade propria que ndo corresponde
necessariamente a realidade que envolveu o assunto, o objeto de registro,
o contexto da vida passada. E uma segunda realidade, a realidade do
documento, da representagao, construida, codificada, sedutora, mas nao
ingénua ou inocente, ¢ o elo material do tempo e espago representado,
pista decisiva para desvendarmos o passado”. (KOSSOY, 2002, p.22).

Heras alerta que € preciso dar aten¢ao as possiveis intencionalidades,
incorporagdes, manipulacdes e persuasoes que estao presentes na imagem.
Desta forma, o historiador conseguira, por meio da relagao estabelecida
entre varios instantes, dota-la da capacidade narrativa para obter discursos
visuais. “Assim se superara o instante, o que apresenta um tunico fragmento
de memoria, para recriar um processo narrativo visual que o permita a
recuperagdo da memoria coletiva.” (HERAS, 2009, p.22).

3 Tradugdo livre do original: “es una pieza que se localiza, se rescata, se limpia de los posibles
restos que impiden apreciar el documento, se determinan sus elementos constitutivos y se detectan
las informaciones que contiene para, finalmente, engarzarlo con otras teselas de informacion que
nos permitan reconstruir ese pasado a modo de mosaico”.

* Traducdo livre do original: “Asi superara el instante, el que aporta un Gnico fragmento de
memoria, para recrear un proceso narrativo visual que le permita la recuperacion de la memoria
colectiva.”



0 fotojornalismo e a imprensa na construgao
do conhecimento histérico

Janas primeiras manifestagdes do que viria a ser o fotojornalismo,
ainda no século XIX, existia a intencao de fazer chegar uma imagem
testemunhal a um publico, tornar a espécie humana mais visivel a ela propria.
Com este proposito, os fotografos comegaram a se aventurar buscando o
gosto pelo exdtico e a curiosidade pelo diferente. “Visando dar testemunho
do que viam, encobertos pela capa do realismo fotografico, comegavam
a ambicionar substituir-se ao leitor, sob mandato, na leitura visual do
mundo.” (SOUSA, 2000, p.27). Jorge Pedro Sousa aponta que, ao longo
da historia, a fotografia de imprensa foi percorrendo um caminho de
encontros e desencontros, inter-relacionando-se com o ecossistema que
a rodeava em cada momento e alargando o campo de visdo dos seres
humanos. (SOUSA, 2000, p.11).

Para Mauad, o fotografo de imprensa ¢ um mediador entre o
processo historico e as demandas sociais. Sua elaboragdo, por meio das
fotografias, recria “nas paginas das revistas e jornais uma complexa
narrativa histdrica dos fatos e acontecimentos, a0 mesmo tempo em que
materializa em imagens os anseios e expectativas de um projeto social”.
(MAUAD, 2005a, p.60).

Maria Helena Rolim Capelato (1988, p.20), por sua vez, afirma
que “a vida cotidiana nela [na imprensa] registrada em seus multiplos
aspectos, permite compreender como viveram nossos antepassados —
ndo so os ‘ilustres’ mas também os sujeitos andnimos”. Na imprensa se
encontram dados sobre a sociedade, seus usos e costumes, questdes
politicas e econdmicas. A historiadora ainda ressalta que os peridodicos
nao sdo transmissores imparciais € neutros dos acontecimentos. Mesmo
permeados de subjetividades, eles ndo sdo uma fonte desprezivel. Este foi
um dos motivos que fez com que, por muito tempo, os periddicos nao
fossem utilizados como objeto de estudos histdricos, uma vez que lhes
atribuiam valores como “enciclopédias do cotidiano”. De acordo com
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Tania Regina de Luca (2005, p.112), os veiculos de comunicagado “em
vez de permitirem captar o ocorrido, dele [do presente] forneciam imagens
parciais, distorcidas e subjetivas”. Os periodicos eram utilizados nas
pesquisas historiograficas apenas como fontes confirmadoras de analises
apoiadas em outras documentacdes e ndo como fontes de investigacao.
Somente com a ampliacdo da no¢do de documento e de tematica,
promovida pelos Annales, a historiografia passou a utilizar os periodicos
como objeto de estudo, pensando na histdria dos, nos e por meio dos
periodicos. (LUCA, 2005, p.118).

Aiconologia: as trés etapas para a analise fotografica

A par de algumas discussdes teoricas que cercam o papel da
fotografia e da imprensa no processo de constru¢ao do conhecimento
histdrico, resta conhecer — mesmo que de forma sucinta—a metodologia
empregada neste trabalho, a iconografia/iconologia. O método foi
proposto por Erwin Panofsky, integrante da Escola de Warburg, em
1939. A interpretagdo da imagem foi diferenciada em trés niveis pelo
grupo: a descri¢do pré-iconografica, analise iconografica e interpretacao
iconologica.

A descrigao pré-iconografica consiste no “significado natural”, a
identificacdo dos objetos (arvores, prédios, animais e pessoas) e dos
eventos (refeigdes, batalhas, procissdes etc.). Ja a analise iconografica
compreende o “significado convencional”, reconhecer, por exemplo, a
uma ceia como a Ultima Ceia e uma batalha como a de Waterloo.
Panofsky (2001, p.58) acredita que para esta compreensao € preciso
“muito mais que a familiaridade com objetos e fatos que se adquirem
pela experiéncia pratica. E necesséaria a familiaridade com temas
especificos transmitidos por fontes literarias, aquilo que os autores das
representacdes liam ou sabiam”.



O terceiro nivel, interpretagao iconoldgica, ¢ apontado por Panofsky
como o principal. Esta se distingue da iconografia por ser voltada para o
“significado intrinseco”. Para o autor, ¢ a busca pelo contetido

apreendido pela determinag@o daqueles principios subjacentes
que revelam a atitude basica de uma nacédo, de um periodo, classe
social, crenca religiosa ou filosofica — qualificados por uma
personalidade e condensados em uma obra. (PANOFSKY, 2001,
p-52).

A iconologia foi concebida para ser aplicada aos trabalhos de arte,
uma vez que seus idealizadores lidavam com a historia da arte. Kossoy
(2007), por sua vez, acredita ser possivel aplica-la a fotografia, pois esta
se encontra fundida ao processo de criagdo do fotdgrafo, a sua cultura, a
técnica e a estética. Pela interpretagdo iconoldgica, busca-se decifrar,
segundo o autor, a realidade interior da representagao fotografica, sua
face oculta, seu significado. “Se a interpretacdo iconografica se situa no
nivel da imagem, a interpretagdo iconoldgica tem ai seu ponto de partida e
estende-se além do documento visivel, além da chamada evidéncia
documental.” (KOSSQOY, 2007, p.55-56). De acordo com Kossoy, a
interpretacdo iconologica se desenvolve na esfera das ideias, das
mentalidades, na recuperagao de diferentes camadas de significagao.

Vale alertar que, segundo Burke (2004, p.50-51), o método
iconografico tem sido criticado por ser muito intuitivo e especulativo, pela
falta de dimensao social e por seus praticantes nao estarem dando suficiente
atencdo a variedade de imagens. Os historiadores, para o autor, precisam
da iconografia e devem ir além dela. “E necessério que eles pratiquem a
iconologia de uma forma mais sistematica, o que pode incluir o uso da
psicanalise, do estruturalismo e, especialmente, da teoria da recepgdo.”
(BURKE, 2004, p.52).

Agora, com o referencial tedrico-metodologico que compde este
estudo apresentado, é preciso refletir sobre o veiculo de imprensa
pesquisado —a revista Veja — e o contexto historico abarcado por este
trabalho —a implantag@o do AI-5 — para, entdo, adentrar na analise das
imagens.
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Veja e o Ato Institucional n.5

Com a derrubada do governo Jodao Goulart, em 31 de margo de
1964, Pascoal Ranieri Mazzilli, presidente da Camara dos Deputados,
assumiu o poder do pais em carater provisorio e dentro da formula
constitucional. Os militares, porém, passaram a exercé-lo de fato,
constituindo uma junta governativa formada pelos ministros militares.
Segundo Vera Calicchio, de acordo com o pensamento dos chefes
revolucionarios, 0 movimento politico-militar ndo tivera por objetivo apenas
a deposicao de Goulart. “Sua meta fundamental havia sido combater a
‘subversdo e a corrupg¢do’, bem como a ‘infiltragdo comunista’ na
administragao publica, nos sindicatos, nos meios militares e em todos os
setores da vida nacional.” (CALICCHIO, 2011).

Durante o periodo do regime de sistema militar no Brasil, foram
promulgados 17 atos institucionais’, que, regulamentados por 104 atos
complementares, conferiram um alto grau de centralizagdo a administragao
e a politica do pais. O Ato Institucional n.5° foi 0 mais drastico de todos
os editados no periodo.

Durante o ano de 1968, a0 mesmo tempo em que se intensificava
areacdo da “linha dura” a Frente Ampla’, comegaram a surgir conflitos
politicos na area estudantil — apoiada por setores da classe média e da
igreja. Enquanto o movimento estudantil era duramente reprimido,
sofrendo ataques ostensivos de tropas de choque da Policia Militar em
conflitos de rua, em meados de julho, ocorreu a primeira greve operaria
desde a ascensdo dos militares, na cidade de Osasco (SP). Além das
mobilizagdes envolvendo diferentes grupos sociais, 1968 foi o momento
dos festivais de musica popular, do surgimento da Tropicalia, das

5 Segundo Calicchio, sdo normas de natureza constitucional expedidas entre 1964 e 1969 pelos
governos militares que se sucederam apods a deposi¢do de Jodo Goulart.

¢ O AI-5 s6 foi revogado no final do governo do presidente Ernesto Geisel (1974-1978), pela
Emenda Constitucional n.11, de dezembro de 1978. Contudo, os efeitos do ato ndo foram — e ndo
s30 — passiveis de anulagdo.

7 A Frente Ampla foi um movimento de oposi¢do civil ao regime militar. Lutou pela
redemocratizagdo do pais e a afirmagdo dos direitos dos trabalhadores. O movimento comegou a
ser articulado em 1966 e seus principais lideres foram Carlos Lacerda, Juscelino Kubistchek e
Jodo Goulart.



producdes dos teatros Oficina e Arena, do inicio da luta armada e das
manifestacdes contra o sistema politico vigente. O ano que aparentava
ser o pontapé para a retomada da liberdade, acabou sendo, no Brasil, o
inicio do “fechamento” do regime, o marco da institucionalizagdo do
autoritarismo militar.

Ante aum ano conturbado, sobretudo no que tange a oposi¢ao ao
regime politico vigente, o ministro do Exército, Aurélio de Lira Tavares,
passou a insistir na necessidade de o governo “combater ideias
subversivas”, uma vez que existiria no pais “‘um processo bem adiantado
de guerra revolucionéria” que unia a oposi¢ao e o comunismo. Para este
tipo de combate, ofereceria apoio incondicional das for¢as armadas. Em
agosto, intensificou-se de fato a repressao e, em 13 de dezembro de 1968,
preferindo enfrentar a crise com uma alternativa autoritdria, o governo
editou 0 AI-5. De acordo com Calicchio (2011), a implementagdo do Al-
5 é relacionada diretamente com o discurso de Marcio Moreira Alves® na
Camara, contudo o incidente foi apenas um pretexto, ja que as medidas
relacionadas no novo ato institucional eram as mesmas defendidas pelos
militares desde julho daquele ano.

O AI-5 autorizou o presidente da Republica — na época da
decretacdo, Arthur Costa e Silva—, independente de qualquer apreciagao
judicial, a decretar o recesso do Congresso Nacional e de outros 6rgaos
legislativos, a intervir nos estados e municipios sem as limitagdes previstas
na Constituicao, a cassar mandatos eletivos e a suspender por dez anos
os direitos politicos de qualquer cidadao, a decretar o confisco de “bens
de todos quantos tenham enriquecido ilicitamente” e a suspender a garantia
de habeas-corpus. Aindano dia 13 de dezembro, foi decretado o recesso
do Congresso Nacional por tempo indeterminado’. Na sequéncia, foram

8 No dia 2 de setembro de 1968, o deputado Marcio Moreira Alves, do MDB, pronunciou um
veemente discurso na Camara dos Deputados conclamando o povo a realizar um “boicote ao
militarismo” e a ndo participar dos festejos comemorativos da Independéncia do Brasil, no dia 7
de setembro. O pronunciamento foi considerado, pelos ministros militares, ofensivo “aos brios
e a dignidade das forgas armadas”. No dia 12 de dezembro, a Camara recusou o pedido de cassagdo
encaminhado pelo governo para processar Moreira Alves, o que teria acarretado a implantagao
do AI-5 pelo presidente Costa e Silva.

° No total foram 10 meses de recesso. O Congresso retornou as atividades para a elei¢do do
sucessor de Costa e Silva, em outubro de 1969, o general Emilio Garrastazu Medici.
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presos diversos jornalistas e politicos que haviam manifestado sua oposi¢ao
ao governo dentro ou fora do Congresso.

O presidente Costa e Silva, no dia 31 de dezembro de 1968, dirigiu-
se anagdo, por meio de uma cadeia de radio e televisdo, afirmando que o
AI-5 ndo fora “a melhor das solugdes, mas sim a inica” para combater a
“ansiada restaurag¢do da alianga entre a corrupcao e a subversao”. O
presidente declarou que: “Salvamos o nosso programa de governo e
salvamos a democracia, voltando as origens do poder revolucionario.”
(CALICCHIO, 2011).

Neste mesmo ano, em 11 de setembro de 1968, foi criada, em Sdo
Paulo, a revista semanal Veja. Rompendo com o padrao dominante de
revista da época, como O Cruzeiro, Fatos e Fotos ¢ Manchete,
publicacoes ilustradas e de variedades, o periddico, produzido pela Editora
Abril" ¢ capitaneada por Mino Carta, visava cobrir com profundidade
algumas manchetes dos jornais diarios. Veiculos como Isto E, Afinal,
Epoca, Carta Capital, entre outros, seguiram o exemplo.

As vendas da primeira edi¢ao de Veja foram um sucesso, porém
as seguintes ndo foram tdo significativas. A situagdo piorou com a
decretacao do Ato Institucional n.5, que inaugurou “‘uma ditadura dentro
da outra”, afirma Fernando Lattman-Weltman (2003, p.178). “Os
problemas de Veja com a censura ocorreram ja na decretacdo do ato e
a partir dai se tornaram freqiientes. Mas foi também a partir dai que a
revista comegou a se recuperar, com coberturas de impacto e com a
introdugdo de inovagdes.”

O tom critico de Veja naquela conjuntura foi, conforme Muza Clara
Chaves Velasquez e Beatriz Kushnir (2010), o indicativo de uma tentativa
de afinar a sintonia com a classe média, nucleo principal do seu publico-
leitor. A revista rejeitava, no periodo, a ideia da imprensa como instrumento
do estado e defendia a preocupagao com os “interesses dos leitores”. Na

10 A revista surgiu sob a influéncia da estadunidense 7ime, que fazia parte de um conglomerado das
comunicagodes, que também havia financiado a criagdo da Rede Globo de Televisdo, na mesma
época.



primeira edi¢do, a “Carta do editor” (hoje “Carta ao leitor’), assinada por
Vitor Civita, colocava a revista como um veiculo de integragao nacional,
pois o pais precisaria de informagao rapida e objetiva a fim de escolher
rumos novos. Segundo Velasquez e Kushnir (2010), o editorial ndo fazia
referéncia a conjuntura nacional e a politica ndo estava entre os temas
relevantes.

O periodico de sintese semanal conseguiu assumir o primeiro
posto no ranking do setor de revistas no pais. Durante o regime politico
autoritario, a sociedade brasileira sofreu uma grande transformagao,
tornando-se primordialmente urbana e industrial, e a televisdo assumiu
a dire¢do e a hegemonia do mercado midiatico. Neste contexto,
“nenhum outro tipo de publicacdo escrita definiu melhor a fisionomia
do novo consumidor médio de informacao no Brasil do que a nova
revista informativa — e Veja em primeirissimo lugar”. (LATTMAN-
WELTMAN, 2003, p.182). Atualmente a revista ainda ostenta esta
lideranga, com uma tiragem superior a um milhdo de exemplares
semanais.

A edicdo 15: as primeiras causas e consequéncias
do novo Ato Institucional

A capa da edi¢do de 18 de dezembro de 1968, a edigdo 15, da
revista Veja (Figura 1) ¢ uma das mais marcantes da historia do veiculo.
Traz o presidente Arthur da Costa e Silva sentado em uma fileira vazia do
Congresso Nacional. E uma das poucas capas do periodico que nio
apresenta nenhum texto de chamada, até porque a imagem ja era bastante
simbolica sobre a situagdo do Brasil, tanto que os militares apreenderam a
tiragem nas bancas. Era a primeira vez que a revista ndo ostentava uma
manchete. Apenas o vermelho de Veja chama atencdo para as nicas
letras da pagina.
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Figura 1 - Costa e Silva no Congresso Nacional

Fotografia: Roberto Stuckert/Folha Imagem
Fonte: Veja, 18/12/1968, capa

Diferente do que muitos pensam, a fotografia ndo foi tomada em
1968 e sim em 1966. Consta que o fotografo Roberto Stuckert, em um
dia impreciso daquele ano, vagava pelo Congresso em busca de uma
imagem quando viu o entdo ministro da Guerra sentado em uma fileira de
cadeiras vazias. Costa e Silva fazia uma visita de cortesia a casa que estaria
em um dia tranquilo, com pouca movimentagao. Esta informagao esta
contida na imagem. O Congresso nao esta vazio, existem pessoas no canto
superior esquerdo do fotograma, inclusive militares (ha um quepe sobre a
bancada), e na fileira atras da ocupada pelo marechal € perceptivel maos
e sapatos, denotando a presenca de congressistas. Aparentemente o
Congresso funcionava, assim o cendrio retratado nao ¢ o fechamento da
casa por conta da implantagdo do AI-5.

Segundo Maria Fernanda Lopes Almeida (2009), a fotografia fora
trazida de Brasilia escondida na barriga do reporter José Carlos Bardawil.
“O reporter viajou de avido para o Rio e, dali, de 6nibus para Sao Paulo.



Foi revistado duas vezes, mas os policiais ndo acharam a foto.” (CONTI
apud ALMEIDA, 2009, p.101). Quando souberam que a capa da edi¢ao
n.15 darevista abordaria a implantagdo do Al-5, os militares enviaram a
redagdo de Veja um censor. Almeida relata que o representante da Policia
Federal teria analisado a edi¢do, vetado algumas declaragdes de um
deputado e liberado a sua publicagdo. Contudo, conforme a autora, logo
depois de chegar as bancas a edi¢do comegou a ser apreendida em todo
o pais'!.

Apesar de ndo ser datada do momento, a imagem de capa ¢ muito
representativa a respeito da atitude tomada pelo governo. Costa e Silva,
com 0 Al-5, passaria a ter o controle do pais centralizado em suas maos,
excluindo a acdo dos parlamentares e limitando a do judiciario. Os trés
poderes, praticamente, centram-se em uma pessoa, em uma olhada rapida,
a unica presente no Congresso. Nao ha davida sobre o local onde o
marechal esta, pois a bancada em questao ¢ atrelada ao legislativo. Assim,
pode-se pensar também que este poder a partir de entdo estaria
representado na figura do governante. A fotografia mostra, enfim, o
esvaziamento enfrentado pela politica brasileira.

No decorrer da se¢do “Brasil”, a revista explica os motivos da
implementagdo do AI-5. A matéria, intitulada Revolugdo, ano zero,
apresenta um historico sobre os atos institucionais e aponta como o tltimo
seria o mais drastico. Traz duas fotografias. A primeira (Figura 2), acima
do titulo e acompanhada de uma linha fina (Com um Ato Institucional
mais forte, Costa e Silva anuncia um névo estilo), mostra o presidente
Costa e Silva fazendo um pronunciamento, aparentemente, oficial, pois
esta ladeado por varios militares e fala para varios microfones. A auséncia
de legenda nao permite saber se realmente se trata de algum discurso sobre
0 Al-5, contudo, ¢ esta impressao que a imagem transmite. Assim como a
imagem esta abrindo a reportagem, representa também que se trata do
comeco de um novo periodo no regime de sistema autoritario brasileiro.

I Almeida, no entanto, ndo se reporta a problemas de censura com a capa da edig¢do e sim a
matéria sobre o novo ato e, em especial, a relagdo de presos na sequéncia do decreto, presente na
pagina 25 — sobretudo por constar o nome do marechal Cordeiro de Faria, que, de acordo com os
oficiais, nd3o havia sido preso.

183



184

Fotografia: Anténio Andrade
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.16

Figura 3 - Castelo Branco

Fotografia: Nelsom Di Rago
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.17



A figura 2 apresenta o marechal Costa e Silva como um lider, uma
vez que, enquanto ele fala para varias fontes (visto pelo nimero de
microfones), os outros homens presentes na imagem prestam atengao em
suas palavras. Aparentemente, o governante estd acompanhado apenas
por militares (devido as vestimentas) mostrando que as Forgas Armadas
o apoiavam, diferentemente da maioria dos civis e até dos politicos, que
nao se posicionaram ao seu lado.

Por outro lado, na pagina seguinte, hd a imagem do ex-presidente
Humberto de Alencar Castelo Branco com a mao na boca e um olhar
distante (Figura 3), como se estivesse em duvida sobre alguma coisa,
exibindo o marechal como inseguro e at¢ mesmo superado. Veja
provavelmente utilizou a fotografia com o intuito de conotar o marechal
refletindo sobre os rumos do pais ou até mesmo repensando nas atitudes
tomadas em seu governo. A legenda ajuda na construg¢@o desta mensagem
afirmando: Castelo Branco: o legado de um estilo que precisou sofrer
modificag¢oes. Naquele momento, Costa e Silva era a melhor possibilidade
de arevolugdo se consolidar e reencaminhar os planos militares'?. Conforme
afirma Thomas Skidmore (1988, p.137), “quando Costa e Silva acabou
de colocar a faixa, o Brasil disse adeus a um conturbado periodo
presidencial”. O autor lembra que o periodo conturbado comegou com a
eleicdo de Janio Quadros, em 1960, e sua rentincia, poucos meses depois,
seguido pelo conturbado acesso ao poder e mandato de Jodo Goulart,
deposto em 1964 pelos militares. O proximo governo, o de Castelo
Branco, foi prorrogado por um ano, assim Costa e Silva dera inicio ao
primeiro mandato presidencial completo.

Dessa forma, a revista constroi 0 novo versus o antigo, o superado
que vai sofrer alteracdes. Indiretamente o periddico demonstra o novo
presidente, tentando colocar o Brasil no caminho idealizado pelos militares,
afinal, como aponta o proprio titulo da reportagem, a “revolugdo” estaria
comegando do zero com a implantag¢do do AI-5. Seria uma nova chance

12 Vale lembrar que Castelo Branco e seus aliados se opuseram a ascenséo de Costa e Silva ao poder.
“Perdida a batalha, fizeram aprovar um punhado de leis e até uma nova Constitui¢ao,
ostensivamente para consolidar a Revolu¢do, mas também para enquadrar o governo que se
iniciava.” (SKIDMORE, 1988, p.137).

185



186

dada ao pais e aos militares, sendo dificil indicar se seria algo bom ou ndo.
Por outro lado, pode-se crer que a revista publicou a imagem de Castelo
Branco em suas paginas com uma fisionomia de duvida e incerteza,
provavelmente, em relagdo a validade da atitude tomada por seu sucessor,
Costa e Silva. Fortalecendo, assim, a ideia de oposicdo entre os
governantes e as incertezas presentes em Castelo Branco sobre o que
estava por Vir.

Depois dos apontamentos sobre o executivo, Veja aborda os
acontecimentos que marcaram o legislativo antes da implantagdo do
AI-5. Das paginas 18 a 21, conta os ultimos fatos ocorridos no Congresso
as vésperas do novo ato institucional. Aborda, sobretudo, a tentativa de
cassagdo de Marcio Moreira Alves, ressaltando, no titulo, que o que parecia
ser uma vitoria era, na verdade, um fracasso (Parecia uma vitoria, era o
naufragio). A reportagem ¢ composta por trés imagens: uma dos
congressistas no dia da votagao (Figura 5) e dois retratos, um de Daniel
Krieger (Figura 4) e o outro de Adauto Lucio Cardoso (Figura 6).

Figura 4 - Daniel Krieger

Fotografia: Anténio Andrade
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.18



Figura 5 - Congressistas na sessdo de 12 de dezembro de 1968

Fotografia: J. M. Braune
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.19

Daniel Krieger foi um senador ligado a Alianca Renovadora Nacional
(Arena)'?, partido que dava sustentagdo politica aos governos militares a
partir de 1965. Contudo, mesmo sendo presidente do partido, Krieger
votou contra a cassagao de Moreira Alves, contrariando a indicagao do
presidente. A legenda da fotografia na revista ressalta: Daniel Krieger,
um gaucho bonachdo, deixou a Arena entregue a sua propria sorte,
ao ser contra cassag¢do. A imagem (Figura 4) mostra o senador cabisbaixo,
com um cigarro na boca e cogando a orelha direita, como se estivesse
arrependido ou, a0 menos, pensando. Nao € possivel saber se a fotografia
¢ do contexto da implantacdo do AI-5 ou se se trata de mais uma imagem
de arquivo. Por este motivo, fica mais evidente que Veja selecionou a
fotografia pela conotagdo de arrependimento ou mesmo de duvida de
Krieger, representada pela “coceira’ na orelha do politico — gesto referente
ao momento em que alguém estd inseguro perante uma situagao.
Pressupoe-se que o senador estivesse em um momento de reflexao sobre

13 No periodo, existiam apenas dois partidos politicos brasileiros. O partido governamental era a
Arena — composto praticamente pelos quadros da antiga UDN (Unido Democratica Nacional) —
e o de oposicdo, o MDB (Movimento Democratico Brasileiro) — formado por politicos do PTB
(Partido Trabalhista Brasileiro). O PSD (Partido Social Democratico) se dividiu entre os dois
novos partidos.
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a sua decisdo, pois ndo sabia quais seriam as consequéncias deste
posicionamento e da propria derrota sofrida pelo executivo.

A fotografia (Figura 5) regressa ao dia 12 de dezembro de 1968,
quando o projeto de cassa¢do de Marcio Moreira Alves foi rejeitado por
216 a 141 votos. A imagem exibe os congressistas comemorando a vitdria
apods a votagdo. Esta vitoria era representativa no contexto, afinal, o
legislativo, composto por politicos de origem civil, fez sua vontade valer
frente ao presidente, um militar. Tratava, assim, de um possivel
fortalecimento do grupo — o que, por sinal, ndo era bem visto pelos chefes
do governo. Segundo Veja, o plenario aplaudiu em pé a decisdao, muitos
se abracavam, gritam sua alegria e até¢ choravam. A vibragdo teria se
estendido aos funcionarios da casa e o hino nacional teria sido tocado e
cantado naquele momento. A fotografia corrobora com esta concepgao,
mostrando os congressistas aplaudindo, gritando, muitos levantavam a
mao em comemoragao, € a maioria sorria. A veiculagdo desta imagem ¢
uma forma da revista também comemorar a vitoria, mesmo que seja muito
mais simbolica do que efetiva. A legenda, por sua vez, relata o tempo que
a vitdria da oposi¢ao durou: Uma curta e feliz vitoria de um Congresso
derrotado 24 horas depois. Afinal, ja no dia seguinte, 13 de setembro,
Costa e Silva implantou o Ato Institucional n.5, fechando a casa por tempo
indeterminado.

Nas paginas seguintes, da 20 a 23, a revista apresenta fotografias
que conotam como as relagdes com algumas instituigdes estavam e,
provavelmente, mudariam com o Al-5. Para a relagdo com o Congresso,
arevista escolheu a figura do deputado Adauto Lucio Cardoso (Figura
6), udenista do tempo da defesa da liberdade e dos direitos humanos. Em
1965, quando deputado, na funcdo de presidente da Camara dos
Deputados, ele ndo reconheceu o direito de o presidente Castelo Branco
cassar o mandato de alguns deputados e renunciou ao posto. Tornou-se
um icone do processo de afastamento entre os politicos e os militares
vivido no Brasil. E é como exemplo que a revista utiliza o retrato de
Cardoso. Veja veiculauma imagem do politico sentado, com terno, gravata
e 6culos, ele parece conversar seriamente com alguém, pois a direcao de



seu olhar esta para o lado e ndo para o fotografo. Outro fator importante
¢ o politico ndo ser demonstrado no plenario e sim em uma sala comum,
podendo ser a da sua casa ou a de qualquer outro lugar. Justamente, por
ser fora do ambiente congressista, ele poderia esbogar um sorriso — o que
nao faz. [sto, unido a sua postura, fortalece a ideia de seriedade.

Ressalte-se que a revista poderia ter utilizado uma imagem de
Cardoso fazendo um discurso ou até mesmo em um cendrio menos neutro.
Porém, com esta imagem, Veja corrobora para a constru¢ao de um
exemplo em serenidade, comprometimento mesmo fora do ambiente
politico e de afastamento tanto em relagdo aos militares como aos proprios
politicos. A revista apresenta a ideia do enfraquecimento dos politicos
civis e mais antigos que, mesmo participando do sistema politico e tendo
muito a contribuir com o Brasil, acabariam sozinhos e distantes dos
ambientes comuns a atividade.

A relagdo da Igreja Catdlica com o regime foi representada por
Dom Jaime de Barros Camara (Figura 7). O entdo arcebispo do Rio de
Janeiro, na manha do dia 13, horas antes da decretacdo do novo ato
institucional, convocou a imprensa para distribuir um texto no qual apoiava
aigreja de Belo Horizonte. Na capital mineira, padres franceses e um
didcono brasileiro haviam sido presos sob acusacao de subversao. No
proprio ano de 1968, a igreja teve varios membros considerados
“subversivos”, contudo manteve a posi¢ao contraria a muitas atitudes do
governo federal, especialmente as concernentes aos cerceamentos
impostos. Vale lembrar que a Igreja Catdlica tinha apoiado os militares
em mar¢o de 1964, mas, com o decorrer dos anos, o afastamento entre
as institui¢des era inegavel.

A fotografia, por sua vez, apresenta Dom Jaime junto a varios outros
clérigos, mas o foco esta nele, destacando-o em relagdo aos demais. O
religioso aparece lendo, possivelmente, a biblia ou algum outro livro
religioso, e ndo o discurso lido no dia 13. Como o crédito da fotografia
traz o nome de um fotografo e ndo de uma agéncia, acredita-se que se
trata de uma imagem do referido pronunciamento. Independente da data,
a composi¢ado com Dom Jaime com um livro sagrado ¢ muito mais forte e
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representativa do que com uma folha de papel no qual esté o texto do
discurso, um texto sem conotagao “santa” e sim politica. Desta forma, a
Veja aproxima o clérigo da religido e, automaticamente, de Deus, atribuindo
credibilidade ao religioso e a sua postura.

A Unido Nacional dos Estudantes (UNE) foi lembrada pela Veja
por sua relacdo com as chamadas “sextas-feiras 13”. A primeira foi
em 1964, em 13 de margo, por ocasido de um grande comicio na
Central do Brasil, no qual a reforma universitaria e outras reformas de
base foram reivindicadas pela institui¢@o. Depois da tomada de poder
pelos militares, a UNE perdeu a representatividade por algum tempo,
mas em abril de 1968, demonstrou sua for¢a e articulacdo com a
passeata de 100 mil pessoas no Rio de Janeiro (Figura 8), protestando
contra a morte do estudante Edson Luiz por tropas da Policia Militar e
contra as ocupagoes das universidades em todo o Brasil.

Apesar de a legenda da fotografia afirmar que se trata de uma
imagem da Passeata dos Cem Mil, existe a desconfianga'* de que pode
se tratar da chamada Sexta-feira Sangrenta (21/06/1968), marcada
pelos violentos conflitos entre os estudantes e a policia. J4 na primeira
—ocorrida cinco dias depois —ndo houve confronto entre os envolvidos.
Foi uma manifestagdo pacifica envolvendo um grande numero de
pessoas e liderada pelos militantes de distintas areas, intelectuais e
artistas, contou ainda com a autorizacao do governo estadual, o que
ajudou a garantir a tranquilidade durante o protesto. A imagem publicada
na Veja mostra justamente o oposto, assemelhando-se muito mais com
as fotografias tomadas na Sexta-feira Sangrenta.

A imagem traz um confronto entre a policia e os estudantes, em
uma avenida da capital carioca, mas ndo mostra o conflito direto.
Aparentemente os jovens arremessavam objetos nos policiais, que
estavam em niimero bem menor. Veja conota com esta fotografia que
os oficiais estavam mais organizados que os estudantes. O grupo policial

14 Esta desconfianga foi suscitada por Marcelo Nogueira de Siqueira, do Arquivo Nacional, durante
a apresentagdo deste texto no III Eneimagem, realizado na Universidade Estadual de Londrina,
em 2011.



se mostra mais articulado, protegendo-se dos objetos atirados
indistintamente pelos jovens, que estavam visivelmente desarticulados,
pois percebe-se que nem mesmo suas barricadas estavam montadas.
As ruas retratadas estdo vazias, ocupadas somente pelos envolvidos
no conflito, o que pode ser entendido como falta de apoio ou mesmo
medo por parte da populagdo perante o ocorrido. A situagdo dos
estudantes, com a implantacao do Al-5, ficaria ainda mais complicada,
pois sua articulacdo e atuacdo se tornariam limitadas e as causas
estudantis angariariam menor apoio popular — parte destas
consequéncias se deve a impossibilidade de habeas-corpus. Enquanto
perdurasse o quinto ato institucional, a UNE teria um dificil futuro pela
frente.

Figura 6 - Adauto Lucio Cardoso

Fotografia: Agéncia JB
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.20
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Figura 7 - Dom Jaime de Barros Camara

Fotografia: Anténio Andrade
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.21

Figura 8 - “Passeatas dos 100 mil”, em junho de 1968, no Rio de Janeiro
I i = = T i o

Fotografia: Campanella Neto
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.22



A questao no habeas-corpus foi retomada pela revista com o retrato
de Carlos Marighela (Figura 10). O retrato apresenta Marighela, um dos
principais “inimigos” do regime, com um olhar desconfiado. A forma com
que ele olha pode demonstrar a desconfianga e insegurancga vivida pelos
opositores ao regime, sobretudo pela incerteza que rondava o novo ato
institucional que dava ao presidente quase que poderes absolutos.
Aparentemente, o “terrorista” foi fotografado em flagrante, ndo posando,
e parece estar ao lado de outra pessoa pela parte escura na sua camisa —
o que também pode revelar que a imagem foi cortada. Além disso, a
mancha escura coloca Marighela em um segundo plano, o que conota que
ele se esconde — mesmo que atras de outra pessoa — e este ocultamento
seria ainda maior com a implantagdo do AI-5. A propria legenda confirma
esta ideia: Carlos Marighela: ndo aparece mais. Sem a garantia do
habeas-corpus, o governo teria dificuldades para chegar aos
“subversivos”, uma vez que estes passariam a viver ainda mais na
clandestinidade, pois, sendo presos, a possibilidade de soltura era
praticamente nula.

O novo ato institucional limitou o trabalho do judiciario aos direitos
privados desde que estes ndo atingissem questoes “revolucionarias” e
politicas. Os juizes do Supremo Tribunal Federal (STF) (Figura 9) ndo
podiam julgar atos relacionados ao regime, seus poderes estavam limitados.
A dificuldade de relacionamento comegou com a emissao de alguns habeas-
corpus que nao agradaram o governo, como o de lideres estudantis e
politicos da oposi¢ao. A fotografia veiculada pela Veja apresenta os
magistrados do STF sentados na bancada na qual trabalham. Contudo,
trés estdo olhando para frente e dois estdo cabisbaixos, além disso, todos
parecem somente escutar e nao falam nada, parecendo estar presentes,
mas nao, necessariamente, trabalhando. Assim, a imagem conota a situagao
enfrentada pelo judiciario com a implantagdo do AI-5: os juizes continuavam
existindo, porém mais observavam o executivo tomando as decisdes que,
segundo a constitui¢ao, cabiam a eles. Vale frisar que os magistrados
continuaram atuando, mas supervisionados pelos militares e sem atender
as questoes proximas a politica.
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Figura 9 - Juizes do STF

Fotografia: sem crédito
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.23

Figura 10 - Carlos Marighela

Fotografia: Bras Bezerra
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.23



Figura 11 - Marcio Moreira Alves no Congresso Nacional e com a mde, Dona Branca

A&LITTIT

Fotografias: Miguel Braune
Fonte: Veja, 18/12/1968, p.24 ¢ 25

Para encerrar as explicagdes sobre a implantacao do Al-5, Veja
recorreu a um perfil de um “mdg¢o complicado”, do deputado Marcio
Moreira Alves. A reportagem, com o titulo de Tudo come¢ou com
Marcito”, um mogo complicado, conta com uma sequéncia de trés
fotografias (Figura 11) e o coloca como um dos protagonistas dos
motivos que levaram a implantagao do quinto ato institucional. A primeira
fotografia mostra o deputado, aparentemente, chegando ao Congresso
Nacional apressado enquanto duas mulheres sentadas na plateia o
observam e um homem ao lado ndo percebe sua passagem; possivelmente
Moreira Alves também nao os cumprimentou. Na seguinte, Moreira Alves
faz um pronunciamento, segundo a legenda, na quinta-feira, dia 12 de
dezembro de 1968, quando a casa votou o processo que pedia sua
cassacdo. Na outra imagem, ele ¢ abracado pela mae, Dona Branca,
provavelmente, felicitando-o pela vitoria. Acredita-se que as fotografias
sao do mesmo dia, devido ao fato de serem do mesmo fotdgrafo, Miguel
Braune, e de o deputado usar a mesma roupa — mais evidente na primeira
e na segunda.

15 Segundo a Veja, o deputado Marcio Moreira Alves era chamado de Marcito por quase todos.
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A forma com que as imagens sao dispostas corrobora com a ideia
de um jovem complicado. Primeiro ele chega “correndo’ ao Congresso
em um dia muito importante para a sua carreira € nao se preocupa em
cumprimentar os presentes; a segunda fotografia remete ao
pronunciamento feito no dia 2 de setembro de 1968 que acarretou no
pedido de sua cassagao pelo presidente Costa e Silva; e a terceira mostra
0 menino sempre aparado pela mae, sendo um rapaz da elite da época,
possivelmente, era considerado um “mimado”. A legenda também trata
o deputado como uma pessoa dificil de lidar afirmando: O abraco de
Dona Branca e o discurso do filho Mdarcio na quinta-feira agitada
na Camara Federal. Antigo reporter e mogo da sociedade, Marcito
sempre teve um génio dificil. De acordo com Veja, este seria um dos
principais culpados pelo que estava acontecendo e, por sua vez, o texto
enfatiza a sua arrogancia. Um jovem que se esconde sob as asas da mae
quando tem problema (terceira fotografia), que nao tem compromisso
com horario (primeira fotografia) e que fala mais do que deveria (segunda
fotografia), afinal foi seu pronunciamento contra as festividades de 7 de
setembro que teria sido um dos principais motivos que provocaram o
novo ato institucional.

Consideracdes finais

As fotografias atualmente sao entendidas como um vestigio para
ajudar a construir a histdria, sendo um fragmento do passado gravado.
Sao a perpetuacdo de um momento, de memorias individuais e coletivas,
de costumes, de fatos sociais, de paisagens urbanas e da natureza.
Por isto, os fotografos de imprensa atuam como mediadores entre o
processo historico e as demandas sociais, elaborando nas paginas dos
periddicos narrativas acerca dos acontecimentos e materializando
visualmente projetos e anseios de diferentes grupos.



Assim, € possivel construir conhecimento historico por meio de
fotografias. Por sua vez, as imagens jornalisticas ajudam a tragar
aspectos economicos, politicos e sociais que sao indissocidveis destas
fontes. No caso da cobertura fotografica de Veja sobre a implantagdo
do Ato Institucional n.5, nota-se que a revista aponta os principais
fatos conhecidos na época e personagens que cercavam o decreto.
Apresenta nomes a favor da atitude (Costa e Silva e Castelo Branco,
por exemplo), nomes contrarios as decisdes que restringissem a
liberdade (Adauto Lucio Cardoso e Dom Jaime Camara) e nomes de
importantes motivadores para a decretacao (Daniel Krieger e Marcio
Moreira Alves). A revista entdo aponta os primeiros personagens tidos,
pela maioria das pessoas em um primeiro momento, como 0s
responsaveis pelo AI-5.

Ja as fotografias indicam o que o novo ato institucional significaria
para cada setor: os juizes passariam a assistir as decisdes tomadas
pelos militares e ndo mais por eles; os “subversivos”, representados
por Marighela, iriam se ocultar ainda mais na clandestinidade; os
estudantes, para manifestar suas opinides e reivindicar seus direitos,
teriam arduas batalhas; os congressistas passariam a viver isolados e
sem agao politica, como Adauto Lucio Cardoso; e os religiosos também
estariam longe da politica, porém préximos a Deus, o que lhes dava
certa credibilidade e forga para enfrentar a situacdo. Forca que todos
precisavam, pois estavam — forcosamente — afastados das decisdes
do pais, que estavam concentradas nas maos do executivo.

Percebe-se, entdo, que algumas afinidades entre o governo e
outras instituigdes ficariam comprometidas, fragilizadas e inseguras com
o novo ato institucional. O relacionamento com a Igreja Catdlica, o
judicidrio, os estudantes, os “subversivos” e os politicos exemplificam
as mudangcas sofridas no pais com o decreto. Assim, a fotografia ¢ um
instrumento que auxilia a montagem desse mosaico de informagdes
que circulavam no periodo, permitindo reconstruir e conhecer as tramas
do passado e recupera-las.
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Resumo: O artigo apresenta como a fotografia e a historia oral t€ém
sido utilizadas, de maneira associada, para a recuperagao e preservagao
da memoria de algumas cidades. O procedimento, que ja foi trabalhado
por alguns autores, estd sendo aprimorado ¢ sistematizado por
pesquisadores da Universidade Estadual de Londrina que atuam em
diferentes cidades dos estados do Parana e Sao Paulo. As imagens sdo
apresentadas durante as entrevistas com os pioneiros dessas regioes,
¢ sao analisadas iconologicamente, buscando decifrar o que o fragmento
visual tem de implicito. Pretende-se assim, decifrar as multiplas
realidades do documento fotografico e construir um mosaico de
impressdes recuperando microrrelatos de historias individuais e
coletivas, contribuindo com a preservacao da memoria dessas cidades.

Palavras-chave: Fotografia e memoria. Fotografia e historia. Micro-
historia. Imigrag@o. Regido Norte do Parana.

* Jornalista. Mestre em Comunicagdo pela Universidade Estadual de Londrina (UEL). Doutoranda
em Ciéncias da Comunicagdo pela Universidade de Sdo Paulo (USP). Bolsista da Capes —
Coordenacao de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior. E-mail: maluhoffmann@yahoo.com



Introducao

Desde a antiguidade, pensadores apontam para a necessidade do
homem de manter as aparéncias para o fortalecimento da memoria, seja
por meio de miimias, pinturas ou mascaras mortuarias, que encontraram,
com o advento da fotografia, um poderoso rival. O escritor francés Victor
Hugo teve confeccionada sua mascara mortudria, mas foram as fotografias
de Felix Nadar que o imortalizaram em seu leito de morte.

Com a fotografia, as possibilidades de capturar o “fragmento” da
realidade e a sensacao de controla-la aumentaram. “Se os ponteiros do
relogio param simbolicamente com a morte, esses mesmos ponteiros
seguem girando com a outra existéncia: a da imagem, testemunho da
memoria, produto da maquina do tempo.” (KOSSQOY, 2007, p.158).

Segundo o pesquisador Boris Kossoy (2005, p.40), “fotografia é
memoria e com ela se confunde”. A imagem fotografica tem o poder de
trazer a tona lembrangas, sentimentos ¢ historias, sendo um importante
instrumento de pesquisa para recuperagdo da memoria ¢ para o
conhecimento do passado, e que permite descobrir, analisar e interpretar
avida historica.

Quando olhamos uma fotografia, ndo ¢ ela que vemos, mas sim
outras que se desencadeiam na memoria, despertadas por aquela
que se tem diante dos olhos. [...] As fotografias poderiam ser
comparadas a imagens armazenadas na memoria, enquanto as
imagens lembradas s3o residuos substituiveis de experiéncias
continuas. Em muitos casos, lembrangas das fotografias
substituem lembrangas de pessoas ou acontecimentos, que sdo
mutaveis, enquanto a fotografia fixa pode ser revista muitas vezes.
(LEITE, 2005, p.145).

Ao olhar uma fotografia de determinada época, o individuo ndo vé
apenas o lugar fotografado. Uma série de outros dados lhe vem a mente e
informagdes se desencadeiam, como detalhes vivenciados e relagoes com
o que foi fotografado. Memorias individuais vém a tona.

203



204

Este artigo discorre sobre este procedimento, no qual o documento
fotografico e a historia oral sdo utilizados de forma associada como método
de investigacao, e como ele estd sendo aplicado em diferentes cidades,
levantando e apontando observagdes e dificuldades que os pesquisadores
enfrentaram até¢ o momento.

Microrrelatos e a micro-historia

A importancia atribuida aos microrrelatos e ao testemunho neste
trabalho vem ao encontro da corrente da micro-histéria, que privilegia
novos objetos, ignorados até entdo pela historia tradicional. Essa corrente
procura fugir das generalizagdes, buscando em uma analise micro,
investigativa e criteriosa, a apreensdo de aspectos que passariam
despercebidos em escalas macroanaliticas.

Nesta perspectiva, a pesquisa historica deve dialogar com outras
areas do conhecimento, para gerar uma compreensdo mais ampla e
abrangente, abordando outras fontes além dos documentos oficiais, como
imagens, escritos, relatos e dados marginais, que muitas vezes se mostram
reveladores.

Asnarrativas dos personagens ¢ a revelacao de fatos, que até entdo
passariam despercebidos, permitem complexificar o social, contextualizar
e reconstituir a visao da época, € situam o sujeito como protagonista do
processo, sem perder de vista outros dados que se relacionam e compdem
uma trama historica. Isso porque, segundo Halbwachs (apud BOSI, 2007,
p.413), “cada memoria individual € um ponto de vista sobre a memoria
coletiva”, e esse ponto muda de acordo com o local que 0 homem ocupa
nasociedade. Nessa relagdo de retroalimentacao entre individual e coletivo,
memorias e experiéncias pessoais vividas pelo individuo, quando
compartilhadas, sdo também coletivas, pois mobilizam contetudos
individuais construidos na vida em sociedade, e, dessa forma, pertencem
também a determinado tempo e lugar.



A micro-histoéria mobiliza metodologias e instrumentos de
conhecimento de outras areas e das ciéncias sociais € humanas,
estabelecendo novas areas de didlogo e valorizando fendomenos
aparentemente marginais, que, no desenrolar do processo, acabam por
ter sua importancia demonstrada.

Apesar de intimamente ligada ao passado, a historia é interpretada
e compreendida no presente. “O passado é, por defini¢cao, um dado que
nada mais modificard. Mas o conhecimento do passado ¢ uma coisa em
progresso, que incessantemente se transforma e aperfeigoa.” (BLOCH,
2002, p.75). Sendo assim, toda historia ¢ contemporanea, e quando o
testemunho e a fotografia sdo utilizados para a analise do passado, novas
informagdes podem ser apreendidas e repensadas. E o passado pode,
nessa medida, ser reescrito e ressignificado, rompendo e renovando
interpretacdes historicas, muitas vezes assumidas acriticamente.

Histdria oral

O testemunho oral daqueles que vivenciaram os fatos comegou a
ser reconhecido em meados do século XX no meio académico, e uma de
suas razdes para seu “aceite académico” € a presenga do passado no
presente imediato das pessoas.

Nesse contexto, a historia oral pode dar grande contribuig¢@o para
o resgate da memoria nacional, mostrando-se um método bastante
promissor para a realizagdo de pesquisa em diferentes areas. E
preciso preservar a memoria fisica e espacial, como também
descobrir e valorizar a memoria do homem. (THOMPSON, 2002,

p-17).

A histdria oral segue duas correntes: a norte-americana, abordada
por Meihy (1996) e a corrente inglesa, trabalhado por Thompson (2002).
Segundo Thompson a subjetividade, to questionada na historia oral e na
memoria individual, esta presente em todas as fontes historicas. Cada leitor,

205



206

por exemplo, pode fazer uma interpretacao de um texto, de acordo com
seus conhecimentos e valores.

Além disso, o testemunho do acontecimento permite esclarecer
duvidas, comprovar evidéncias unicas, verificar discrepancias entre fontes
e fazer questionamentos e conferéncias, o que nao € possivel conseguir
por meio de um livro, por exemplo. “Tais registros rompem as barreiras
da memoria, trazendo a tona os ‘ndo-ditos’ pelas fontes escritas ou, entdo,
confirmando, a partir de fragmentos de suas historias de vida.”
(CARNEIRO, 1996, p.269).

O principal mérito da historia oral, segundo Thompson (2002, p.26)
¢ que permite que se recrie a multiplicidade original de pontos de vista,
sobre uma realidade complexa e multifacetada. Por meio de depoimentos,
¢ possivel também “descobrir documentos escritos e fotografias que de
outro modo naos seriam localizadas” (THOMPSON, 2002, p.25) e a
historia ganha uma nova dimensao.

A historia oral pode ser utilizada como técnica, dependendo do
tratamento que o pesquisador da as informagdes obtidas por fontes orais.
“E método quando os depoimentos sio o foco principal do trabalho”, e é
técnica quando “...] articula didlogos com outros documentos”. (MEIHY,
1996, p.145).

Os depoimentos apontam para a realidade fruto da experiéncia,
uma cria¢do de sentimento e pensamento do sujeito, e, por isso, a memoria
individual narrativa deve ser encarada como uma selecio de impressoes e
acontecimentos.

A fotografia

A partir da década de 1930, quando a expressao “fotografia
documental” foi utilizada pela primeira vez nos Estados Unidos, a imagem
fotografica passou, aos poucos, a adquirir status de documento historico
e, ha alguns anos, foi algada a condicao de fonte de pesquisa. Isso porque
aimagem permite desvendar aspectos que ndo ficam claros em outras



formas de registro. Por meio dela € possivel recuperar memorias e detalhes
da propria historia.

E importante observar, porém, que a imagem fotografica é uma
representagao impregnada por ideologias e pelo olhar do fotografo, que
se reflete na escolha de angulos, elementos constituintes, perspectivas,
dentre outros aspectos, concretizando seu imaginario. O fotografo, muitas
vezes, cria suas imagens ¢ “fala” ao seu receptor através de metaforas,
traducdo de ideias. Isso significa dizer que, quando colocado diante de
uma imagem, o observador tem a tendéncia de (re)criar a imagem por
meio de um contetdo vivenciado, um contetdo paralelo. Ele relaciona as
imagens por meio de associagdes e de seu repertorio imagético, o que
possibilita a compreensdo do contetido. Quando este ¢ composto de
ocorréncias incomuns, o receptor tem a necessidade de buscar
comparagoes, efetuar alinhamentos por similaridade, repetir tragos comuns
que podem motiva-lo a persistir na leitura.

Através da fotografia aprendemos, recordamos, ¢ sempre criamos
novas realidades. Imagens técnicas e imagens mentais interagem
entre si e fluem ininterruptamente num fascinante processo de
criagdo/construcdo de realidade — e de ficgdes. Sdo essas as
viagens da mente: nossos ‘filmes’ individuais, nossos sonhos,
nossos segredos. Tal é a dinamica fascinante da fotografia, que
as pessoas, em geral, julgam estaticas. Através da fotografia
dialogamos com o passado, somos os interlocutores das memorias
silenciosas que elas mantém em suspensédo. (KOSSOY, 2007, p.147,
grifo do autor).

Para o observador da imagem, o objeto fotografado existe na sua
relagdo com outros objetos concretos. Esse “jogo da memoria” faz com
que o espectador reconheca na imagem o que lhe ¢ familiar. Em seus
estudos sobre a arte, Panofsky (1982, p.28) apontou que € necessario
distinguir trés niveis de contetido ou significado na imagem. O primeiro,
“mais baixo”, seria aquele percebido por meio da analise pré-iconografica,
que se confunde geralmente com a forma. O segundo ¢ o campo da
iconografia, e:
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em qualquer dos niveis em que nos movamos, as nossas
identifica¢des e interpretagdes dependerdo da nossa bagagem
subjetiva e, por essa mesma razdo, terdo de ser corrigidas e
controladas por uma grande consciéncia dos processos historicos
que, no seu conjunto, se podem designar por tradigdo. [...] De
modo que, quando trabalhamos, os métodos de tratamento que
aqui aparecem como trés formas independentes de investigacdo
misturam-se entre si num processo organico e indivisivel.
(PANOFSKY, 1982, p.28).

O terceiro nivel ¢ o da iconologia, alcangado quando a interpretacao
extrapola os limites da imagem, indo para além do visivel representado. O
nivel iconologico pressupde o estudo abrangente do contexto cultural e
historico do objeto abordado, e, para Ginzburg (1989, p.66), seria o
“sentido da esséncia”, que pressupoe os outros dois niveis.

[...] o historiador estabelece conexdes, relagdes, paralelismos que
nem sempre sdo diretamente documentados, isto ¢, sdo na medida
em que se referem a fendmenos surgidos num contexto econdémico,
social, politico, cultural, mental etc. comum — contexto que
funciona, por assim dizer, como termo médio da relagéo.
(GINZBURG; 1989, p.73, grifo do autor).

Dessa maneira, “as imagens revelam seu significado quando
ultrapassam sua barreira iconografica; quando recuperamos as historias
que, em sua forma fragmentaria, trazem implicitas”. (KOSSOY, 2007,
p.147). Para o pesquisador, a fotografia tem diferentes realidades: a
primeira, do documento fotografico, e a segunda, criada no momento de
sua interpretagao.

O documento fotografico nao pode, portanto, ser compreendido
independentemente do processo de construcdo da representagdo
em que foi gerado. E este mundo do documento fotografico
(segunda realidade, perene, eterna) que se confunde em nossas
mentes com o fato passado (primeira realidade, isto ¢é, o fato
irreversivel, volatil, efémero) numa tensdo perpétua, seja pela
nossa lembranga e envolvimento com o objeto da representagdo,
seja, ao contrario, pelo nosso desconhecimento do mesmo, seja



principalmente, pelo nosso desejo, enquanto investigadores de,
mediante o devido exame critico, situarmos corretamente o
documento, decifrarmos seus significado intrinseco, desvelarmos,
enfim, a trama e o contexto no qual se acha enredado, de forma a
produzirmos sentido e iluminarmos mais um microaspecto do
universo de lacunas que pontilham no firmamento da historia.
(KOSSOY, 2007, p.157-158).

E para essas realidades que os estudos desenvolvidos na
Universidade Estadual de Londrina se voltam, ao contextualizar imagens
da cidade em seus primeiros anos, cruzando-as com microrrelatos obtidos
com o auxilio do documento imagético, em entrevistas com aqueles que
vivenciaram os fatos, renovando assim as interpretagdes historicas.

A partir da segunda realidade — a da representa¢dao — busca-se
desvendar a primeira realidade, do tempo da criagdo, na qual o aparente
passa a ter outro sentido, até entdo oculto. Durante a analise, o receptor
pode ter véarias interpretacdes, a partir do confronto entre a segunda
(documento fotografico) e a primeira realidade (a, de fato, vivida), tensao
que se estabelece em fun¢ao das imagens mentais de cada individuo.

Com a analise iconografica, identificacdo de elementos e convengdes
sociais aparentes na imagem, chega-se a segunda realidade, a da
interpretagdo criada ao longo da existéncia do documento fotografico. Ja
com a analise iconologica, ¢ possivel desvendar a primeira realidade da
imagem, os nexos historicos, os aspectos da comunidade e de classes no
periodo, e outros aspectos do momento no qual foi produzida.

A fotografia, abordada como produto de um processo historico,
técnico, cultural e subjetivo, auxilia a revisitar o passado com olhos do
presente.

Cabe aqui ressaltar a importancia que os testemunhos fotograficos
adquirem se somados aos depoimentos orais. [...] Nem sempre as
palavras dizem tudo; as imagens se fazem necessarias para ativar
as lembrancas adormecidas. As fotografias assumem um amplo
significado na vida das pessoas, pois ali estdo contidas particulas
inesqueciveis da sua histéria de vida. (CARNEIRO, 1996, p.277).
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Os entrevistados, por intermédio da imagem, narram suas
experiéncias de acordo com seus filtros culturais, seu caleidoscopio, criado
a partir de suas experié€ncias pessoais, destacando aquilo que para eles
tem importancia e significado. Dessa maneira, as narrativas de memorias
individuais sdo também constru¢des que acarretam em interpretagdes
seletivas do passado, que trazem implicitas as relagdes do individuo em
seu contexto familiar e social.

Assim como, por meio da desconstru¢ao da imagem fotografica, €
possivel analisar suas relagdes internas e sua circulagdo enquanto artefato,
por meio de microrrelatos é possivel analisar e compreender as relagdes
dos individuos comuns dentro de seu grupo, o que permite um entendimento
mais profundo de determinado momento histérico.

Observacdes e dificuldades

Com as pesquisas desenvolvidas até o momento, observaram-se
métodos eficazes de abordagem dos entrevistados, diretrizes para a escolha
de imagens e foram apontadas algumas dificuldades para andlise e
comparacao das entrevistas.

O primeiro ponto a ser levantado ¢ a idade avancada da maioria
dos entrevistados. As regides pesquisadas até o momento foram
colonizadas entre as décadas de 1920 e 1940, e seus pioneiros t€ém entre
70 e 90 anos de idade, alguns, inclusive, com graves problemas de saude,
o que implica na urgéncia da realizagio das entrevistas. E preciso levar
em consideracao que a narrativa € um processo de criacdo e selecao,
carregado de imprecisoes, €, com a idade avancada, a memoria de alguns
dos entrevistados mostra-se comprometida, sendo necessario realizar uma
série de checagens das informagdes, principalmente de datas.

Na aproximacao e abordagem, que pode ser realizada em um
encontro anterior a entrevista, € necessario criar lagos de amizade com a
testemunha e



criar um clima propicio para a narrativa, ou seja, a pré-disposi¢ao
para o depoimento evitando-se situagdes de desagravo,
inseguranca e tensao por parte de ambos os lados. Espontaneidade
e confianga sdo condigdes minimas para a obtengdo de um
testemunho rico em fragmentos de lembrangas. (CARNEIRO, 1996,
p-275).

O tempo das entrevistas também pode variar, de acordo com a
idade e o estado de satde dos pioneiros. Alguns deles tém dificuldades
para falar e lembrar fatos e acontecimentos, o que faz com que o tempo
empregado na entrevista e o nimero de imagens apresentadas a cada
encontro variem de uma pessoa para outra. Em todos os casos, dez foi o
numero limite de imagens e as entrevistas duraram no maximo 120 minutos.
Depois desse periodo, mesmo com o auxilio do documento imagético, os
individuos passam a falar pouco e de modo sucinto.

Mostrou-se eficaz a elaboragao de um portfélio unico para diferentes
entrevistados, para facilitar a comparagao e averiguacao de informagdes,
pessoas e locais fotografados. Esse conjunto de imagens deve conter,
além de figuras representativas, registros de locais significativos como ruas
de comércio, hospitais, hotéis, escolas, estabelecimentos publicos, lugares
de vivéncia, nos quais o sujeito se reconhece como parte integrante da
cidade, ou seja, lugares de pertencimento. Por isso, o interessante € que o
estudo seja realizado em cada cidade, utilizando-se de suas imagens
representativas e entrevistando seus primeiros moradores.

Para abordar as testemunhas, Bloch (2002, p.78-79) aponta que o
pesquisador deve tenciona-las a falar, impondo questionamentos,
necessidade primeira para que a pesquisa historica seja bem conduzida.
“Naturalmente, é necessario que essa escolha ponderada de perguntas
seja extremamente flexivel, suscetivel de agregar, no caminho, uma
multiplicidade de novos topicos, e aberta a todas as surpresas.”

Nas pesquisas desenvolvidas, o roteiro de perguntas foi previamente
elaborado apenas para obter informagdes sobre a biografia do
personagem. Durante a apresentacao das fotografias, suporte de memorias,
os entrevistados tiveram a liberdade de contar histdrias e ir além do
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fotografado. Coube ao pesquisador instigar essas memorias, questionando
sobre lugares, nome de ruas, antigos moradores das casas, rostos
andnimos, e para isso fez-se necessario um estudo prévio sobre as imagens
integrantes do portfolio.

Se, por um lado, os estudos que utilizam a fotografia para a
recuperagao e preservacao da memoria das cidades nao abordam a histéria
dessa localidade como um todo, pois tratam apenas daquilo que foi
“fotografado”, por outro lado, as narrativas dos personagens vao além do
visivel na imagem fotografica, e, por meio dos depoimentos e da analise
iconolégica, relagdes ndo documentadas sdo trazidas a luz, informagdes
importantes para a contextualizagdo do momento que se pretende pesquisar.
“O proprio aparente se carrega de sentido na medida em que recuperamos
o ausente da imagem.” (KOSSOY, 2007, p.156).

E importante observar que algumas testemunhas lembram intimeras
histdrias que se desenrolam na memoria por meio do registro imagético,
enquanto outras citam apenas pessoas e locais fotografados, muitas vezes
confundindo-os. Em uma das pesquisas, ao abordar trés pioneiros' da
regido de Londrina com uma mesma imagem, dois apontaram a casa de
madeira como sendo do hospital construido pela Companhia de Terras
Norte do Parand, empresa inglesa que colonizou a regido, e uma delas
afirmou que o “Hospitalzinho”, como era chamado, era outro, bem menor
que o mostrado na imagem. A imagem, tomada em contra-plongeé, da
uma dimensao maior a constru¢do, ¢ como foi levantada a davida, a
informacao foi checada no Museu Historico de Londrina Padre Carlos
Weiss, que detém o original da fotografia.

As checagens de informagdes e revisitas aos entrevistados para
averiguacdo de dados sdo necessarias em diferentes momentos da
pesquisa, e ¢ interessante notar que em diferentes encontros, as testemunhas
rememoram diferentes historias por meio de uma mesma imagem.

' O termo pioneiro, utilizado neste trabalho, ndo tem nenhuma conotagdo de exaltagdo. Segue
orientagdo do Museu Histoérico de Londrina Padre Carlos Weiss, que estipulou que o termo sé
pode ser atribuido a quem nasceu ou chegou a Londrina até o dia 31 de dezembro de 1939.



O pesquisador Giovan de Oliveira Panissa (2011), observou uma
nova variavel para a pesquisa em seu estudo: ao mostrar uma imagem do
passado onde estejam presentes edificagdes que ja ndo existem mais e
edificagdes que ainda existam, os entrevistados comentam apenas sobre
aquilo que ja ndo tem mais referente. Em uma imagem da época da
coloniza¢dao de Cambé, municipio vizinho a Londrina, em que estdo
fotografadas a igreja matriz da cidade e, ao seu lado, uma antiga caixa
d’agua de ferro, ja demolida, a tendéncia dos entrevistados foi discorrer
apenas sobre a “saudosa” caixa d’agua, pois a igreja, para todos os efeitos,
ainda esta 14 e pode ser vista a qualquer momento. A igreja, para todos os
efeitos, ndo ¢ uma lembranca; o reservatdrio de agua, sim.

Esses e outros apontamentos estdo sendo levantados pelos
pesquisadores que utilizam a fotografia como suporte da memoria,
apresentando-as na abordagem as testemunhas da historia em municipios
paranaenses como Londrina, Cambé, Ivaipora e Santa Mercedes (SP),
localidades em que as pesquisas ja foram concluidas, e Telémaco Borba
(PR), Assis e Piracicaba (SP), onde as pesquisas estdo em andamento.

Nessas regides, a maioria de recente colonizacao, as informagdes
ainda podem ser obtidas em fontes primarias, com aqueles que vivenciaram
a primeira realidade da cidade fotografada e que, por meio de imagens,
revisitam e interpretam o passado, segunda realidade do documento visual.
“Em cada foto e fato outros nomes irdo surgindo, cobrando-nos uma revisao
da historia oficial. Este ¢ o mundo fantastico da Historia Contemporanea,
onde o pesquisador tem condigdes de ir as fontes e ‘dialogar’ com elas.”
(CARNEIRO, 1996, p.280, grifo da autora).

O papel do pesquisador da historia ¢, na medida em que observa
os elementos presentes no documento fotografico, estabelecer relagdes,
fazer conferéncias, questionamentos e conexdes com o momento historico
no qual o artefato foi produzido, buscando sua finalidade, o contexto e
local onde circulou e quem o produziu, ou seja, buscando aquilo que nem
sempre ¢ diretamente documentado.

A partir deste mosaico que se constroi, com microrrelatos e imagens,
¢ possivel contextualizar e compreender o processo historico e cultural de
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formagao da cidade e, por meio dos indicios presentes em fontes visuais,
¢ possivel recuperar “informagdes preciosas para a reconstitui¢ao historica.
Toda fotografia tem atras de si uma historia; é este o enigma que
procuramos desvendar”. (KOSSQOY, 2007, p.52).

Susanne Behrend e Rolandia

Para exemplificar o procedimento descrito, faz-se necessario
sua aplicacdo. Dessa maneira, foram selecionadas duas pioneiras, uma
alema da cidade de Rolandia e outra descendente de italianos, de
Londrina. Para entrevista-las foram utilizadas imagens do periodo da
colonizagdo, das décadas de 1930 e 1940. Elas foram questionadas
sobre o clima de tensdao que se instaurou na regido no periodo da
Segunda Guerra Mundial, ja que grande parte da populagdo era de
imigrantes ¢ descendentes dos paises do Eixo (Japao, Alemanha e
Italia), e, nesse momento, o Brasil lutava ao lado dos Aliados (Estados
Unidos, Reino Unido e Unido Soviética).

A alema Susanne Behrend chegou ao Brasil com 18 anos, em 1939,
e instalou-se em Rolandia. Ela nasceu em 25 de novembro de 1920 na
regido de Breslau, que atualmente faz parte da Polonia. Seu pai, advogado,
foi um sobrevivente do campo de concentragdo Sachsenhausen, proximo
a Berlim. “Meu pai contou coisas horriveis sobre o campo depois de
terminada a guerra. Um dia dois presos tentaram fugir e foram crucificados.
E o campo de concentragdo inteiro tinha que ficar 14 assistindo eles
morrerem.” (BEHREND, 2011). Ele saiu do campo por ter amigos alemaes
influentes que ja residiam no Brasil, que intervieram junto ao ministro do
exterior, Oswaldo Aranha, e conseguiram vistos permanentes para a familia
(avd, mae, pai € irmao).

Susanne conta que ao sairem da Alemanha, foram ameagados pelos
alemaes. “Eles falaram: ndo diga 14 fora o que esta acontecendo aqui,
nossos bragos sdo compridos, nés podemos alcanga-los em qualquer lugar



do mundo.” (BEHREND, 2011). No Brasil, a familia temia represalias
pela origem alema e muitas vezes a entrevistada mentiu sua origem.

Alguns anos depois da chegada a Rolandia, a pioneira mudou-se
para o Rio de Janeiro para trabalhar como baba na casa do militar Stanley
Gomes, onde fingiu ser norte-americana. “Fui apresentada para todo
mundo como a miss, meu inglés também era muito falho, mas era mil
vezes melhor que o portugués.” (BEHREND, 2011). Depois foi empregada
em casas de alemaes judeus, mas voltou para Rolandia onde casou e
adotou dois filhos, tendo trabalhado por 30 anos na APAE — Associagdo
de Pais e Amigos de Excepcionais.

Parauma melhor compreensao das imagens e do momento historico,
sera feito um breve relato sobre a colonizagao das cidades. Em Rolandia,
a primeira edificacdo do perimetro urbano comegou a ser construida no
dia 29 de junho de 1934. Era o Hotel Rolandia, de propriedade do russo
Eugénio Larionoff, na época funcionario da Companhia de Terras Norte
do Parana.

Apos o final da Primeira Guerra Mundial, surgiu na Alemanha a
Sociedade para Estudos Econémicos no Além-Mar, que visava o
desenvolvimento e a coordenag@o planejada da colonizagdo alema
na América do Sul. O engenheiro agronomo alemao Oswald Nixdorf
foi enviado para o norte do Parand, para estudar um local propicio
para receber os colonos alemaes. Em abril de 1932 embarcou com
a familia para o Brasil e seu destino final foi o norte do Parana.
Com a ajuda do agrimensor chefe da CTNP, Alexandre Rasgulaef,
Nixdorf embrenhou-se mata adentro e apos dois meses de intenso
trabalho finalmente encontrou o local ideal para inicar a colonizagdo
alemad, uma area que denominou Gleba Roland. Neste local, foi
erguido um rancho de palmito, com 10 compartimentos, destinado
a receber as familias de imigrantes alemaes. (POPOLIN;
SCHWENGBER, 2009, p.70).

O nome da cidade que surgiu a partir do termo rohes land, escolhido
por Ludwig Draeger, significa “terra crua”. O pioneiro Oswald Nixdorf
sugeriu entdo o nome Roland, em homenagem ao legendario heréi alemao,
que, na Idade Média, guerreava ao lado de Carlos Magno e que tinha
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como lema “Liberdade e Justica”. Em 1934 o municipio foi emancipado
politicamente e passou a ser chamado de Rolandia.

No inicio, os imigrantes que se dirigiram ao Brasil eram basicamente
constituidos de filhos de agricultores que buscavam no pais uma vida melhor.
Com o nazismo e as perseguigdes politicas, religiosas e raciais na Europa,
comegcaram a emigrar politicos, religiosos e alemaes-judeus, muitos deles
profissionais liberais com cursos universitarios.

No Brasil, as restrigdes nao se limitavam a cotas de imigrantes.
Com o carater nacionalista do Estado Novo foi criado um imaginario sobre
a existéncia de espides, que poderiam estar em qualquer lugar. Instalou-
se um clima de tensao e elaborou-se o que Takeuchi (2002) denominou
“geopolitica do controle”, na qual as pessoas eram constantemente vigiadas
e removidas de areas consideradas estratégicas para a guerra. Além disso,
as pessoas ndo poderiam falar suas linguas maternas nas ruas, € muitos
deles perderam suas terras, que foram confiscadas pelo governo assim
que o Brasil entrou na guerra.

Amélia Tozzetti e Londrina

Amélia Tozzetti Nogueira ¢ neta de italianos que chegaram ao Brasil
em 1903. Ela tem 78 anos e mora em Londrina, para onde mudou com
pais e avos em 1936. Formou-se historiadora pela Faculdade Estadual
de Filosofia, Ciéncias e Letras de Londrina (atual Universidade Estadual
de Londrina) e foi professora na Fafiman — Faculdade de Historia,
Ciéncias e Letras de Mandaguari. Por 32 anos foi secretaria executiva da
Associacao Médica de Londrina e hoje esta aposentada.

A historiadora afirma que, no periodo da guerra, seus pais e avos
ficaram muito preocupados com o clima de tensdo no pais.

Eu me lembro muito bem quando em 42 foi transmitido pelo radio
o anuncio da guerra. Foi o Gettlio quem anunciou em agosto.
Minha mae comegou a chorar, emocionada e saiu da sala para que



a gente ndo visse. Porque, pensa bem. Nos ficamos com muitas
davidas, por exemplo, como seria o reflexo disso no Brasil, se
seriamos molestados ou atacados por causa da origem, se alguém
seria convocado. Mas naquele momento ndo era possivel prever
nada, era uma situagdo inusitada. Agora voc€ imagina isso em
Londrina, onde a populagdo era basicamente formada por
descendentes de italianos, alemaes e japoneses. [...] Lembro bem
que, em casa, os homens como 0 nonno ¢ meu pai acompanhavam
os noticiarios pelo radio e também pelo jornal O Estado de S.
Paulo. E com o nacionalismo na moda, muitos brasileiros
comegaram a ter atitudes xen6fobas. (TOZZETTI, 2011).

As entrevistadas foram questionadas quanto a represalias e sobre
possiveis ameagas ou ataques que sofreram no pais no periodo da guerra
com o auxilio de um portfolio de oito imagens das décadas de 1930 e
1940, duas delas analisadas neste trabalho. Essas imagens trouxeram a
tona historias individuais e lembrangas do passado.

O aparente da vida registrado na imagem fotografica pode assim,
de quando em quando, deixar de ser unicamente a referéncia e
reassumir a sua condi¢do anterior de existéncia. O principio de
uma viagem no tempo em que a historia particular de cada um ¢é
restaurada e revivida na soliddo da mente e dos sentimentos.
(KOSSO0Y, 2005, p.43).

Foram respeitados periodos de pausas e incertezas das
testemunhas, muitas vezes revisitados em outros momentos da
entrevista. Estes depoimentos, apesar de “forte natureza emotiva e
carregados de juizos de valores, permitem recuperar parte da
complexidade dos processos” (CARNEIRO, 1996, p.270) que se
desenrolavam naquele momento. Interessante notar que a ordem
cronolodgica nao foi linear. Ela foi organizada em fun¢ao de uma logica
afetiva, com “defasagens entre a ordem interna do relato e a sequéncia
dos acontecimentos”. (BOSI, 2003, p.63). E importante ressaltar que
recordar ¢ um ato de criag@o, ¢ a memoria narrativa deve ser encarada
como uma construgao individual.
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A cidade de Londrina, desbravada em 1929 e emancipada em 1934,
recebeu durante a década de 1930 um grande contingente de imigrantes,
principalmente alemaes, italianos e japoneses.

Entre 1925 e 1927, a entdo recém-criada Companhia de Terras
Norte do Parana (CTNP), que pertencia a ingleses e era sediada em Sao
Paulo, adquiriu 515 mil alqueires paulistas, o equivalente a 1.236 mil hectares
— a maior parte no norte do Parana. Com recursos financeiros e um
programa de colonizacdo organizado, em 1929 a CTNP deu inicio ao
loteamento e povoamento da regido. Os primeiros a chegar foram os
japoneses, muitos deles atraidos pela propaganda de Hiroma Udihara,
agenciador de terras, que buscava compradores da mesma nacionalidade
no interior de Sao Paulo.

No livro de vendas da CTNP, pagina 1, os primeiros compradores
de lotes rurais registrados sao seis japoneses: Massaharu Ohara,
Massahiko Tomita, Toshio Tan, Mitsugi Ohara, Toshikazu Yamate,
Moshim Yamazaki, procedentes de Santo Anastacio (SP),
conduzidos por um funcionario da empresa, o agenciador ¢ o
motorista japonés de um Ford, em dezembro de 1929; apenas trés
meses, apos a abertura da clareira que deu origem a cidade.
(SCHWARTZ, 2004, p.15).

Depois deles chegaram os alemaes ¢ italianos, além de grupos como
portugueses, espanhois e russos que também compunham a populagao,
mas de modo menos representativo (Tabela 1). “Na expansao do café,
em 1940, os italianos e seus descendentes ja se colocam em terceiro lugar
no municipio de Londrina: 236 proprietarios e 1,9 milhao de cafeeiros,
sendo 3.404 trabalhadores.” (SCHWARTZ, 2004, p.23).
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Tabela 1 - Numero de lotes vendidos pela Companhia de Terras Norte
do Parand entre 1930 e 1935, e nacionalidade dos compradores

MNamero de lotes Macionalidade Compradores
| 266 Brasileira
4749 Alemd
476 Italiana
434 Japonesa
216 Espanhola
156 Portuguesa

Relatorio de 1935 da CTNP, publicado no jornal Folha de Londrina,
de 29 de abril de 1975, em artigo assinado por Antonio Vilela Magalhdes
Fonte: Boni (2004, p.63)

Andlise de imagens e relatos

A primeira imagem (Figura 1) ¢ do Hotel Rolandia, primeira
construcdo da cidade, iniciada em 1934 com a finalidade de atender aos
imimeros interessados em adquirir terras na regido. Feito em madeira, “foi
cenario de uma trama de relagdes sociais, caracteristica de um modo de
vida que se iniciou em meados da década de 30 com a cafeicultura, numa
cidade ponta de fronteira, como era Rolandia”. (MAIA et al., 1995, p.24).

Localizado na atual avenida Getulio Vargas, fazia parte, na época,
de um conjunto de edificados que compunham a entrada da cidade (o
referido hotel foi demolido em 2011). Ficava proximo a estagao ferroviaria
(seu ponto final) e rodovidria, e ao lado do escritdrio da Companhia de
Terras e da Padaria e Confeitaria Max Dietz.

Minha méie e minha avo ficaram nesse hotel, que agora ja foi
derrubado. Isso porque a gente achava que era demais para minha
avo [com 80 anos] uma viagem de mais de 24 horas e ainda ir até a
fazenda do Sr. Rudolpho, porque eram mais 7 km de carroga. Meu
irmdo e eu fomos de carroga no mesmo dia, até porque ndo
tinhamos dinheiro para pagar hotel para todos, ¢ eu fui para a casa
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do genro deles para trabalhar de empregada doméstica. No hotel,
nas privadas, tinha cestas com o papel usado, porque papel
higiénico limpo ‘neca’, né!? E minha avo ndo sabia que esse papel
era usado e usou coitada. [risos] No dia seguinte elas foram para
afazenda de carroga. (BEHREND, 2011).

A restricdo alema ao valor que emigrantes poderiam levar consigo,
que de dez mil marcos passou a dez marcos, impediu que a familia Behrend
trouxesse seus bens e fez com que os primeiros anos no Brasil fossem
muito dificeis.

Nos trouxemos 10 marcos. Com esse dinheiro, deu para tirar a
mudancga da alfandega, e acabou. [pausa] 50 marcos, cada um
tinha o direito a 10 marcos. Isso era um bom dinheiro aqui, um
marco eram sete mil réis. Entdo sobrou um dinheiro da alfindega
e, com esse dinheirinho, meus pais comegaram a vida. Nos usamos
também para pagar a viagem até Rolandia e o hotel Rolandia por
uma noite, para minha mae e minha avo. (BEHREND, 2011).

A construgdo do hotel, de Victor Larionoff, foi iniciada no dia 29 de
junho de 1934, feriado dedicado a Sao Pedro, para que pudessem ser
utilizados os caminhdes da CTNP para o transporte do material e dos
trabalhadores. A conclusio se deu em trés meses, sendo o hotel inaugurado
no dia 1 de outubro de 1934.

Concluida a construc¢do (a primeira de Rolandia), o hotel foi
arrendado a Pedro Rosa, que mandou imprimir um folheto de divulgagao
com o convite para que as pessoas visitassem Rolandia, com uma poesia
(de autor desconhecido) sobre a cidade. Outro veiculo de divulgacio do
hotel foi o jornal londrinense Paranda Norte, que sublinhava a “qualidade
da cozinha, anunciando os banquetes servidos aos domingos”. (MAIA et
al., 1995, p.24).

O hotel, localizado na principal avenida da cidade, cumpriu uma
fungdo complementar a CTNP e a estrada de Ferro, pois era a “casa dos
de fora”, daqueles que se interessavam em comprar lotes para posterior
fixagdo no local e também dos que representavam um comércio itinerante
numa regido de expansao agricola.



Meus pais tinham uma casinha nessa mesma rua. Tinha um ex-
ministro da Alemanha, era de descendéncia judia, a mae dele era
judia, e por isso eles foram embora de 14 ¢ meu pai e este ministro
foram caminhar, ambos néo falando portugués, falavam bem alto
em alemao. Chegou um homem e falou ‘presos os dois’. Tinha um
quarto la na cadeia ¢ como ndo tinha privada, ndo tinha nada
disso ainda, tinha um balde para os presos fazerem as
necessidades. E esse ministro disse ‘eu era ministro na Alemanha
e agora vou fazer minhas necessidades num balde, que vergonha!’
Meu pai s6 dava risada. Eles foram soltos depois de um dia e uma
noite. (BEHREND, 2011).

Susanne explica que nos primeiros anos na cidade, sempre quando
ia andar na rua olhava para todos os lados, para ver se atras tinha alguém
escutando. Ela explica que, na Alemanha, ““a gente estava acostumando a
fazer isso. Naquela época ja tinha comeg¢ado com aquelas perseguigdes
terriveis, que a gente nao tinha direito de andar no bonde e os jornais
traziam caricaturas de judeus dizendo ‘esta raga tem que sumir’.”
(BEHREND, 2011).

Amélia também comenta uma histéria muito conhecida da época, a
de um pioneiro chamado Guilherme que falava em alemao com alguém na

rua e foi levado a delegacia para ser preso.

E chegando 14 ele mostrou o passaporte e ele tinha nacionalidade
norte-americana e ndo foi preso. Agora vocé v€, como cria uma
tensdo no aspecto social? Porque num momento todo mundo ¢
vizinho ai porque um ¢ alemao e ndo tem nada a ver com a guerra
na Alemanha vai pagar o pato aqui. Eu tenho uma amiga, a Wanda,
o pai dela era alemdo, formado em engenharia, e ela conta, eles
foram morar no estado de Sao Paulo e ela conta desses problemas
ao vir para ca, atitudes que forcavam a segregacao. (TOZZETTI,
2011).

Além da proibico de se comunicar em lingua estrangeira, o Capitulo
VIII (Concentragao e Assimilagao) do Decreto Lei 406 dizia: “Art. 42.
Nenhum nuicleo, centro ou coldnia, ou estabelecimento de comércio ou
industria ou associagao neles existentes, podera ter denominagdo em idioma
estrangeiro.” (BRASIL, 1938).
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Dessa forma, em 30 de dezembro de 1943, Rolandia passou a se
chamar Cavitna (nome de uma arvore abundante na regido) e Nova
Dantzig (em homenagem a cidade alema homonima, de onde chegaram as
primeiras familias de colonizadores) passou a se chamar Cambé¢, que
permanece até hoje. Somente em 1947 é que Cavitina retornou ao antigo
nome: Rolandia.

Além das cidades, estabelecimentos também tiveram que mudar de
nome. Em Londrina, o Hotel Franz passou a se chamar Hotel América. E
mais. Lotes de terras e empresas foram confiscados pelo governo, como
a Granja da Colonia Roland, em 1942, de propriedade do alemao Oswald
Nixdorf, que s lhe foi devolvida em 1952.

A imagem do Hotel Rolandia (Figura 1) foi tomada por José Juliani,
contratado pela Companhia de Terras Norte do Parand em 1933. Logo
que fixou seu escritdrio em Londrina (1929), ela contratou o fotografo
austriaco Hans Kopp, que até entdo vivia em Imbituva (PR). As imagens
produzidas faziam parte de albuns que mostravam as matas, a terra fértil e
ainfraestrutura da cidade, e que percorriam o pais nas maos de corretores
em busca de novos compradores. Kopp, assim como o alemao Theodor
Preising, que residia em Sao Paulo, vinha esporadicamente a Londrina
para tomar as imagens.

O fotografo José Juliani chegou a Londrinano dia 11 de margo de
1933, vindo de interior de Sdo Paulo. Ele aprendeu o oficio com um
fotografo na cidade de Nova Europa (SP) e comprou dele o equipamento
para ingressar na profissao. Trabalhava com negativos de vidro (muitos
deles fazem parte do acervo do Museu Historico de Londrina Padre Carlos
Weiss), uma maquina 13x18 cm e uma lente da marca Xenor.

A imagem, feita a partir de um negativo de vidro, traz a data, o
nome do fotografo e do estudio, e faz parte de uma sequéncia produzida
na cidade de Rolandia no mesmo dia. As entrevistadas nao souberam
identificar as pessoas que aparecem na imagem.

A figura 2 é uma fotografia da fila que se formou para adquirir agticar,
tomada em 1943, momento de grande desabastecimento na regido, em
razao da Segunda Guerra Mundial, por Divino Bortolotto, fotografo amador



que residiu em Londrina. Ele nasceu em 18 de abril de 1924 na cidade de
Casa Branca, no estado de Sdo Paulo e era neto de imigrantes italianos
que vieram para o Brasil em 1888.

Figura 1 - Hotel Rolandia, em 4 de novembro de 1934

Fotografo: José Juliani / Photo Studio
Acervo: Reprodugdo digital de imagem do Acervo do Museu Historico
de Londrina Padre Carlos Weiss

Em janeiro de 1941 a familia de Divino mudou-se para Londrina e
em agosto deste mesmo ano ele comprou sua primeira cdmera, uma Kodak
Brownie Junior, com a qual registrou momentos em familia e a cidade. O
modelo da camera era Six-20, mais conhecida, no Brasil, como méaquina
“tipo caixao”. Foi langada em mar¢o de 1933 e fabricada até 1941. Os
negativos do fotografo eram revelados e copiados no formato 6x9 cm, no
Foto Estrela.

Bortolotto tinha a fotografia como um hobby, e trabalhou como
mecanico na manutencao do grupo gerador de energia da Companhia
Elétrica de Londrina. Além da mecanica industrial, ele também fazia servigos
de mecanica de automoveis. Com dezoito anos serviu o exército na cidade
de Curitiba, indo parar no batalhdao do 20° RI— Regimento de Infantaria.
Ele levou sua maquina e documentou sua passagem pelo servigo militar
obrigatorio.
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Divino Bortolotto ¢ pai do Bortolotto que ¢ professor de
jornalismo, que eu conheco. E esse pai foi namorado da minha tia,
que ja faleceu também. Ele serviu exército em Curitiba no 20° R1,
conheci muito bem ele [risos]. Nessa fila eram distribuidos agticar,
sal e a farinha, os trés géneros. Eu ndo tenho bem certeza se cada
pessoa recebia um quilo por més, meio quilo, nds tinhamos uma
cota para comprar. Eu lembro que uma época em Sao Paulo tinha
restricdo de pdo também. Mas havia um mercado negro, né?
Principalmente para quem tinha dinheiro. Certo dia, meu avo estava
numa fila e o gerente da Fuganti [casa de secos ¢ molhados da
época] chegou para ele e falou, ‘se quiser eu te arrumo’. Mas ele
ndo quis e nem podia pagar. E 14 no sitio dos meus tios eles ndo
tinham nada isso, a gente comia polenta ¢ de manha a gente
acordava cedinho e meus primos tinham pegado umas canas ¢
passavam numa moenda e fervia a garapa e adogava o café com o
caldo da cana, e o gostoso era vocé tomar o caldo geladinho.
Antes de tomar o café eu tomava o caldo [risos]. Sdo lembrancas
assim muito vivas. [longa pausa observando a imagem]. Nossa
Senhora, vocé navega, né? As pessoas hoje ndo conseguem ter
nogdo, porque a mudanga ¢ muito radical. (TOZZETTI, 2011).

Com aimagem em maos, a entrevistada viajou no tempo, “‘em diregao
aos cenarios e situacdes que nelas vemos representados; através de nossas
lembrangas, de nossa imaginagao, viajamos ao passado e vivemos por
instantes essa ilusao documental”. (KOSSOY, 2007, p.146).

Além dos produtos alimenticios, durante a Segunda Guerra Mundial
houve o racionamento de combustivel para os veiculos automotores. A
falta de gasolina, diesel e querosene foi a que mais afetou a populagao,
pois o querosene era muito usado nas lamparinas em casas onde nao
existia energia elétrica.

No mercado negro, os itens racionados, assim como a gasolina e o
6leo, eram comercializados a precos abusivos. Como alternativa a gasolina,
foi implantado o uso do gasogénio. Amélia Tozzetti (2011) explica que o
gas, que funcionava mal, era alocado em tubos que ficavam na parte traseira
dos automovesis.

A falta de 6leo para os caminhdes mudou a rotina de empresas
como as Industrias Mortari, serraria que buscava na mata sua matéria
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prima. “No entanto, o ritmo de trabalho acelerou-se com as encomendas
que iam daqui direto para a Franca. Eram pranchas largas de madeira,
usadas na confecgao de barcas.” (MAIA et al., 1995, p.169). Barcas
essas usadas durante a guerra.

Figura 2 - Fila para comprar agucar em Londrina, em 1943,
durante a Segunda Guerra Mundial

Fotografo: Divino Bortolotto
Fonte: Copia digitalizada do Acervo de Jodo Baptista Bortolotti

Sobre a localizac¢do da casa de secos e molhados da fotografia
(Figura 2), a entrevistada preferiu ndo fazer afirmagoes. “Essa casa aqui
eu conheco, eu tenho impressao que era na avenida Parand, na época eu
tinha uns 10 anos. Nao vou afirmar com certeza a rua, mas eu acho que
era a avenida Parand, mas ndo vou arriscar”. (TOZZETTI, 2011).

Segundo o irmao de Divino Bortolotto, o engenheiro civil e fotografo
Jodo Baptista Bortolotti, a imagem foi tomada no ponto de distribui¢ao
destes produtos, uma casa de secos ¢ molhados na rua Sergipe. A rua ¢
paralela a avenida Parand, ambas s3o centros comerciais da cidade, o
que pode ter causado a confusdo e incerteza da entrevistada. Nesse
periodo, a Prefeitura Municipal de Londrina havia instalado, nessas duas
ruas (Sergipe e Parand), postes de iluminag¢ao em madeira, em linha reta,
como ¢ possivel observar na imagem.
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Por meio dos indicios presentes em fontes visuais ¢ possivel recuperar
informagdes importantes para a interpretacao da trama historica.

Existe um conhecimento explicito nas fontes ndo-verbais como a
fotografia; descobrir os enigmas que guardam em seu siléncio é
desvendar fatos que lhe sdo inerentes e que ndo se mostram,
fatos de um passado desaparecido, nebuloso que tentamos
imaginar, re-criar, a partir de nossas imagens mentais, em eterna
tensao com a imagem presente que concretamente vemos, limitada
a superficie do documento: realidades superpostas. (KOSSOY,
2007, p.61).

Por meio do documento visual e da técnica da historia oral foi
possivel levantar informagdes sobre as perseguigdes sofridas pelos
imigrantes italianos e alemaes no periodo da Segunda Guerra Mundial,
principalmente para aqueles que, além de alemaes, eram judeus. Em
Londrina, “a prosperidade nos anos 30, segue-se um periodo dificil [...]
durante a Segunda Guerra Mundial: bens indisponiveis, lideres
comunitarios presos e apos a geada de 1947, muitos vao embora”.
(SCHWARTZ, 2004, p.16).

O governo alimentou, por meio de um decreto lei, o preconceito
ao combater as ligacdes que os imigrantes mantinham com sua cultura
de origem. Em Londrina e em Rolandia, a populacao em geral sofreu
com o racionamento, e italianos, alemaes e japoneses (e seus
descendentes) viveram momentos delicados, sob ameaga de retaliagdes,
tendo que abandonar valores e costumes ligados a sua cultura de origem.
Alemaes judeus sofreram com uma situacdo particular, pois eram
perseguidos no pais de origem, por sua religido, e no Brasil, por sua
nacionalidade.
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Consideracdes finais

Com a desconstrugao e analise da imagem fotografica, aliada aos
microrrelatos pessoais, um novo olhar sobre a historia pode ser construido
e enriquecido por narrativas daqueles que vivenciaram os temas
pesquisados. Por meio do documento fotografico a memdria é perpetuada,
revisitada e interpretada.

Em cidades jovens como Londrina e Rolandia, essas informacdes
ainda podem ser obtidas em fontes primarias e muitas delas ainda ndo sao
de conhecimento publico ou de seus respectivos museus historicos.

O procedimento proposto, que vem sendo utilizado por
pesquisadores da Universidade Estadual de Londrina, tem se mostrado
eficaz para a obtencao de novas informagdes sobre fotografos, sobre a
cidade, seus antigos moradores ¢ edificagdes, ou seja, novas informagoes
sobre o passado, resultando em uma releitura e langando um novo olhar
sobre a historia dessas localidades.

Referéncias

BLOCH, Marc. Apologia da historia ou o oficio de historiador.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.

BONI, Paulo César. Fincando estacas!: a historia de Londrina
(década de 30) em textos e imagens. Londrina: Ed. do Autor, 2004.

BOSI, Ecléa. O tempo vivo da memoria: ensaios de psicologia social.
Sao Paulo: Atelié Editorial, 2003.

. Memoria e sociedade: lembranga de velhos. 14.ed.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.



228

BRASIL. Decreto Lein. 406, de 4 de maio de 1938. Dispde sobre a
entrada, de estrangeiros no territorio nacional. Disponivel em: <http://
wwwo.senado.gov.br/legislacao/

ListaNormas.action?numero=406&tipo _norma=DEL&data=19380504&link=s
>, Acesso em: 23 nov. 2011.

CARNEIRO, Maria Luiza Tucci. Historias de vida dos judeus
refugiados do nazi-facismo. In: MEIHY, José Carlos Sebe Bom (Org.).
(Re) Introduzindo a historia oral no Brasil. S3o Paulo: Xama, 1996.

GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas, sinais: morfologia ¢ historia.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 1989.

KOSSOY, Boris. Os tempos da fotografia: o efémero e o perpetuo.
Cotia: Atelié Editorial, 2007.

. Fotografia e memoria: reconstitui¢do por meio da fotografia.
In: SAMAIN, Etienne (Org.). O fotografico. 2.ed. Sao Paulo:
Hucitec, 2005. p.39-45.

LEITE, Miriam L. Moreira. Retratos de familia: imagem paradigmatica
no passado e no presente. In: SAMAIN, Etienne (Org.). O fotografico.
2.ed. Sdo Paulo: Hucitec, 2005. p.33-38.

MAIA, Deise et al. Memoria e cotidiano: cenas do Norte do Parana,
escritos que se recompde. Londrina: MEC/SESU, 1995. (Cadernos
do Patriménio).

MEIHY, José Carlos Sede Bom. Manual de histéria oral. Sao Paulo:
Loyola, 1996.

PANISSA, Giovan de Oliveira. Fotografia e memoria: historias da
Igreja Matriz de Cambe. 2011. Trabalho de Conclusdo de Curso



229

(Graduacao em Comunicagdo Social —Jornalismo) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina.

PANOFSKY, Erwin. Estudo de iconologia: temas humanisticos na
arte do renascimento. Lisboa: Editorial Estampa, 1982.

POPOLIN, Cassia; SCHWENGBER, Claudia. Rainha do Café: um
resgate histdrico e imagético dos primeiros anos da colonizagdo de
Rolandia. In: BONI, Paulo César. Certidoes de nascimento da
historia: o surgimento de municipios no eixo Londrina— Maringa.
Londrina: Planografica, 2009. p.67-83.

SCHWARTZ, Widson. O povo que fez e faz Londrina: catalogo da
exposi¢ao em homenagem aos 70 anos da cidade promovida pelo
Museu Historico de Londrina Padre Carlos Weiss. Londrina:
Midiograf, 2004.

TAKEUCHI, Mércia Yumi. O perigo amarelo em tempos de guerra.
Sao Paulo: IMESP, 2002.

THOMPSON, Paul. A voz do passado. 3.ed. Sdo Paulo:
Paz e Terra, 2002.

Pesquisa Documental

BEHREND, Susanne. Entrevista concedida a pesquisadora na
residéncia da entrevistada. Rolandia: 11 nov. 2011 .(91°43"):
gravacao em audio.

MUSEU HISTORICO DE LONDRINA PADRE CARLOS WEISS.
Acervo fotografico: Londrina, 2011. 1 fotografia.

TOZZETTI, Amélia. Entrevista concedida a pesquisadora na residéncia
daentrevistada. Londrina: 12 out. 2011. (98°43"): gravacdo em audio.



230



A importancia da imagem na recuperacao histdrica
dos desfiles de aniversario de Santa Mercedes (SP)

Leticia Bortoloti Pinheiro
Paulo César Boni




232

A importancia da imagem na recuperacdo histéria dos
desfiles de aniversario de Santa Mercedes (SP)

Leticia Bortoloti Pinheiro *
Paulo César Boni **

Resumo: Por meio de pesquisa bibliografica, pesquisa de campo
(busca, coleta e organizagdo de documentos e fotografias) e historia
oral, este artigo busca a recuperagao historica de uma importante
forma de comemoragdo de Santa Mercedes (SP): seus desfiles de
aniversario. Inaugurados a partir de meados da década de 60, os
desfiles eram o evento mais importante e esperado das comemoragoes
alusivas ao aniversario do municipio que, nesse periodo, vivia seu
apogeu de prosperidade econdmica e desenvolvimento social. A
fotografia, neste estudo, além de documento histdrico, ¢ utilizada
como elemento disparador do gatilho da memoria. Seu uso com esta
finalidade ¢ uma técnica metodoldgica relativamente nova, proposta
por Hoffmann e Boni (2010), que consiste em, apos uma conversa
preliminar sem o uso de imagens, mostrar ao entrevistado fotografias
de época, para apurar se elas sdo capazes de provocar lembrangas do
passado que ele ndo havia citado no primeiro momento da entrevista,
caracterizado pelo ndo uso de imagens.
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Introducao

O municipio de Santa Mercedes, localizado na regido oeste do
estado de Sao Paulo, foi fundado em 24 de setembro de 1948. No entanto,
aspectos historicos de sua trajetoria ainda ndo estdo devidamente
sistematizados. Até¢ 0o momento, ndo ha nenhuma publicagdo oficial sobre
a histéria do municipio, apenas trabalhos nao publicados.

Em 1995, com o intuito de recuperar parte da historia e da memoria
do municipio, a prefeitura organizou uma exposic¢ao fotografica e um
concurso de trabalhos. Motivados civicamente pela proposta, moradores
foram em busca de informagdes e documentos, pesquisaram e produziram
alguns manuscritos e materiais datilografados. O trabalho vencedor,
intitulado Historico de Santa Mercedes, foi elaborado por Carla Priscila
Alves Braga, Claudia Regina Braga Tenorio e Sonia Cristina Alves Braga.
Este trabalho ficou sob os dominios da administragdo publica que, nele
inspirada, encomendou a um bacharel em historia, o professor doutor
Fernando Perli, um segundo trabalho, mais completo, com a checagem
das informagdes preliminares e o acréscimo de novas fontes e informagoes.
O trabalho recebeu o titulo de 4 historia de Santa Mercedes e ficou
pronto em 1999 e, tal como o anterior, também nao foi publicado. Assim,
a informagao ndo esta democratizada e a maior parte da populacao nao
sabe, por exemplo, identificar nomes de pioneiros nas ruas, pragas e
conjuntos habitacionais do municipio.

Sobre a exposi¢ao fotografica, infelizmente, muitas fotografias se
perderam. Os organizadores, em alguns casos, se apropriaram
indebitamente dos originais de alguns moradores e, pior, sequer 0s
preservaram. Esse descaso com o direito intelectual do autor e do direito
de propriedade dos detentores das imagens enfraquece a confianga para
novos empréstimos. Algumas fotografias, independente dos ““direitos”, eram
de valor sentimental inestimavel para seus detentores. Neste sentido, e
com esse precedente, ¢ preciso deixar claro que todas as fotografias
utilizadas nesta pesquisa foram digitalizadas e devolvidas aos seus legitimos
donos, exceto as que foram espontaneamente doadas aos autores.
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Este estudo visa recuperar a mais importante e visivel forma de
comemorag¢ao dos aniversarios de Santa Mercedes na década de 60: os
desfiles de carros alegoéricos, festividades que contavam com a participagao
macica da sociedade mercedense e até hoje sao lembradas e comentadas
nas conversas dos mais antigos moradores. A fotografia, além de documento
historico, foi utilizada como elemento disparador do gatilho da memoria,
ou seja, um motivador visual para despertar lembrangas nos pioneiros
entrevistados.

O ponto de partida foi levantar, sistematizar e organizar fotografias
antigas, alusivas ao nascimento e desenvolvimento de Santa Mercedes.
Estas fotografias, consideradas documentos histdricos e fontes de pesquisa,
foram utilizadas para ativar o gatilho da memoria dos moradores mais
antigos do municipio, pois retratam cenarios, paisagens e situagdes por
eles vivenciadas. Assim, além do uso de fotografias, a técnica metodoldgica
da historia oral foi utilizada para complementar o processo de recuperagao.
Para este artigo, definiu-se como recorte temporal o a segunda metade da
década de 60, quando tiveram inicio os desfiles de aniversario da cidade.

Em 1947, a grande area de mata fechada, que hoje corresponde a
cidade, foi colonizada pela Empresa Urbanistica Maripa Ltda., de Alipio
Bedaque e Aquiles Neves, empreendedores da regido de Aragatuba, que
fundaram o patrimonio de Maripa. Este foi elevado a distrito de paz em
1948, passando a ser chamado de Santa Mercedes um pouco antes do
processo de emancipagao politico-administrativa, que ocorreu em 1953.

Os empreendedores elaboraram um plano de desenvolvimento que
organizava Maripa em propriedades rurais, lotes urbanos, areas publicas
e ruas. Viajantes e interessados que pretendiam se mudar para o novo
povoado ficavam hospedados no Hotel Maripa. Depois de efetuada a
compra do terreno, as familias eram trazidas. Iniciavam a derrubada da
mata e a constru¢ao de moradias. O objetivo dos novos habitantes era
formar cafezais. Pessoas de varias regides se mudaram para Santa
Mercedes, pogos de abastecimento de agua foram abertos e casas foram
construidas. Também foi erguida, em madeira, a primeira capela, local
destinado as praticas religiosas.



O espirito de equipe permitiu o desenvolvimento da festividade de
aniversario da cidade, que vigora até hoje na memoria dos moradores
mais antigos e ¢ comentada com saudosismo. Nao foi possivel definir
exatamente como nasceu a ideia dos desfiles, mas sabe-se que foi na
segunda metade da década de 60, no mandato do prefeito Joaquim
Romilio Pinheiro, com a participagao efetiva dos professores do recém-
instalado curso ginasial. Os habitantes aderiram a proposi¢do, em razao
da falta de ambientes e ocasides de diversdo, especialmente para as
mulheres e criangas. Muitos sitiantes, além de emprestarem seus caminhdes
ou tratores para o desfile de carros alegoricos, ajudavam com os custos
dos enfeites ¢ aderecos.

Busca-se, com este trabalho, recuperar aspectos desses eventos
por meio de fotografias antigas. ““O uso da fotografia como fonte de pesquisa
e documento histdrico se torna possivel gracas a particularidade que
oferece, por ser uma midia que reconstitui cenarios, € possibilita rever
detalhes e situacdes da historia.” (SATO, 2010, p.13). O uso das imagens
sera, neste artigo, associado a historia oral, ou seja, entrevistas com
pessoas, que viveram e experimentaram a pratica comemorativa, para
esclarecer e contextualizar os fatos congelados no suporte fotografico e
adormecidos na memdria.

Uso da fotografia como documento

Desde a primeira fotografia de que se tem relato até os dias atuais,
seu desenvolvimento foi possivel gragas ao pioneirismo e trabalho de muitos
homens, em épocas e lugares distintos. Mais recentemente, pesquisadores
tém trabalhado para o reconhecimento e disseminag¢ao do uso da fotografia
como documento historico. Mas, para Burke (2004, p.12), esse nimero
ainda ¢ pequeno. “Em realidade poucos historiadores trabalham em
arquivos fotograficos, comparado ao niimero desses estudiosos que
trabalham em repositdrios de documentos escritos e datilografados.”
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Apesar dessa diferenca, os museus t€m papel fundamental no sentido
de abrigar cole¢des e promover exposigoes. Para Borges (2005, p.87),
“esses acervos tém viabilizado o alargamento dos campos de investigagao
nao apenas dos profissionais de histdria, mas também de outros campos
das ciéncias sociais”’, uma vez que, para a autora, ““[...] as imagens nos
revelam as maneiras de sentir e pensar de um grupo social, que elas nos
mostram como a memoria coletiva vai sendo construida, criando lagos de
pertencimento mutuo e unindo os membros de uma mesma coletividade™.
(BORGES, 2005, p.112).

Na anélise das fotografias dos desfiles de aniversario do municipio
de Santa Mercedes, as imagens sao utilizadas como fonte de pesquisa.
Para Sato (2010, p.13) “parte-se do principio de que a fotografia é, antes
de tudo, uma fonte. Aliada a outros meios de informagao, permite indagar
arealidade e ¢ documento importante para desvendar aspectos do passado
de forma mais rica e detalhada”. Para o fotdgrafo e pesquisador Kossoy
(2001, p. 44), a fotografia adquire status de documento historico.

A partir do momento em que o processo se completa, a fotografia
carregara em si aquele fragmento congelado da cena passada
materializado iconograficamente. Inicia-se, portanto, uma outra
realidade, a do documento: a segunda realidade, autonoma por
exceléncia. Inicia-se outro processo: o da vida do documento.

Desvendar a cena passada, mesmo retratada, nao ¢ tarefa facil.
Exige tempo, paciéncia e cuidado para a correta contextualizacdo do
“fragmento congelado”. Nessa empreitada, Sato (2010, p.38) observa
que:

[...] por meio de uma observagdo mais profunda de determinada
imagem fotografica antiga, ainda que seja ela pertencente a um
acervo particular e retrate apenas a familia de determinado
personagem, € possivel experienciar melhor as cenas que as
pessoas que viveram ou presenciaram, complementar informagdes
das historias de quem participou daquele episodio e ainda fazer
novas descobertas até entdo ignoradas ou mesmo esquecidas
pela historiografia oficial.



Nesse processo, ¢ fundamental a participagao dos mais velhos.
Para a recuperacao de fragmentos da historia de Santa Mercedes, por
exemplo, € preciso coletar fotografias e informac¢des com moradores
que viveram a época passada. Estes falardo com conhecimento de causa
sobre os primeiros anos do municipio compartilhando historias, que
guardadas apenas em suas memorias, correm o risco de se perderem
com o passar do tempo ou com sua morte. Ainda que cada entrevistado
se refira apenas ao seu cotidiano, abordara uma microrrealidade que
ajudara na composicao da historia do municipio como um todo.

O morador da zona rural podera falar sobre a derrubada da mata,
a queimada, a introducao da cultura do café, a constru¢ao dos ranchinhos,
aagricultura de subsisténcia, a criacdo de aves e porcos para alimentagao,
o grupo familiar, a abertura de pogos e a dificuldade para encontrar
agua, a auséncia de energia elétrica entre outros assuntos. J& o morador
da area urbana podera contar sobre o incipiente comércio local, hotéis,
a energia movida a motor de dleo diesel até as 22h, as serrarias, as
barbearias, 6rgaos publicos, construcao da praga principal e igreja,
meios de transporte entre outros temas. Além disso, as mulheres, esposas
e filhas de moradores antigos podem abordar aspectos como o papel
da mulher na familia e sociedade daquela época.

Os mais velhos ndo s6 vivenciaram como construiram a historia
local. Para Bosi (2004, p.63):

Ha um momento em que o homem maduro deixa de ser um membro
ativo da sociedade, deixa de ser um propulsor da vida presente do
seu grupo: neste momento de velhice social, resta-lhe, no entanto,
uma fungdo propria: a de lembrar. A de ser a memoria da familia, do
grupo, da instituicdo, da sociedade.

Ao mostrar uma fotografia antiga de uma cidade para um pioneiro
do local, espera-se que o “gatilho de sua memoria” seja acionado, uma
vez que:

Fotografia ¢ memoria e com ela se confunde. Fonte inesgotavel de
informagdes e emog¢ao. Memoria visual do mundo fisico e natural,
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da vida individual e social. Registro que cristaliza, enquanto dura,
aimagem — escolhida e refletida— de uma infima porgao de espago
do mundo exterior. E também a paralisagio stibita do incontestavel
avanco dos ponteiros do reldgio: € pois o documento que retém a
imagem fugidia de um instante da vida que flui ininterruptamente.
(KOSSOY, 2001, p.156).

Sendo assim, fragmentos de instantes da vida das pessoas como
moda e vestudrio, eventos sociais, paisagens urbanas e rurais, fachadas
das casas e ruas entre outros podem ser recuperados pelo conhecimento
visual da cena passada por meio da ativagao das lembrangas. Fato que
fica claro em Bosi (2004, p.46-47):

[...] amemoria permite a relagdo do corpo presente com o passado
e, ao mesmo tempo, interfere no processo ‘atual’ das
representagdes. Pela memoria, o passado ndo s6 vem a tona das
aguas presentes, misturando-se com as percepgdes imediatas,
como também empurra, ‘desloca’ estas tltimas, ocupando o espago
todo da consciéncia. A memoria aparece como forga subjetiva ao
mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta e
invasora.

Os depoimentos coletados funcionardo como complemento das
fotografias. As informagdes obtidas serdo checadas em outras fontes,
como livros, jornais, revistas e até mesmo confrontadas por meio da
andlise cruzada com outras entrevistas, uma vez que a memoria individual
envolve subjetividade. Também ¢ necessario levar em consideragdo um
possivel esquecimento, ja que ndo ha como controlar “o lembrar e o
esquecer”.

A respeito de muitos itens, pode-se fazer uma conferéncia com
outras fontes. Claro que isso sera um processo cumulativo a medida
que o material for coletado: uma série de entrevistas numa mesma
localidade proporcionara inimeras conferéncias entre elas a
respeito de fatos. Do mesmo modo, certos detalhes podem ser
comparados como fontes manuscritas e impressas. (THOMPSON,
2002, p.307).
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Com esses procedimentos metodologicos, este trabalho tem o
objetivo de ativar o “gatilho da memoria” das pessoas que vivenciaram os
desfiles de aniversario do municipio de Santa Mercedes, no oeste paulista,
promovidos na década de 60, quando elas tiverem contato com as
fotografias da época.

Colonizagao de Santa Mercedes

O municipio de Santa Mercedes esta localizado na 10* Regido
Administrativa de Presidente Prudente, no extremo oeste paulista. Com
2.831 habitantes, sua principal atividade economica ¢ a agricultura. A area
territorial do municipio € de 167 km?. Nao ha como falar da historia do
municipio sem abordar o processo de colonizagao das terras no extremo
oeste paulista. O governo do estado de Sdo Paulo patrocinava expedicoes
para reconhecimento das terras inexploradas, no inicio do século XX,
visando a expansdo cafeeira. Devido a expedicdes anteriores, 0s
desbravadores ja conheciam o rio Parana de maneira que acreditavam no
desague de trés rios em suas aguas: Tieté, Aguapei e Tigre.

Uma grande duvida cercava os integrantes da Commissao
Geographica ¢ Geoldgica do Estado de Sao Paulo. Os rios do
Peixe e Tigre, como também os rios Feio e Aguapei eram entendidos
como quatro rios diferentes. Somente a partir de expedigdes que
demonstraram informagdes preciosas sobre as terras proximas a
estes rios € que se chegou a conclusdo de que se tratavam apenas
de dois, ou seja, o rio do Peixe em suas nascentes correspondia ao
rio Tigre na sua barra ¢ o rio Feio tratava-se do Aguapei ao
desaguar no Parana. (PERLI, 1999, p.14).

Dentre os compradores de grandes extensoes de terras no espigao
Peixe-Aguapei destacam-se Francisco de Paula Moraes e um grupo de
compradores da cidade de Santos. Evaristo Machado Netto, conhecido
como coronel Evaristo, era de Santos e comprou dois mil alqueires de
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terras (mata fechada) entre 1924 e 1925, Depois, passou parte das terras
ao filho Renato Machado Netto. Na década de 30, Santo Anastacio,
Andradina e Aragatuba eram as cidades de maior influéncia sobre o
patrimonio das Marrecas.

Os primeiros aglomerados de colonizadores surgiram a partir de
1946. A Companhia de Agricultura, Imobilidria e Imigragdo — Caic —
adquiriu grande parte das terras do grupo santista, entre as quais, parte da
Fazenda Unido. A empresa Imobiliaria e Urbanistica Maripa Ltda, dos
empreendedores Alipio Bedaque e Aquiles Neves, de Aragatuba, passou
a ter interesse pelas terras da Caic para elaborar um mapa urbano que
possibilitasse a formagao de uma cidade.

As idéias de loteamento por parte das duas empresas ligadas
diretamente a venda de propriedades rurais e lotes urbanos ao
norte do Ribeirdo das Marrecas foram realizadas, respectivamente,
pela Caic e a Empresa Imobiliaria e Urbanistica Maripa Ltda. A
Companhia deteve a posse e a venda de terras consideradas rurais
e que passaram a formar determinados povoados, como o Bairro
Nova Bilac, Marrecas e todas as cercanias de loteamento Maripa.
Ja a Imobilidria conduziu um investimento baseado na venda dos
lotes urbanos que perfaziam, aproximadamente 700 lotes
objetivando a formagao de uma cidade. (PERLI, 1999, p.33).

Assim, em 1947 tem origem o patriménio de Maripa, nome dado
em referéncia a Empresa Imobiliaria e Urbanistica Maripa Ltda.

Na realidade a abertura de Maripa no ano de 1947, se confrontada
com a planta da cidade pelos empreendedores Alipio Bedaque e
Achiles Neves, ainda estava aquém de grandes realizagdes. Apesar
de os estabelecimentos estarem formando-se no ambiente do
povoado, o desenvolvimento sonhado mediante a planta da cidade
ainda estava muito longe de ser alcangado. (PERLI, 1999, p.37).

O projeto era ambicioso e visava a formagao de um consideravel
municipio. No mapa, os empreendedores projetaram um local para a
estagdo de trem, o que indica como era importante a ferrovia, que



transportaria a produgao de café até o porto de Santos. A passagem da
Estrada de Ferro da Companhia Paulista, na segunda metade da década
de 40, proxima aos municipios Iacri, Parapua e Osvaldo Cruz, alimentava
os sonhos do povoado de Maripa. Além do ideal de progresso ligado ao
escoamento de produtos e pessoas, ao se planejar uma estagao de trem,
ficava evidente a esperancga de que a ferrovia chegasse até a localidade,
projeto que nao se concretizou.

Em 1948, a Lei Quinquenal abria possibilidades em todo o estado
de Sao Paulo para a elevagao de patrimdnios e distritos de paz. Alguns
pioneiros acreditavam que a emancipagao traria o progresso e, neste
sentido, tomaram a frente em relacdo as questdes burocraticas, organizaram
reunides com moradores e viajaram para Sao Paulo a fim de contatar os
orgaos responsaveis pelo processo. Porém, nio se pode esquecer que
Maripa estava formada havia menos de um ano, situacao que dificultava
sua elevacdo a distrito. Outra questdo que poderia pesar contra o
patrimdnio era a semelhanga entre os nomes dos povoados de Maripa e
Marip4, apontada pelos responsaveis da Assembléia Legislativa como
principal empecilho.

Na ansia de solucionar o problema e agir rapido para transformar
Maripa em Distrito de Paz, ainda em 1948 os participantes mais ativos do
movimento optaram pela mudanga do nome. Para tanto, marcaram uma
reunido no dia 24 de setembro na casa de Matheus Puertas e de seu filho
André Puertas com alguns moradores, representantes da Empresa
Urbanistica Maripa e da igreja catolica, na pessoa do frei José Maria de
Vinhedo. A mudanga do nome para Santa Mercedes foi uma agdo dos
representantes da Empresa Urbanistica Maripa, da igreja e de alguns
moradores mais participativos na vida politica do povoado.

Acatada pelos 6rgaos competentes, a alteragdo de nome se tornou
uma realidade. Trés meses mais tarde a aprovacao da Lein® 233, de 24
de dezembro de 1948, o patrimonio de Santa Mercedes tornou-se distrito
de paz do municipio de Paulicéia. Santa Mercedes desenvolveu-se como
pequeno centro comercial de povoados formados por propriedades rurais,
como Marrecas, Trés Botecos, Colonia Dourado, Nova Bilac. Seu
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aniversario ¢ comemorado no dia 24 de setembro e a padroeira é Nossa
Senhora das Mercés. André Puertas foi eleito prefeito em 1959. Ele chegou
a Maripa em junho de 1948 com a esposa, Luiza, uma filha pequena e o
pai, Matheus, que veio administrar a derrubada da mata.

Para Perli (1999, p.34), os pioneiros que chegaram ao territorio
com suas familias, formando os primeiros estabelecimentos urbanos e rurais,
foram: Matheus Puertas; Francisco Ferreira de Lima; Marcelino Bispo;
Adalberto Bogdanovichs; Fernando Espanhol; Candido Mariano e
Belizario Rodrigues dos Santos. Os primeiros colonizadores desmataram
a floresta, abriram estradas, assentaram familias ¢ desenvolveram a
agricultura. “O desmatamento das propriedades rurais que circundavam
Maripa tinha como principal objetivo a plantagao do café.” (PERLI, 1999,
p.41). Alimpeza do territorio para instalacdo dos moradores era feita de
maneira ristica. As arvores eram derrubadas com machados e depois era
feita a queimada. O mais trabalhoso era arrancar os tocos das arvores
derrubadas. Provavelmente, todas as extensdes de terras de Maripa,
compreendendo ruas, moradias, comércios, propriedades rurais e até
mesmo um rustico campo de pouso de avido (Figura 1) foram limpos da
mesma forma.

O morador Nelson Jacobs' conta que seu pai ajudou a retirar
tocos e aplainar o terreno utilizado para o pouso de avides. Ele diz
acreditar que o campo comegava proximo a estrada do cemitério e se
estendia no sentido a rua Princesa Isabel, onde esté a caixa d’agua. E
dificil precisar sua exata localizagdo e poucos municipes sabem que esse
campo de aviagdo existiu. Pela quantidade de madeira derrubada e
algumas habitagdes ao fundo, cogita-se que esta fotografia tenha sido
produzida nos primeiros anos do patrimonio, talvez, nos primeiros meses
de colonizagdo. Nao foi possivel identificar o dono do avido. Nelson
recorda que algumas vezes Alipio Bedaque chegava a cidade com o
referido meio de transporte. “O dono da cidade chegava de avido e
parava perto do hotel”, rememora.

"'Nelson Jacobs. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 9 de julho de 2010.



Figura 1 - Campo de aviagdo de Santa Mercedes na década de 50

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo pessoal de Leticia Bortoloti Pinheiro

Segundo o entrevistado, na propriedade de um dos desbravadores,
Candido Mariano, havia uma biruta, popularmente chamada de “coador”,
andlogo ao coador de café. Era um instrumento usado para verificar a
dire¢do do vento. Mesmo nao sendo possivel definir a localizagdo exata
do campo de aviagdo e precisar se os pilotos pousavam na avenida
Brasil antes de sua existéncia ou se tanto a avenida como o campo eram
utilizados concomitantemente, a fotografia (Figura 1) confirma sua
existéncia. Importante salientar que, hoje, Santa Mercedes ndo possui
aeroporto.

Na figura 2, pode-se inferir que ha homens trabalhando na limpeza
do terreno. Ao fundo, mata nativa, ainda intocada. No canto direito, um
homem passa de carroga, meio de transporte muito utilizado na época.
A mudanga de muitas familias para o povoado foi feita por meio de
veiculos de tragdo animal, como carrocas ¢ charretes. O uso de animais,
como cavalos e mulas, possibilitava o transito por entre as recém-abertas
estradas e ruas para as atividades cotidianas. Na época, os donos de
automadveis eram pessoas de posses e elevada classe social.
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Figura 2 - Homens fazem a derrubada da mata e a limpeza de um terreno

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo pessoal de Leticia Bortoloti Pinheiro

Figura 3 - Hotel Maripa, em 1948, o primeiro do patriménio

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo pessoal de Leticia Bortoloti Pinheiro



Os interessados em adquirir terras no patriménio chegavam sozinhos
para conhecer o local e s6 mais tarde, com o fechamento do negdcio, é
que buscavam suas familias. Devido as longas distancias, dificuldades de
locomocgao e precariedade das estradas, havia a necessidade de um hotel
(Figura 3) para abrigar, nem que fosse por apenas uma noite, os futuros
moradores. “O primeiro hotel, denominado Hotel Maripa, era de posse
de Fernando Espanhol e serviu inumeros colonizadores que chegavam
interessados em terras ou que apenas estavam de passagem.” (PERLI,
1999, p.34).

O hotel estava localizado na atual avenida Brasil e com o tempo
teve outros proprietarios. Ao olhar esta fotografia (Figura 3), Nelson
Jacobs?, de 74 anos, reconhece o lugar. As lembrangas vao surgindo ¢
ndo ha davidas de que a imagem do hotel desperta sua memoria. O
aposentado conta que seu pai, Leandro Jacobs, ficou hospedado neste
hotel quando veio conhecer a futura cidade, mas, para ele, o hotel era
propriedade de Bedaque. Para atender as necessidades de seus hospedes,
o hotel tinha um pogo d’agua (Figura4). “Este hotel, construido de madeira,
ofereceu a primeira fonte de 4gua do patrimonio recentemente criado.
Tratava-se de um pogo d’agua de aproximadamente 300 palmos de
profundidade.” (PERLI, 1999, p.34). Os entrevistados ndo souberam
precisar se os homens retiravam agua do unico pogo da cidade. Porém,
sabe-se que com o crescimento do niumero de habitantes, esse pogo
tornou-se insuficiente para atender toda a demanda. A saida encontrada
por alguns foi o ribeirdo das Marrecas. Anos mais tarde, este hotel foi
vendido e teve varios proprietarios, entre eles a familia Sawasaki. Santa
Mercedes também possuiu um segundo hotel de madeira, localizado aum
quarteirdo deste, de posse da familia Myanishi.

O pai de Nelson tinha uma carroga e Alipio Bedaque o contratou
para buscar dgua no ribeirdo das Marrecas e distribuir para a populagao.
“famos buscar 4gua no corrego das Marrecas. Buscamos agua durante
mais ou menos um ano para uma populacao de 20 familias, que estavam

2 Nelson Jacobs. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 10 de julho de 2010.
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iniciando Santa Mercedes.” Pai e filho levavam aproximadamente 400
litros de 4gua em dois tambores e distribuiam diariamente duas latas de 18
litros para cada familia.

Figura 4 - Homens com baldes provavelmente retirando dgua do pogo

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo pessoal de Leticia Bortoloti Pinheiro

O problema da dgua no patrimdnio também levava muitas mulheres
ao ribeirdo das Marrecas para lavar roupas. A distancia da area central
(onde estava localizado o Hotel Maripa) até o ribeirdo é de
aproximadamente trés quildmetros. Nelson ainda guarda esse fato singular
da histéria do municipio em sua memoria. “As mulheres iam lavar roupa
14 no Marrecas. Lavavam, esperavam secar ¢ sé voltavam a tarde.
Estendiam as roupas em cima do mato, em galhos de arvore. Marrecas
era um corrego bem pequeno, ndo tinha ponte, vocé atravessava num
passo”, revela o entrevistado. Perfurar pocos, além de perigoso, era um
servico de alto custo.

O solo arenoso acentuava a complexidade que era perfurar um
poco. A cada espago cavado era necessario cimentar. A 4gua obtida nos
pogos também era usada para alimentar animais, como frangos, porcos,
cachorros e o gado. Aqueles que ndo tinham condi¢des financeiras de
abrir um pogo em suas propriedades buscavam agua em pogos de sitiantes



mais abastados, percorrendo distancias, enfrentando filas e claro,
despendendo consideravel esforco fisico para retirar a 4gua e carregar o
tambor ou galdo cheio. Sua utilizacio era feita com economia. Agua
encanada e consequentemente tratamento de esgoto s6 chegariam ao
municipio na segunda metade da década de 70.

Para formar o ranchinho, a madeira retirada era vendida as serrarias.
Nelson descreve que havia duas em Santa Mercedes, uma de propriedade
familia Sawada e outra da familia Hirata. Primeiramente era vendida a
madeira de lei. Os homens usavam uma ferramenta chamada tragador
para derrubar as arvores mais grossas, o restante era retirado com foices
e machados. A madeira era levada por uma junta de bois até um local, a
beira da estrada, por exemplo, para facilitar o acesso dos caminhdezinhos
das serrarias.

Figura 5 - Caminhdo utilizado para transportar toras

ot
Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo pessoal de Silvia Hirata

Na figura 5, nota-se que o caminhao utilizado para o transporte de
toras ndo tinha carroceria e possuia duas rodas traseiras de cada lado. Ha
um homem posando para a fotografia como se estivesse realizando as
manobras para colocar a madeira no caminhao. Nelson explica que algumas
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madeiras eram colocadas inclinadas (uma ponta no cho e a outra ponta
no caminhdo) e por um sistema de cabos de ago, catracas e muita forga
humana. As toras eram roladas até chegar a carroceria do caminhao, sempre
com a preocupacao de ndo empina-lo. A fotografia evidencia a dificuldade
do trabalho. Nota-se também que todas as criangas estdo descalcas e
que uma menina aponta para o fotégrafo enquanto a crianga em seu colo
faz cara de choro. Certamente, para os pequenos daquela época, ser
fotografado era, no minimo, curioso.

A abundante existéncia de madeira no pequeno povoado podia ser
constatada nas construgdes, como as casas, comércios e até mesmo a
pequena capela de madeira (Figura 6), subordinada a Pardquia Nossa
Senhora Aparecida de Dracena, que s6 seria elevada a condigdo de
paroquia em 1959.

Figura 6 - Capela de Santa Mercedes

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Paroquia Nossa Senhora das Mercés de Santa Mercedes



Em 16 de julho de 1958 foi decidido que a Paroquia Nossa
Senhora das Mercés deveria se desmembrar da de Nossa Senhora
Aparecida, de Dracena, e tornar-se sede propria. Dia 15 de marco de
1959, durante a missa, frei Fernando leu o decreto episcopal em que o
arcebispo diocesano Dom Hugo Bressane de Aratijo instalava a pardquia
no municipio. No mesmo ano, iniciou-se a constru¢do da igreja da
pardquia e da casa paroquial de alvenaria.

As presencas da igreja, serrarias, hotel, campo de pouso e casas
comerciais eram forte indicio de que o distrito prosperava. Moradores
e empreendedores aspiravam sua emancipacao politico-administrativa,
pois, até entdo Santa Mercedes ainda era distrito de Pauliceia. Para tal,
teve inicio outra batalha, com direito a forma¢ao de Comissao Pro-
Emancipacado, viagens a Sao Paulo, instalagdo de cartorio, plebiscito
sobre o desmembramento e at¢é mesmo maioria de vereadores
mercedenses na Camara Municipal de Paulicéia. Interessante ressaltar
que, naquela época, ndo havia remuneragdo para os edis, € 0 unico
modo de se chegar ao prédio da casa de leis era montado em animais,
transitando por estradas precarias no periodo noturno.

Segundo Perli (1999), a Assembleia Legislativa de Sao Paulo
aprovou a emancipag¢do politico-administrativa de Santa Mercedes
mediante a Lei 2.456, de 30 de dezembro de 1953, a mesma lei que
beneficiou muitos outros municipios do estado. Na ocasido foi realizada
uma grande festa nas ruas da nova cidade. A primeira elei¢cao ocorreu
no segundo semestre de 1954. Porém, em razdo da construgao do prédio
da prefeitura, os eleitos s6 tomaram posse em 15 de novembro de 1955.
Na primeira disputa eleitoral do novo municipio, o candidato a prefeito
Alipio Bedaque derrotou o concorrente Waldemar Mendonga de Siqueira
por uma diferenca de apenas 12 votos.
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Desfiles de aniversario de Santa Mercedes
e 0 gatilho da memdria

Quando se olha uma fotografia, olha-se o “fragmento congelado”
de uma cena que ndo se repetira jamais. “Assim, sdo as fotografias o
ponto de partida para obter pistas para o passado.” (SATO, 2010, p.42).
A imagem guarda informacdes latentes, que podem ser transmitidas as
novas geragoes. “Entre as diversas maneiras existentes para conhecer com
maior riqueza de detalhes os fatos que se passaram, as fotografias antigas
constituem importante meio de compreensao e descobrimento.” (SATO,
2010, p.38).

As multiplas faces da imagem fotografica possibilitam a analise e
recuperacdo de caracteristicas da época, como modismos, usos e
costumes, arquitetura e infraestrutura urbana. A utilizagao do recurso da
fotografia como disparador da memoria desperta o “surgimento” de
aspectos da cena passada guardados pelo individuo. Por isso, buscou-se
ndo apenas entrevistar participantes do recorte temporal delimitado para
este trabalho, mas depois, num segundo momento da entrevista, mostrar
a eles fotografias do passado. “[...] qualquer pequena fotografia
amarelecida pelo tempo, puxada timidamente do fundo do bolso, trazia
novo enriquecimento as narrativas € uma seguran¢a muito maior ao
processo de rememoragdo.” (SIMSON, 1998, p.25). Ao ver aimagem,
o entrevistado tem seu gatilho da memoria disparado e passa a se lembrar
de mais coisas, como pessoas, estabelecimentos, costumes e valores da
época com maior riqueza de detalhes. Este trabalho, com o uso de
fotografias antigas, busca ativar o gatilho da memoria sobre os desfiles de
aniversario de Santa Mercedes em pessoas que participavam dessa
festividade.

De acordo com as fotografias, pode-se atribuir o inicio dessa
comemoracao a segunda metade da década de 60, quando Joaquim
Romilio Pinheiro assumiu a prefeitura. Pode-se observar sua presenga na
figura 7, que retrata o palanque para as autoridades municipais, separando-
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as dos municipes. A estrutura ¢ rudimentar, construida provavelmente com
madeira oriunda de arvores nativas da localidade, como peroba, cedro e
ipé, coberta com telhas de argila, estilo “francesas”. Atras havia um pano,
provavelmente algodio, que funcionava como parede e porta. A frente
do palanque estao posicionados o professor de matematica Carlos Zanati
que, com o brago estendido, orienta 0 movimento dos alunos € uma
comissao de frente, duas portas-bandeiras (nacional e estadual) e quatro
garotas de roupas brancas. Deduz-se que o municipio ainda ndo possuia
sua propria bandeira.

Figura 7 - Palanque com autoridades municipais presentes ao desfile
de 24 de setembro de 1969

e 3 = e T

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo da Secretaria de Cultura de Santa Mercedes (SP)

Zanati®, hoje com 68 anos, esta aposentado e reside em Panorama,
municipio vizinho a Santa Mercedes. Ele foi reconhecido por entrevistados.
Num primeiro momento, a entrevista ocorreu sem acesso ao material
fotografico. Em seguida, esta e outras fotografias lhe foram mostradas. A
esposa foi chamada para juntos analisarem se realmente tratava-se dele.
Ele ndo possuia uma copia desta fotografia. Segundo ele, o curso ginasial

3 Carlos Zanati. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 5 de setembro de 2010.
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foi instalado em Santa Mercedes em 1968, resultado de forte campanha
encabecada pelo professor Luiz Wellington Jardin dos Santos. Era
necessario atingir determinado quérum para a instalagdo. Luiz convidou
Carlos para lecionar em 1969. Por isso, considera-se que a fotografia foi
produzida no desfile desse ano.

O ginasio foi uma conquista para a populagao, pois, até 1968, as
criangas mercedenses s6 tinham acesso ao ensino primario (hoje, 1°ao 4°
ano do ensino fundamental). Antes de sua inauguragao, os que tinham
possibilidade viajavam até Panorama, a 15 quildmetros de Santa Mercedes,
ou até Tupi Paulista, distante 27 quilometros, para frequentar as aulas do
curso ginasial.

De acordo com dados da Prefeitura Municipal de Santa Mercedes,
divulgados na revista Municipios em Foco, o ginasio estadual foi criado
em 1958 na gestao do prefeito Iukinaga Hirata, conhecido como Miguel
Hirata, e instalado na gestdo de Joaquim Romilio Pinheiro. Havia 123
alunos matriculados. O diretor era Luiz Wellington Jardin dos Santos. Ainda
de acordo com a revista, em 1968, existia um grupo escolar no municipio,
o Grupo Escolar de Santa Mercedes — atual Escola Municipal Presidente
Castelo Branco —e 15 escolas isoladas, distribuidas em bairros rurais e
fazendas para atender a demanda de alunos. No geral, eram 792 alunos
matriculados.

A garota que portava a bandeira do estado de S3o Paulo, na figura
7, ¢ aauxiliar de enfermagem aposentada Mieko Sato, hoje com 59 anos.
Ela foi reconhecida pela irma Noriko Sato*, 61 anos, professora
aposentada. Por coincidéncia, no dia da entrevista, Mieko Sato’, que
mora em Sao Paulo, estava a passeio na casa da irma, em Santa Mercedes.
Ela também ndo possuia a fotografia e se surpreendeu com a imagem, que
a fez voltar no tempo. As irmas ainda reconheceram as colegas de escola
Edinéia Turra e Cleuza Finotti, ambas de branco, ao lado esquerdo de
Mieko.

4 Noriko Saito. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 9 de outubro de 2010.
° Mieko Saito. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 9 de outubro de 2010.



Olhando fixamente para a fotografia, as lembrancas sobre os desfiles
de aniversario de Santa Mercedes, ali registradas, despertaram histérias
guardadas na memoria das irmas, invisiveis pela observagao. Noriko fazia
o curso ginasial em Tupi Paulista, mas acompanhava a irma e a familia no
desfile. Mieko estudava no ginasio de Santa Mercedes. Ela se recorda
que os ensaios com os alunos, ou pelo menos a comissao de frente eram
convocados e supervisionados pela professora de inglés, Carmelina
Barbosa, ja falecida. Mieko relata que as meninas escolhidas para a
comissao de frente tinham o mesmo tipo fisico (altura, magreza). Na figura
7, nota-se que as portas-bandeiras tinham o cabelo comprido.

O traje das meninas era preparado para a festa: “Era uma roupa
especial”’, lembra Mieko. Quem confeccionou sua roupa foi Elza Shinkado,
costureira muito conhecida na cidade. Pela cultura da época, toda dona
de casa deveria saber costurar, procurando por profissional apenas para
trajes de festa, como vestido de noiva. Ainda assim, acredita-se que as
alunas integrantes da comissao de frente seriam de familias com melhor
condicao financeira, j4 que pagavam por suas vestimentas e sapatos novos.
As roupas masculinas eram confeccionadas por alfaiates.

Ao lado esquerdo, nota-se a presenca de dois musicos em meio a
populagdo. Todos estdo em posi¢ao contemplativa, assistindo ao desfile.
A maioria dos homens usa chapéu, acessorio que posteriormente caiu em
desuso. A presenca de um poste indica a existéncia de rede de energia
elétrica. Em 1967, arede de energia elétrica de alta tensao foi aumentada
em mais de 1.500 metros, transformadores foram instalados e arede de
distribuicao de energia elétrica foi construida. (SANTA MERCEDES,
[1968, p.5]).

Nos primeiros anos da colonizagdo, a energia era gerada por um
motor a 6leo diesel, que era desligado as 22h00. O responsavel era Manoel
Pereira de Aratjo®, seo Maneldo. Ele explica que a primeira maquina
adquirida foi um locomoével, que fornecia energia por caldeira a lenha. O
locomoével era uma maquina de vapor d’agua para a geragao de energia,

® Manoel Pereira de Aratjo. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 17 de outubro
de 2010.
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utilizado nas grandes e industrias e na produgao de energia elétrica primaria
em muitas cidades do interior paulista. Depois foi a vez do motor
estacionario a diesel. Alguns minutos antes de desligar o motor, seo
Manelao dava um sinal, alertando a populacao para o fato de que a energia
seria desligada: desligava e ligava a chave de controle trés vezes
promovendo “trés piscadas”. Em 1953, Nelson Jacobs passou a trabalhar
como responsavel pelo motor. Na zona rural, as casas eram iluminadas
por lampides e lamparinas.

Os desfiles eram planejados pelos professores, que organizavam
uma comissao e contavam com a participacao ativa da sociedade. Ao
visualizar a figura 10, o funcionario publico aposentado Francisco
Claudemir Pinheiro’, filho do ex-prefeito Joaquim Romilio Pinheiro,
comegou a rememorar situagdes vividas em fungao da festividade, além
das registradas, ou seja, a fotografia desempenhou o papel de detonadora
em sua memoria.

Quando apreciamos determinadas fotografias nos vemos, quase
sem perceber, mergulhados no seu contetido e imaginando a trama
dos fatos e a circunstancias que envolveram o assunto ou a
propria representacao (o documento fotografico) no contexto em
que foi produzido: trata-se de um exercicio mental de reconstituicdo
mais que intuitivo. (KOSSOY, 1998, p.42).

Francisco Claudemir lembra que voluntarios passavam as noites
enfeitando carrocerias de caminhdes em sua residéncia para os desfiles
de aniversario da cidade. O movimento na garagem e em frente sua casa
era grande, tudo era muito trabalhoso. Mesmo assim, ele tem registrado
na memdaria o envolvimento e satisfacdo das pessoas com os preparativos
dos enfeites para os carros alegoricos. “Os automodveis ndo eram
abastecidos com dinheiro publico, e sim por seus proprietarios”, recorda.
Tudo era enfeitado com tecido. Criancas desfilavam em cima das

7 Francisco Claudemir Pinheiro. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 2 de julho
de 2010.



carrocerias, representando as lavouras cultivadas, como mostra a figura
8, com meninas simulando o trabalho em um terreirdo de café. A formagao
do municipio, aliés, foi idealizada em razao do café.

Figura 8 - Meninas no carro alegorico representado a cultura do café

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo da Secretaria de Cultura de Santa Mercedes (SP)

Nelson Jacobs conta que era muito comum encontrar cobras
enroladas embaixo da madeira que protegia as mudas de cafeeiro. Depois
do cafezal formado, levava-se mais dois anos para a primeira colheita.
Em Santa Mercedes, a primeira colheita aconteceria em 1955, ano em
que uma forte geada queimou os cafezais. Sem colheita para vender e
com compromissos assumidos, algumas familias enfrentaram problemas
financeiros, venderam seus sitios e se mudaram. Aqueles que ficaram
tiveram que novamente iniciar o plantio de cafeeiros e procurar outro tipo
de lavoura, de resposta mais rapida, para intercalar com os cafezais. “Os
pés de café tiveram que ser serrados, foi a derrota de Santa Mercedes”,
desabafou o entrevistado.

Ao fundo da imagem (Figura 8), estdo os integrantes de uma
fanfarra, uniformizados com chapéus e portando instrumentos musicais.
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Préximo aos musicos vé-se muitas criangas. Naquele tempo, as familias
eram compostas de muitos filhos e a proximidade entre as idades das
criangas como o tamanho levava alguns a dizer que as criangas formavam
uma “escadinha”. Era uma sociedade em que a posi¢ao da mulher se
restringia ao papel de dona de casa e mae, responsavel pela vida doméstica
da familia. Nao havia amplo conhecimento dos métodos contraceptivos.
Os partos ainda eram feitos em casa, por parteiras. Na década de 60, o
Centro de Saude ja havia sido inaugurado. Segundo a revista Municipios
em Foco [1968], o municipio era servido por dois postos de assisténcia
médica e puericultura, um médico, uma farméacia e dois gabinetes dentarios.
O médico atendia no posto, mas nao residia em Santa Mercedes.

No canto direito, ha um alto-falante, que transmitia os discursos
proferidos pelas autoridades do municipio. O sistema de alto-falante so
passou a funcionar cotidianamente alguns anos mais tarde. Eram executadas
musicas, transmitidos recados, anunciados os falecimentos, notas de
quermesses e, diariamente, as 18h00, a hora da Ave-Maria. O alto-falante
funcionava poucas horas por dia.

Figura 9 - Comemoragdo dos 20 anos do municipio, em 1968
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Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo da Secretaria de Cultura de Santa Mercedes (SP)



A figura 9 traz a imagem de mais um carro alegérico. Criangas
uniformizadas usavam chapeuzinhos em volta do “bolo” de aniversario
de 20 anos do municipio (contatos a partir de sua elevagdo a Distrito de
Paz, em 1948), o que significa tratar-se do ano de 1968. Quando o
advogado Irio José da Silva®, 60 anos, viu as fotografias antigas,
recordou-se de sua participagdo na festividade do municipio. “Fotos
podem ser mais memoraveis do que imagens em movimento porque sao
uma nitida fatia do tempo, e ndo um fluxo. [...] Cada foto ¢ um momento
privilegiado, convertido em um objeto diminuto que as pessoas podem
guardar e olhar outras vezes.” (SONTAG, 1995, p.28).

O advogado tocava caixinha na fanfarra da escola. Ele relatou
que as pessoas acompanhavam e aplaudiam os musicos amadores.
Quando o desfile chegava ao palanque era feita uma performance: as
balizas e porta-bandeiras se dirigiam para um lado e a fanfarra para o
outro para que, entdo, as autoridades municipais proferissem seus
discursos. Segundo ele, no ano de sua participagdo no desfile, houve
um grande churrasco nas imediagdes do Clube Japonés. “O evento pode
ter sido em 1967, ano em que Joaquim Romilio Pinheiro tomou posse”,
afirma.

Ainda na figura 9, destaca-se a vestimenta das meninas: saias e
suspensorios e o corte de cabelo dos meninos bem “baixinho”, estilo
norte-americano muito comum na época. Os desfiles percorriam toda a
avenida Brasil, a principal da cidade, ainda sem calgamento. Além dos
caminhoes, desfilavam estudantes em fila indiana, fanfarras com suas
balizas e até¢ mesmo tratores (Figura 10). Ressalta-se a quantidade de
tratores, indicio da forte atividade agricola no municipio. As casas de
madeira indicam tratar-se de um lugarejo jovem, recém-formado. Ha
uma faixa de congratulacao e lampadas coloridas penduradas, que eram
acesas durante a noite.

8 Irio José da Silva. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 4 de julho de 2010.
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Figura 10 - Populagdo assiste ao desfile

Fotografia: Autor desconhecido
Fonte: Acervo da Secretaria de Cultura de Santa Mercedes (SP)

As fotografias relacionadas neste trabalho também foram mostradas
avendedora Sueli Margarete Pinheiro’. O recurso das fotografias antigas
contribuiu para reavivar suas lembrangas do passado e ativar o gatilho de
sua memoria. Ela passou a lembrar que desfilou tanto em cima dos carros
alegoricos como no chdo de terra. Ainda revelou que no dia da festividade,
o pai (prefeito) orientava os funcionarios a molhar toda a avenida, como
forma de amenizar a poeira, que seria levantada. Mesmo assim, os sapatos
ficavam sujos de terra vermelha.

Durante o processo de entrevistas, os entrevistados demonstraram
entusiasmo quando foram informados que veriam fotografias antigas.
Quando elas eram mostradas, eram olhadas fixamente, acompanhadas
de suspiro sutis e palavras de saudades. Comportamento previsivel para
Burke (2004, p.26) uma vez que “no caso das fotografias de cidades,

° Sueli Margarete Pinheiro. Entrevista concedida a Leticia Bortoloti Pinheiro em 24 de julho de
2010.



por exemplo, especialmente quando elas sdo ampliadas para preencher
uma parede, o espectador pode experimentar uma vivida sensagao de
que ele/ela poderia entrar na fotografia e caminhar por aquelas ruas”.

Recuperar o tema dos desfiles de aniversario de Santa Mercedes
por meio de fotografias envolveu muitas outras tematicas, que foram sendo
despertadas ao longo do trabalho. Isto porque a imagem tem multiplas
facetas.

Moda, vestuario, condigdes de trabalho, paisagens urbanas e
rurais, costumes, fachadas das casas, ruas, prédios, eventos
oficiais, floresta nativa, aparéncia fisica, meios de transporte,
vegetacao, artefatos, instrumentos, brinquedos, entre tantos, sdo
alguns dos elementos que se podem recuperar apenas observando
detalhadamente o suporte fotografico. (SATO, 2008, p.44).

Importante ressaltar que a fotografia acionava um processo de
rememoracao em cada entrevistado, como se a memoria possuisse um
gatilho e, este fosse disparado. “[...] o recurso as fotos antigas, quando
sugerido, foi prontamente aceito e amplamente utilizado, pois, elas
ajudaram a reavivar a memoria dos membros mais antigos da comunidade
mediante relatos orais [...]”. (SIMSON, 1998, p.26).

Vale novamente destacar que, nesta pesquisa, os depoimentos sao
utilizados como complemento € ndo como objeto central.

Por meio das imagens, especialmente as fotograficas, é possivel
conhecer — com riqueza de detalhes — e complementar as
informagdes obtidas em relatos orais de pioneiros. As situagdes e
os eventos descritos nas entrevistas deixam de ser apenas
imaginagdo ou suposi¢do e se tornam visiveis para outras que
ndo vivenciaram aquela determinada realidade. E € especificamente
a fotografia que traz a possibilidade de mostrar e observar — ao
menos em parte; entretanto, com muito mais eficiéncia e eficacia—
um resquicio do passado que resiste ao tempo na memoria das
pessoas comuns que ajudaram a formar o mundo em que se vive
hoje. (SATO, 2010, p.43-44).
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Por se tratar de um municipio jovem e pequeno, foi possivel contatar
os moradores mais antigos para recuperar a historia dos desfiles de
aniversario da cidade de Santa Mercedes. Os entrevistados demonstraram
suas impressoes sobre os temas presentes nas fotografias. “[...] Essas
impressdes, com o passar do tempo, se tornam etéreas, nubladas,
longinquas. Se tornam fugidias com o enfraquecimento de nossa memoria;
desaparecem, por fim, com 0 nosso desaparecimento fisico.” (KOSSOY,
1998, p.44).

Se pensarmos na finitude da existéncia, recuperar histdrias por meio
das fotografias ¢ uma forma de eternizar ndo s6 a historia de uma pessoa,
mas de um povo, de uma cidade.

Consideracdes finais

Santa Mercedes esta prestes a completar 64 anos e s6 ha um
livro, escrito mas ainda ndo publicado, sobre sua historia. Se nada for
feito para recuperar e condensar aspectos do processo historico do
municipio, com o passar dos anos pouco ou nada saberemos sobre seu
passado. Nao saber de onde viemos dificulta a decisdo de “para onde
vamos”, haja vista que um povo que desconhece suas raizes ¢ identidade
ndo vislumbra a dire¢do do futuro.

O desejo de tentar recuperar aspectos da histéria do municipio
surgiu em 2009, quando um dos autores voltou a cidade natal por conta
da cirurgia cardiaca do pai. Recém-graduada em Comunicagao Social
— Habilitagdo Jornalismo pela Universidade do Oeste Paulista (Unoeste),
onde desenvolveu uma revista fotografica sobre a recuperacao historica
das Industrias Matarazzo, de Presidente Prudente, como Trabalho de
Conclusao de Curso, teve a ideia de garimpar imagens antigas de Santa
Mercedes.

Foram meses visitando 6rgdos publicos (Prefeitura Municipal,
Centro de Convivéncia do Idoso) e residéncias de moradores antigos.
Uma vez conquistada a confianga, dlbuns e gavetas foram abertos. Até



mesmo algumas fotografias foram doadas. A cada visita, sempre se ouvia
uma frase de saudosismo enaltecendo os desfiles de aniversario da
cidade.

O tema escolhido para o Trabalho de Conclusao de Curso da
Especializacdo em Fotografia: Praxis e Discurso Fotografico da
Universidade Estadual de Londrina foi um recorte na historia de Santa
Mercedes: os desfiles de aniversario da cidade. Para tanto, utilizou-se a
pesquisa bibliografica, pesquisa de campo (busca, coleta e organizagao
de documentos e fotografias) e historia oral. Por isso, a importancia de
entrevistar os mais velhos, pecas-chave na participagdo dos desfiles.

A fotografia, neste estudo, além de documento histérico, foi utilizada
como elemento disparador do gatilho da memoria dos entrevistados, técnica
metodoldgica proposta por Hoffmann e Boni (2010). Num primeiro
momento da pesquisa, acontece uma conversa com o entrevistado sem o
uso de imagens. Depois, num segundo momento da entrevista, mostra-se
aos entrevistados fotografias de época e observa-se se elas sdo capazes
de despertar lembrangas do passado, ndo relatadas anteriormente (no
primeiro momento da entrevista). Neste estudo, pode-se afirmar com total
seguran¢a que as fotografias detonaram o gatilho da memoria dos
entrevistados e eles relataram muito mais lembrangas depois de as verem.

Independentemente do foco ser apenas um recorte da historia de
Santa Mercedes — seus desfiles comemorativos de aniversario —ha que
se tratar do processo de colonizagdo do municipio. Para tanto, foi
fundamental o livro ainda nao publicado do professor Fernando Perli,
uma vez que muitos moradores antigos que lhe concederam entrevista ja
faleceram, mudaram-se, perderam a lucidez ou estao seriamente doentes.

Dentre os moradores entrevistados, ressaltam-se as colaboragoes
de Manoel Pereira de Aratjo, o Maneldo, e Nelson Jacobs. O primeiro
esteve e esta ausente do municipio por motivo de tratamento de satde,
por isso ndo participou mais ativamente do processo. O segundo escreveu
sua historia junto a historia de Santa Mercedes. Conheceu o fundador da
cidade Alipio Bedaque; buscou d4gua num corrego afastado para atender
as necessidades dos primeiros moradores; trabalhou como balconista no
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armazém de Adalberto Bogdanovichs; cuidou da iluminagao por meio do
motor de energia a diesel; trabalhou em serraria, foi motorista da Prefeitura
Municipal transportando doentes, materiais e politicos no mesmo Chevrolet
Brasil e funcionario publico estadual do Centro de Satde, onde trabalhou
na primeira campanha de vacinagao contra poliomielite em Santa Mercedes,
em 1962.

Este trabalho condensa e torna disponivel para o conhecimento
da populagao mercedense aspectos de seu passado. O uso da fotografia
foi fundamental. Os autores puderam observar a eficacia da técnica
metodoldgica empregada quando os entrevistados, ao entrarem em
contato com as fotografias, lembravam-se de detalhes, historias e outras
informagdes ndo citadas anteriormente, sem a utilizagdo dessas
fotografias. A fotografia funcionou como elemento disparador do gatilho
da memodria, por exemplo, quando a entrevistada Mieko Sato lembrou
da padronizagao dos tipos fisicos e vestimentas da comissao que abria
o desfile de aniversario da cidade. Alguém poderia até observar as
semelhancas fisicas ao olhar para a fotografia, mas certamente a
determinacao pela similaridade, decidida antes dos desfiles, ndo poderia
ser fotografada e essa informacao seria alijada da histéria, nao fosse o
uso dessa proposta metodologica.

Em sua entrevista, Nelson Jacobs revelou uma frase que seu pai
dizia a ele e aos irmaos para justificar a mudanca para o povoado de
Maripa, atual Santa Mercedes: “Nds temos que desbravar o sertdo.”
Este trabalho é uma forma de desbravar o sertdo. Sertdo que € a historia
do municipio de Santa Mercedes, por se tratar de um campo arido, sem
apresenca de condi¢des que permitam a conservagao de sua historia e
muito distante da possibilidade de se construir sua memoria. Sertao
também, no sentido de ser algo desconhecido esperando para ser
explorado. Ainda que trate tdo-somente de um recorte temporal dos
desfiles de aniversario da cidade, na segunda metade da década de 60,
recuperar histdrias e apresenta-las a populacao nao deixa de ser uma
forma de desbravamento.
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Introducao

“Ninguém ¢ tao feio como na carteira de identidade, tdo bonito
como no Orkut, tao feliz como no Facebook, tao simpatico como no
Twitter, tao ausente como no Skype, tdo ocupado como no MSN e tao
bom como no Curriculum vitae”. Esta ¢ uma das muitas piadas veiculadas
nas redes sociais e que foi reproduzida a exaustdo por seus usuarios. A
frase faz referéncia a como as pessoas se apresentam nesses espacos
virtuais, seus comportamentos uniformes na tentativa de transmitir uma
falsa imagem da realidade em que vivem.

A frase corrobora com a ideia de um jogo de aparéncias e interesses
presente nas novas relagdes sociais impostas pela internet. Neste jogo de
aparéncia e comportamento, a fotografia tem fundamental importancia na
construgdo da imagem do sujeito.

Apos anos de evolugao técnica e diante dos diferentes usos e fungdes
que lhe foram atribuidos ao longo do tempo, a fotografia ¢, nas redes
sociais, a primeira forma de reconhecimento do sujeito diante do outro. E
por meio dela que as pessoas se apresentam imageticamente no mundo
virtual.

Em um primeiro momento o retrato identifica o sujeito.
Posteriormente, as fotografias dos albuns apresentam um pouco mais de
seus costumes e dos acontecimentos de sua vida. Com as imagens, o
sujeito pretende construir uma narrativa de si mesmo para os outros. Ai
estdo tragadas as linhas de uma intensa e ininterrupta trama de
interpretacdes que, mesmo em um novo ambiente, ainda se reporta aos
padrdes de representacao oriundos da invengao fotografica, os de que a
fotografia ¢ espelho do real, documento e atestado de existéncia. Em razao
desses padrdes, o sujeito entende que a fotografia tem a forga de
apresenta-lo ou representa-lo na sociedade. Contudo, esse € apenas um
processo de apresentacdo de si mesmo.

Para alcancarmos uma analise mais detalhada das fotografias
utilizadas nesses sites de relacionamento, primeiro discutiremos a fotografia,
seu desenvolvimento técnico e sua relacao com a internet, refletindo como
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ela permeia as novas relagdes, passando pelo conceito de cibercultura,
de Pierre Lévy. Em seguida, esclareceremos as fungdes sociais que ela
assumiu desde sua invengao no século XIX e, principalmente, sobre sua
forca enquanto representacao dos individuos perante a sociedade. Por
fim, no rastro dessa concepc¢do, trataremos da importancia de sua
aparéncia no processo identitario do individuo e de seu desejo de
pertencimento a certos grupos sociais.

Para finalizar, foi realizada uma analise a partir de amostragens
retiradas dos sites Orkut e Facebook. As imagens foram comparadas,
identificando padrdes de apresentagdo e comportamento dos usuarios
das redes sociais, além de atentar para as transformagdes que ocorrem
por conta da mudanga de suporte.

Fotografia e internet

A popularizacdo das cameras fotograficas, no século XIX, levou o
equipamento para os amadores, aumentando a producgao de imagens que
até entdo estava centralizada pelos detentores do oficio de fotografo,
normalmente pessoas que dominavam seus processos fisicos, quimicos e
opticos. Durante todo o processo evolutivo, os avangos tecnoldgicos que
facilitaram captacdo e reproducdo de imagens fotograficas. Um
equipamento que no principio precisava de muitos aparatos e pessoas
para ser utilizado, cerca de 50 anos depois de sua invengao, ja podia ser
quase colocado no bolso.

O século XX —e atecnologia digital — trouxe outras questdes para
a area fotografica. Na fotografia analdgica, ou mecanica, o filme tinha que
ser revelado e a imagem ampliada, processo que demandava horas ou
mesmo dias. As pessoas iam até um laboratoério, deixavam os negativos e,
horas mais tarde, apanhavam os positivos e, com eles, constituiam seus
albuns fotograficos. Com a tecnologia digital e sua capacidade de
armazenamento junto aos computadores, € com as rapidas evolu¢des em



termos tecnoldgicos, as pessoas foram parando de imprimir fotografias.
Apenas as deixam em suas maquinas, ou as transferem para computadores
e as acumulam em arquivos € mais arquivos eletronicos.

No entanto, nesse processo de transi¢do de estrutura e
funcionamento, algo surge como alternativa: as redes sociais e seus albuns
digitais. Agora as pessoas ¢ suas fotografias mudam de suporte. Abandonam
a pelicula e o papel, adotam os niimeros, os pixels ¢ as interfaces dos
computadores. Grande parte das relagdes comeca a se estabelecer de
forma virtual e os albuns de familia migram para os sites de relacionamento
na internet. Sao nesses albuns que as fotografias pessoais passam a ser
expostas, trazendo outras mudancas que vao desde a organizagao e selecao
de fotografias até a quem tem acesso aos albuns virtuais.

Com a revolucdo tecnologica dando origem a “sociedade da
informagao”, termo utilizado por Pierre Levy (1999), e com o advento e
expansdo da internet, surgiu uma nova dimensao social: o ciberespago.
Trata-se de um novo contexto que gera novos tipos de relagdes sociais,
proporcionando também o surgimento da cibercultura — conjunto de
praticas e modos de pensamento que se desenvolvem nesse novo ambiente.

Segundo Levy (1999), a rede de computadores € um universo sem
totalidade, ou seja, ela possibilita as pessoas conectadas construir e partilhar
ainteligéncia coletiva sem se submeter a qualquer tipo de restrigao politico-
ideologica. O autor aponta a internet como agente humanizador — porque
democratiza a informagao — e humanitario — porque permite a valorizagao
das competéncias individuais e a defesa do interesse das minorias.

Os chamados sites de relacionamento, como Orkut e Facebook,
por meio dos quais milhdes de pessoas mantém contato virtual em todo
o mundo, possibilitam que seus usuarios criem perfis para interagirem
nesse novo ambiente. Esses perfis estdo repletos de fotografias que sdo
mais que meras ilustragdes, pois os albuns virtuais estdo tomados por
fotografias que mostram diversos momentos da vida dos usudrios — seus
gostos; ocupagdes, do trabalho ao lazer; realizagdes; conquistas —,
fotografias que trazem tracos do individuo, da sua comunidade e do seu
tempo.
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Origens e funcdes sociais da fotografia

O retrato fotografico tem em suas origens influéncias do retrato
pictdrico, pois tem suas principais representagoes derivadas da pintura:
pose, ilumina¢ao, fundo, cenario, formato. Segundo a pesquisadora
Annateresa Fabris (2004), a fungdo social do retrato na sociedade
oitocentista atendia a necessidade de autorrepresentacdo que a alta
burguesia alimentava. Anteriormente, o retrato era um sinal de distin¢ao
apenas da aristocracia, que intencionava inscrever o individuo na
continuidade de gera¢des. A burguesia, por sua vez, ambicionava encontrar
um retrato que representasse o gesto inaugural da criagdo de uma linhagem,
que surgiria pelo éxito de seu fundador. E a fotografia chegou para
impulsionar esse desejo de representagdo da nova classe social.

Neste contexto, André Disderi teve um papel importante. O
fotografo francés inventou o formato cartdo de visita, em 1850. O formato
foi patenteado em 1854 e se popularizou quatro anos depois e revolucionou
a fotografia, introduzindo-a na fase de industrializacdo. Com a possibilidade
de se ter oito tomadas simultdneas em uma mesma chapa, além do
barateamento da produgao fotografica, o direito de ter uma imagem sua
passou também para os pequenos burgueses e até para o proletariado.
Com isso, a produgao industrial da fotografia comegou a estimular a criagao
de esteredtipos sociais, aos quais se sobrepdem ao individuo, destacando
o personagem em detrimento da pessoa.

As construgdes das imagens de Disderi tinham simbologias sociais.
Eram imagens idealizadas para atestar a existéncia de uma sociedade com
o0 aspecto burgués. Para isso, seu ateli€¢ era equipado com cenarios e
vestimentas, ele preferia a representacao de corpo inteiro para valorizar a
pose, além de, em alguns casos, sugerir diferentes fundos para diferentes
personalidades.

O que Disderi e seus clientes almejavam ¢ transformar em imagem
a estabilidade e a legitimidade da burguesia gragas a uma
composi¢do ordenada e unitaria, que se inspira na pintura em



voga, marcada pela inteligibilidade imediata da representacao, pela
desindividualiza¢do dos modelos [...]. (FABRIS, 2004, p.31).

Foi Disderi quem comegou a introduzir, nas fotografias, acessorios
que identificassem os modelos, criando esteredtipos sociais. Esses retratos
diziam mais sobre o grupo ao qual o individuo pertencia do que sobre ele
proprio.

Tanto no retrato fotografico quanto naquele pictérico o que
importa nao € representar a individualidade de cada cliente, mas,
antes, conformar o arquétipo de uma classe ou de um grupo,
valorizados e legitimados pelos recursos simbolicos que se
inscrevem na superficie da imagem. (FABRIS, 2004, p.31).

Agora, no século XXI, ndo apenas o retrato, mas as fotografias
em geral continuam com essa mesma func¢do social. Hoje ja ndo ¢
necessariamente um fotégrafo quem produz a imagem. Amigos tomam
fotografias de amigos, familiares de familiares e a pessoa dela mesma.
Quando se tira a camera das maos dos fotdgrafos profissionais e a coloca
nas maos dos amadores, a fungao da fotografia é de legitimar o individuo
perante a sociedade. Seus outros sentidos e fungdes sdo, por vezes,
colocados de lado ¢ ela € vista como uma prova, como mimese ou
indicio de que algo realmente aconteceu, de que tal pessoa esteve em
determinado local.

Neste sentido, Fabris (2004, p.27) alerta que “apesar dessa
proclamacgdo de fé na capacidade mimética do ‘espelho dotado de
memoria’, a fotografia ¢ fonte de mentiras, provocadas pelo desejo da
clientela de ter uma aparéncia fidedigna e agradavel”. Mesmo nao tendo
“ninguém” para produzir as imagens, as pessoas, de acordo com o
ambiente nos quais estdo inseridas, as constroem de acordo com seu
repertorio. Percebe-se nos albuns digitais os mesmos padroes dos albuns
de familia, ou seja, certas normas sociais. Quando dialoga com Christian
Phéline afirmando que “a fotografia constroi uma identidade social, uma
identidade padronizada, que desafia, ndo raro, o conceito de

27N



272

individualidade” (FABRIS, 2004, p.19), a autora coloca a fotografia
como algo que confere ao individuo uma consciéncia social de si mesmo.

O aniversario, o casamento, as viagens, a escola ou a universidade,
0s amigos s3o0 acontecimentos considerados importantes socialmente, por
isso sempre figuram nos albuns. Provavelmente ndo se trata da totalidade
de suas relagdes, mas as consideradas mais importantes pelo individuo/
sociedade.

O retrato fotografico contribui para a afirmagdo moderna do
individuo, na medida em que participa da configuragdo de sua
identidade como identidade social. Todo retrato é simultaneamente
um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos momentos
de sua historia obedece a determinadas normas de representagdo
que regem as modalidades de figura¢dao do modelo, a ostentagéo
que ele faz de si mesmo e as multiplas percepgdes simbolicas
suscitadas no intercambio social. (FABRIS, 2004, p.38).

Pode-se afirmar que, a partir da divulgacao do cartdo de visita, o
retrato se tornou uma fotografia de identidade e, gragas a ela, o individuo
se identifica e identifica o grupo ao qual pertence.

0 jogo das aparéncias: ser,nao ser ou parecer?

O sujeito se identifica na fotografia e quer ser identificado por ela.
Para Maftesoli (2000), é preciso se fazer ver e ser visto para existir. SO
se existe no e pelo olhar do outro. Em sites de relacionamento, ¢
importante ver quem ¢ a pessoa com quem esta se relacionando. “O
diferencial deste site em relagao aos outros ¢ a énfase nas imagens de
seus usuarios, para estes individuos ¢ importante ‘ver’ quem ¢ a pessoa
(persona) que esta dividindo o espago comele[...]”. (SARMENTO,
2006, p.18).

Ao desejar pertencer a algum grupo as pessoas buscam se
adequar. Tanto a internet como a fotografia oferecem mecanismos que



permitem ao individuo selecionar, recortar ou manipular a forma como
quer ser visto, conscientemente ou ndo. Os albuns virtuais e avatares
podem mostrar mais sobre como o sujeito deseja ser visto do que como
ele realmente €. Mas, independente de seu carater ilusorio, a fotografia
ainda ¢ a primeira forma de reconhecimento instantaneo. “O retrato
fotografico impde-se ao individuo para atestar sua existéncia e reforgar
a sensacao de pertencer ao corpo social [...]. Tenho um retrato, logo
existo.” (ZAMBOM; LOPES, 2007, p.35, grifo das autoras).

Fabris (2004, p.51) alerta que os retratos, desde sempre, foram
—e sao —utilizados com o intuito de que os outros construam uma imagem
sobre o retratado. “O retrato, de fato, ativa um mecanismo cultural que
faz o individuo alcangar a propria identidade gragas ao olhar do outro.
[...] Esse mecanismo social, que permite construir uma nogao de
identidade gracas ao olhar exterior [...].”

Outra questao importante nesse “jogo” de ver e querer ser visto,
de ser ou aparentar para pertencer, ¢ a aparéncia. Ela se torna cada vez
mais importante para a construgao das identidades individuais e sociais
e para a apresentacao de si mesmo no cotidiano. No século XIX ja
existia tracos de uma cultura da aparéncia, havia um verdadeiro ritual
em torno do ato fotografico que ndo implicava apenas em posicionar o
modelo cuidadosamente em frente a cdmera, mas também envolvia
escolha de vestimentas.

Vestir-se ¢ a0 mesmo tempo estrutura e acontecimento: ao
combinar elementos selecionados de acordo com certas regras,
num reservatorio limitado, o individuo declara seu pertencimento
aum grupo social e realiza um ato pessoal. Ato de diferenciagao,
vestir-se € essencialmente um ato de significag@o, pois afirma e
torna visiveis clivagens, hierarquias, solidariedades de acordo
com um codigo estabelecido pela sociedade. Para a burguesia
oitocentista, o papel significativo da vestimenta é mais importante
que o papel funcional, pois confia a aparéncia a tarefa de afirmar
sua posi¢ao dominante e afastar qualquer semelhanga com a classe
operaria. (FABRIS, 2004, p.37).
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Hoje, a escolha de vestimentas e acessorios continua sendo feita no
intuito de diferenciagao. Existem os grupos que se diferenciam de acordo
com as faixas etarias, mas cada um, dentro de seu contexto, escolhe como
deve se vestir, que tipo de cabelo usar e qual pose deve fazer para se
adequar ao grupo que lhe apetece. Isto porque “mostrar-se no ciberespaco
¢, ao mesmo tempo, escolha e imposicdo das novas relagdes de
sociabilidade”. (ZAMBOM; LOPES, 2007, p.41).

0 sujeito e o papel da fotografia nas redes sociais

Em um mundo onde a maioria das relagoes atuais esta atrelada ao
uso da internet e ao que ela oferece em termos de comunicagao, cada vez
mais sujeitos se veem impossibilitados de viver sem ela. Nessa nova forma
de se relacionar —em uma espécie de “novo mundo”, no qual a informagao
¢ mais democratizada, pois a mesma noticia pode ser vista simultaneamente
em qualquer lugar do globo — existem os sites de relacionamento que
surgiram com o intuito de fazer com que as pessoas pudessem manter
contato umas com as outras, independente de onde estivessem. Cria-se
uma nova relagao de espago-tempo.

As redes sociais surgiram ap6s o ano 2000 e foram crescendo na
medida em que as pessoas foram perdendo o medo do computador e o
equipamento foi se tornando financeiramente mais acessivel. Paralelamente
as inovagoes oriundas da rede mundial de computadores, a fotografia
passava por uma fase de transformacao tecnologica em relagao ao seu
suporte. O analdgico estava sendo deixado de lado para dar espago ao
advento do digital. Mais uma vez em sua histdria, a fotografia alternava
seu processo de fixacdo das imagens.

No inicio do digital, muitas eram as duvidas quanto a qualidade
das imagens resultantes do novo processo. No principio, elas ficavam
muito aquém da qualidade analégica. Mas, com o tempo, a nova forma
de fazer fotografico, além dos acréscimos em qualidade, também



acelerou o processo de interagao das pessoas com a imagem. Surgia
um mecanismo autonomo de qualquer laboratdrio. A relagao entre
camera digital e os computadores permitiu que as pessoas nao so
fotografassem como também tivessem a possibilidade de interferir
diretamente no resultado final. Uma liberdade “p6s-clique” que ndo
existia anteriormente.

Diante da rela¢do de dependéncia entre a fotografia digital e o
computador, ndo ¢ dificil pensar na rela¢do intrinseca existente entre
as redes sociais e as fotografias, havendo um dialogo inevitavel entre
as duas. Tanto as redes sociais dependem da fotografia digital para o
bom funcionamento de sua estrutura, quanto a fotografia digital amadora
necessita das redes e de seus albuns para ser exibida e difundida. A
facilidade com que se pode compartilhar as imagens aumentou e se
tornou necessidade diante das novas relagdes estabelecidas pela
internet. Afinal, quem acreditaria somente em letras no mundo digital,
um ambiente impalpavel e que se vale de regras proprias?

As relacdes mudaram e, agora, a exibicdo das fotografias
pessoais nao € mais algo tdo intimo, feito apenas dentro de casa para
familiares e amigos mais proximos. As fotografias colocadas na rede
se tornam publicas, de modo que mesmo individuos desconhecidos
podem ter acesso a imagem de um sujeito, ainda que eles nao tenham
nenhum tipo de relagio pessoal.

Os albuns digitais das redes sociais reforcaram a necessidade do
sujeito de ver e querer ser visto pelo outro. As fotografias ndo s6 mostram
o que acontece na vida da pessoa como também oferecem indicios de
comportamento e da personalidade do sujeito, acabando por representa-
lo diante de um grupo e da prépria sociedade como um todo. A
apresentacao nos albuns digitais estd ligada diretamente ao jogo de
aparéncias que se entrelaga nas redes sociais.

Nestes albuns virtuais, ndo ha preocupacdo com a estética
fotografica. As fotografias ndo precisam de técnica apurada e o uso de
programas de edi¢ao de imagens € feito de forma sutil, até porque seu
uso abusivo ainda ndo ¢ familiar para maioria das pessoas e faria com
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que o efeito de veracidade da imagem fotografica se perdesse. As
fotografias sdo objetivas, mostram, delatam, incriminam o sujeito na
situagdo em que ¢ visto. Nao se contesta o valor da imagem e isto se
tornou uma espécie de regra adotada inconscientemente pelos usuarios
das redes sociais.

Albuns surgem e somem instante a instante no mundo virtual. Séo
memorias que mais parecem refletir o presente do que o passado e que
se apagam no efémero do digital. O que antes era editado e preservado
como sendo de momentos marcantes agora ¢ banalizado. As pessoas se
conhecem eventualmente e a maioria das situagdes acaba se tornando
importante e fotografavel, desde que sejam publicadas o mais
rapidamente para que o outro saiba o que esta acontecendo.

A maquina se tornou extensao do corpo, vigilancia e registro. Um
aparelho multiplicador do “eu” e do “nds”. Um invento contemporaneo
que vem, segundo Oliveira (2009), para ser mascara e¢/ou duplo do
sujeito em seus esteredtipos sociais, tribos urbanas e formas de
comportamento.

A imagem no espelho ndo somos nds, no entanto ela nos
representa fielmente. O espelho, um objeto de vidro, assim como
nosso corpo fisico, existe, mas aquilo que reflete ndo passa de
uma imagem. Um duplo de nos que freqlientemente nos satisfaz
(porque acreditamos que reflete a realidade), a ponto de
prestarmos mais atencdo nessa imagem do que em nos.
(OLIVEIRA, 2009).

O que ¢ produzido e exposto nos albuns digitais por meio das
redes sociais serve como objeto de analise, pois as fotografias trazem
indicios de realidade, carregam caracteristicas de quem ¢ o individuo
ou de como ele deseja ser visto. Os personagens dos albuns se
confundem na realidade virtual com o real. Fica dificil decifrar o que é
duplo e o que é¢ mascara, mas conseguimos juntar os signos e definir
estereotipos, julgando o grupo social e/ou tribo urbana no qual essa
personagem interage.



Na Grécia antiga as mascaras tinham o mesmo valor de um rosto
verdadeiro. To prosopon, ‘aquele diante de meus olhos’, era a
palavra usada para designar tanto o rosto quanto a mascara. Em
latim, persona ¢ a palavra para mascara. Esta ideia contrasta com
as nogoes modernas, como aquela da psicologia pds-freudiana,
onde a mascara € uma metafora do eu exterior ocultando a realidade
interior. (OLIVEIRA, 2010, grifo do autor).

O duplo e a mascara estdo ligados a pessoa que se expde, porém
¢ muito subjetivo analisar o seu comportamento por meio da fotografia,
uma vez que se torna uma cena teatral na qual os sujeitos interpretam e se
utilizam de mascaras para poderem figurar algo ou alguém que na vida
real ndo conseguem ser. Por outro lado, o duplo também se apropria da
imagem fotografica para revelar o que se mantém escondido, ou seja,
aquele comportamento apresentado na fotografia pode ser tanto uma
interpretacao como uma revelagao do sujeito.

E importante lembrar que multiplas leituras podem ser feitas a partir
de imagens fotograficas, portanto, talvez também seja necessaria a analise
de textos ou legendas acionadas pelos donos dos perfis. De acordo com
José de Souza Martins (2008), pode-se fazer a leitura ndo s6 da imagem,
mas do imaginado que a situa e define.

A fotografia pode mostrar a diferenca de valores, concepgdes e
regras que regulam a mesma atividade em diferentes sociedades
no especular do que ¢ fotografado, a sociedade invisivel como tal
que se manifesta nos modos como as pessoas se apresentam e se
relacionam, sobretudo em publico. (MARTINS, 2008, p.173).

Apesar das constantes transformagdes no funcionamento dos sites
de relacionamento, eles permanecem fazendo parte do dia a dia da maioria
das pessoas que tem acesso a rede mundial de computadores. Os motivos
sdo variados: contatos com pessoas que estdo longe, entretenimento,
contatos profissionais etc. Nao raro, observa-se que os usudrios transferem
para imagens publicadas, por meio da selecao e até da manipulagdo, o
que o representa ou o que ele acha que o representa de alguma forma.
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Andlise de albuns e fotografias de perfil

Ao olharmos uma fotografia, ndo vemos necessariamente o que
estd inscrito, mas o que ela evoca. Nossa mente interpreta os signos contidos
na imagem pelo processo de similaridade, ou seja, eles sdo para nos o
que representam no nosso repertorio. Portanto, os signos ganham
significados a partir do repertorio de quem os 1&/interpreta. E neste sentido
que a analise deste trabalho ird rumar. As fotografias acabam por inscrever
os individuos em certos grupos e/ou tribos devido a crenca no poder de
reproducao e representagao da imagem fotografica.

As imagens a seguir sao amostragens retiradas dos sites Orkut e
Facebook de forma aleatéria. Unico critério em comum utilizado para
selecdo ¢ o fato de serem ou terem sido perfis abertos para todos os
usuarios. Dois momentos foram analisados dos mesmos perfis: o primeiro
capturado no dia 3 de junho de 2011 e o segundo, no dia 31 de outubro
do mesmo ano. Esse intervalo permite observar certas mudangas na selegao
de fotografias, no nimero de postagens e nas possibilidades de escolha
dos usuérios. E interessante observar as diferentes formas de representago
escolhidas para avatares e albuns.

Nas figuras 1 e 2, retiradas do Orkut, percebe-se que o usuario
reproduz a propria imagem em um dos albuns do perfil escolhido. Neste
caso, ¢ claro o “fazer-se ver” para existir a partir do olhar do outro. Trata-
se de retratos acompanhados da propria cAmera, seja a do celular oua da
camera fotografica digital. A propria imagem ¢ reproduzida varias vezes e
a exibi¢ao do corpo, de vestimentas que o valorizam e de elementos que
se repetem, como o boné, faz pensar na importancia desses itens na
representagao do sujeito especifico.

Ao visitarmos o mesmo perfil cerca de cinco meses depois, as
fotografias do 4lbum ndo mudaram e ainda outras foram incluidas. Além
das novas imagens —em junho eram 73 fotografias e em outubro 100 —a
fotografia do perfil foi alterada. No entanto, ela ainda segue a mesma linha
da imagem mais antiga, pois sao construidas por elementos similares,
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mantendo as mesmas caracteristicas da primeira fotografia, porém, com
indicios mais atuais que permite identificar o quanto € recente.

Figura 1 - Print Screen de perfil do Orkut. Autorretratos
| ot o . I 4

T m &lbum de MaTheud (72 fotos)

Fonte: Orkut

Figura 2 - Print Screen de perfil do Orkut. Autorretratos
it 10 + i | El
Abum de MaThess (100 tote)

eeg

Fonte: Orkut

Retiradas do Facebook, as figuras 3 e 4 apresentam temas
semelhantes aos dos albuns de familia tradicionais, com modelos de
situacOes fotografaveis e socialmente valorizadas de alguma forma: viagens,
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datas comemorativas, bichos de estimagao, cotidiano na escola, eventos
que o individuo classifica de significativos para ele ou para as pessoas do
meio onde vive.

Neste caso, 0 acesso posterior ao perfil nao foi possivel. O usuario
se utilizou de uma das opgoes de privacidade de imagens disponibilizada
pelarede social e restringiu a visualizacao das fotografias, assim este ja
nao ¢ um perfil totalmente aberto. Apenas algumas pessoas t€m acesso ao
que o usuario posta. Mesmo assim, com 789 contatos diretos (amigos),
muito mais pessoas do que a familia e amigos mais préximos poderao
visualizar as suas imagens.

A unica fotografia disponivel a todos os usuarios da rede social,
pois esta ndo se pode ocultar, ¢ a do perfil. Apds cinco meses, a imagem
¢ amesma e mostra o usuario no Rio de Janeiro em frente a estatua do
Cristo Redentor, uma das sete maravilhas do mundo moderno. Como
este € um ponto turistico conhecido internacionalmente, trata-se de um
momento que confere certo status perante a sociedade. Quanto aos albuns,
ndo ha como saber sobre possiveis mudangas.

Figura 3 - Print Screen de perfil do Facebook. Retrato e fotografias
de viagens, amigos, escola
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Fonte: Facebook
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Figura 4 - Print Screen de perfil do Facebook. Perfil bloqueado para o publico
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Fonte: Facebook

Consideracdes finais

Percebe-se no decorrer da andlise que o retrato e os albuns digitais
sdo utilizados pelos usudrios de redes sociais com intuito de melhor se
apresentarem ao outro, seja priorizando o aspecto fisico, seja priorizando
a forma como a sociedade os v€ a partir das situagdes que vivem.

Na maior parte das vezes, os acontecimentos registrados sao
semelhantes aos dos albuns antigos, mas também € possivel observar novos
registros. A quantidade de momentos fotografaveis/fotogratados aumentou
gracas as novas possibilidades provenientes ndo s6 da fotografia digital
como também da internet. As novas formas de compartilhar informagao
trazem novos habitos com o passar do tempo, como a reproducao exaustiva
de autorretratos, por exemplo.

A maéscara e o duplo idealizam a imagem do sujeito nesse novo
suporte. O mundo digital leva ao conhecimento publico experiéncias intimas.
O uso abusivo de fotografias faz com que elas se tornem efémeras e virem
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resquicios em nossa memoria. As redes sociais familiarizaram a aventura e
o status de se ter um retrato como fonte comprobatoria de haver estado
em determinado local.

As pessoas se apresentam no ciberespago, geralmente, por meio
de fotografias amadoras. A identidade compartilhada pelo movimento da
cibercultura fez com que pudéssemos conhecer mais o outro. Agora, antes
de uma aproximagao fisica, € possivel identificar o proximo a partir de
suas fotografias e, assim, saber um pouco como ele ¢ ou o que ele faz.
Muitas empresas de recursos humanos, inclusive, se utilizam das
ferramentas das redes sociais antes de contratar novos empregados.

Mesmo passado tanto tempo desde sua invengao, continuamos a
julgar o retrato como elemento de identificacdo do outro. Um julgamento
baseado em repertdrios mentais repletos de esteredtipos, mas que nos
abastecem de possiveis respostas em relagdo ao outro. Ao se observar as
fotografias sobre alguém, ndo se pode tragar afirmativas, mas alguma forma
de pensamento sera construida a partir de nosso repertdrio cultural. Pode
ocorrer desde uma identificagdo com o sujeito e as atitudes expostas pelas
imagens nos albuns digitais, como também podem acontecer formas de
repudio em relacdo as mesmas fotografias. Essas reagdes de identificagcdo
ou repudio ocorrem principalmente pela sensagdo de pertencimento ou
nao com 0 mesmo grupo social.

O ndo pertencimento ao grupo social e/ou tribo urbana gera o
repudio. O sujeito ndo ¢ bem-vindo por ndo ter caracteristicas em comum
com aquelas pessoas. Observa-se um exemplo no filme Dog Ville, de
Lars von Trier. Quando a personagem chega a uma pequena vila de
moradores que se inter-relacionam por diversas décadas e tenta entrar na
vila e conviver com os vizinhos, o grupo se apressa em julga-la. O
julgamento ¢ movido por ela ndo ser nativa do local. Apesar de a
personagem ter todas as caracteristicas fisicas das pessoas do lugar, o
fato de ndo ter nascido ali faz com que o grupo se sinta no direito de ndo
querer aceita-la, por ser alguém de fora. Mesmo com aspecto
preconceituoso, a ideia passada em Dog Ville é justamente a de mostrar
asobrevivéncia de uma comunidade. Aceitar um novo membro que, apesar



de possuir caracteristicas semelhantes, ndo tenha os mesmos habitos ¢
colocar a identidade e a existéncia desse grupo em risco.

No decorrer deste trabalho, encontramos certas respostas as
questdes propostas. Ha semelhancas entre albuns antigos — os chamados
albuns de familia — e os albuns digitais. Ainda s3o as mesmas situagdes
socialmente aprovadas que sao fotografadas, normalmente situagoes que
conferem status ao individuo. No entanto, novas situagdes também sao
observaveis, como a crescente producao de autorretratos.

Outras questdes foram percebidas no tocante ao compartilhamento
de fotografias. Antes apenas a familia e os amigos tinham acesso as imagens;
hoje, pessoas desconhecidas podem olhar os albuns umas das outras.
Outro ponto a ser destacado ¢ a efemeridade do registrar/expor/excluir,
que trazem fotografias mais preocupadas com o presente do que com o
passado. No entanto, todo o observado sobre a relagdo que a sociedade
mantém com imagem surge da necessidade de registro e de manutengao
de identidades, mesmo ainda tendo muito a ser analisado em torno das
transformagoes que se sucedem freneticamente no mundo atual, com
informagdes em excesso.
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Introducao

“Imagens silenciosas”. Este ¢ um termo empregado por Boris
Kossoy (2007, p.133) ao definir a memoria individual pessoal gravada
pelo registro fotografico. O ato de manter lembrancgas por meio dos
retratos de familia, inserido em um cendrio e tempo de nossas vidas, ¢
sempre a tentativa de efetivar a memoria visual de uma época, como se
pode perceber enquanto heranga no relato feito por Armando Silva (2008,
p.43) em seu Album de familia: a imagem de nés mesmos. Mesmo
que tentassemos explicar verbalmente o que vemos, nunca ficaria
adequadamente demarcada a esséncia de sua constitui¢ao e duragao
contidas na fotografia, ou, como postulou Philippe Dubois (2008, p.15)
em sua obra O ato fotogrdfico e outros ensaios: “nao nos ¢ mais
possivel pensar a imagem fora do ato que a faz ser”.

Com certeza, ha de se perceber que o registro fotografico depende
tanto da vontade (dirigida ou inconsciente ou desprendida) do fotdgrafo,
quanto e principalmente do observador da fotografia; o tempo do registro
fotografico inexiste no sentido de lhe faltar uma durag@o precisa como
se vé no filme, como apontou Christian Metz (1985, p.81). Ressalvado
o fato da inovagao digital que vulgarizou ou aumentou a utilizagdo do
tempo em fazimento do filme, a proposi¢ao de Metz permanece viavel,
quando estipula, com base em Pierre Bordieu (1965), que a fotografia ¢
uma lembranga, uma recordagdo (METZ, 1985, p.82). A fotografia tende
arepresentar o que se era, mas que nao ¢ mais (METZ, 1985, p.83); ao
mesmo tempo, € o recorte de um tempo de um mundo que deixa de ser,
enquanto espelho do que se torna inatingivel, morto — “um fragmento,
uma parte do objeto, para uma longa viagem sem volta”. (METZ, 1985,
p.84). Neste sentido, a imagem retirada de seu contexto — album de
familia, documentos, jornais — e ainda presa em um papel fotografico,
permanece como uma recuperagao de um tempo, uma presentificagao
da memoria, um testemunho a ser olhado e interpretado pelos mais
variados repertorios culturais.
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Assim, parece ser improprio afirmar que o processo da
percep¢do de qualquer imagem se apresenta primeiramente por
palavras. Conforme enfatiza o pesquisador Rudimar Baldissera (2008,
p.198), € “preciso pensar naquelas imagens que se formam na mente,
a partir da articulacao de linguagens, especialmente, a verbal”. Uma
imagem ao passar por nossos olhos ¢ processada pela mente e, por
conseguinte, reproduzida por meio do ato verbal. Em sintese similar,
Martine Joly (1996, p.19) define a imagem mental correspondente a
que temos quando lemos ou ouvimos a descri¢do de um objeto: “Uma
representagdo mental é elaborada de maneira quase alucinatoéria, e
parece tomar emprestadas suas caracteristicas da visdo. Vé-se.”

Deste modo, cabem algumas indagacdes que estdo inseridas no
discurso do processo de conhecimento da estrutura visual, como
também no campo da representacdo e construgdo de sentidos que
essas figuras ndo verbais apresentam. E sob essa perspectiva
abrangente que perseguimos a fun¢o e o uso dos retratos fotograficos
do cemitério municipal Sdo Pedro', em Londrina, segundo municipio
mais populoso do estado do Parana.

Na histoéria da arte funeraria no Brasil, aos poucos, em razdo da
diminui¢do do impacto ou do controle da igreja sobre os cemitérios,
houve o aparecimento cada vez mais de imagens profanas e adornos
desvinculados da tradigdo cemiterial. Particularmente, ha de se anotar
o vinculo entre a produgao de marmore e seu uso nos timulos e o
progressivo desaparecimento do artesdao, como registrou Maria Elizia
Borges (2002, p.284-288). A inser¢ao de fotografias nos timulos segue
o procedimento identitario antes observado no uso de brasoes,
epitafios e outros sinais de riqueza.

No contexto imagético, ndo buscamos outros elementos
estéticos como referéncia, ja que o objetivo € ressignificar uma visita a

! Sdo Pedro ¢ o cemitério municipal mais antigo de Londrina. Antes, o espago foi reservado por
ser distante do centro urbano, porém, com o crescimento urbano e da populagdo, hoje o cemitério
se encontra localizado bem no coragdo da cidade. Fonte: ACESF — Administragao de Cemitérios
e Servicos Funerarios de Londrina.



“casa dos mortos”, para e sob o olhar das fotografias nos cemitérios.
Destacamos apenas as imagens congeladas e silenciadas para, assim,
investigar a natureza de sua perpetuac¢do da memoria, conceito
defendido por Kossoy (2007) como o segundo tempo da fotografia,
quando ela ¢ recortada, fragmentada e cristalizada em forma de
imagem. O autor considera o tempo da representacdo, na qual a
fotografia é codificada culturalmente e, assim, persiste na trajetoria de
longa duragao.

Nessa dire¢ao, € preciso ressaltar que a fotografia no cemitério,
porum lado, ¢ um elemento documental e contribui para o reavivamento
da memoria. Por outro, deixa, portanto, de se constituir em dispositivo
que produz significado e soma sentido a experiéncia da vida social,
para se converter em diferentes processos comunicacionais e
identitario. Neste cenario, a fotografia se preza como importante
documento de preservacao e recuperacao de memoria social.

Ao longo deste trabalho, buscamos identificar o potencial da
fotografia como objeto de pesquisa e fonte de preservagao de
memoria, documento e identidade de um grupo social, reiterando-a
como portadora da ideia de morte, que acaba sendo transferida ao
objeto imagético por também representar o tema da morte.

Recorremos aleatoriamente a diversas fotografias expostas em
lapides no cemitério Sao Pedro, em Londrina. Com base no método
fotoetnografico, definido como técnica interpretativa que faz o uso da
fotografia associada as técnicas antropologicas de pesquisa de campo
(ACHUTTI, 1997, p.13), a investigagao de campo foi realizada no
més de margo de 2011. O mapeamento de quatro cenarios que
dinamizam as interfaces do contexto dos retratos finebres € o percurso
delineado para construcao deste texto. Deste modo, como aporte
tedrico, nos apoiamos em alguns autores que debatem o tema em foco,
como Barthes (1984), Achutti (1997) e Kossoy (2007).
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Fotoetnografia e fotografia mortudria:
primeiro cenario

O uso da metodologia visual, a luz da etnografia, tem grandes
contribui¢des para o campo da pesquisa antropoldgica. Sua relevancia
se da pela proximidade do pesquisador nas dindmicas dos grupos sociais
com seu meio. Esta ferramenta metodologica ja nao € mais vista como
uma vertente que limita o sujeito da pesquisa apenas na condi¢ao do
entender o “outro” (sentido da antropologia), mas se estende a novas
compreensdes de grupos em suas redes sociais. Para além dessa
interacdo entre sujeitos, a fotografia, no campo cientifico, tem crescido
em varios setores do conhecimento empirico e contribuido como método
de pesquisas para diversas areas.

Em meio a tal tendéncia, a antropologia, etnografia ¢ a
fotoetnografia sdo campos convergentes que tém se beneficiado dessa
legitimidade e difusdo de trabalhos. Isso tem envolvido o registro
fotografico como um elemento agregador a pesquisa, a luz da pratica de
observagao, interpretacao e narragao visual. Essa incursao multidisciplinar
das visualidades em diversos campos de pesquisa se faz presente nas
reflexdes de Kossoy (2001, p.55):

Assim, as imagens que contenham um reconhecido valor
documentario sdo importantes para os estudos especificos nas
areas de arquitetura, antropologia, etnologia, arqueologia, historia
social e demais ramos do saber, pois representam um meio de
conhecimento da cena passada e, portanto, uma possibilidade de
resgate da memoria visual do homem ¢ do seu entorno
sociocultural. Trata-se da fotografia enquanto instrumento de
pesquisa, prestando-se a descoberta, analise e interpretagdo da
vida historica.

Podemos perceber, desta forma, que a fotografia se caracteriza
como importante instrumento para histdria, memoria e cultura. Assim, cabe



ao pesquisador saber apurar seus modos particulares de construgao e
percepcao da realidade em que se insere.

Os retratos fotograficos? encontrados no cemitério, em especifico
no Sao Pedro, tém suas particularidades pela questdo multicultural em
que Londrina est4 inserida, em razdo da diversidade étnica de constituicao
da sua populagdo. Diante deste aporte, adentramos no campo das imagens
“congeladas” — tanto fisica quanto simbolicamente — para entender as
implicagdes inseridas na construgdo da identidade local, observadas as
fotografias como artefato flinebre e objeto de comunicagao, expressao,
manifestagao e comportamento das culturas vigentes.

Pratica mortudria com matriz configuradora dos
costumes contemporaneos: sequndo cendrio

Antes de buscarmos os retratos fotograficos nos cemitérios, ¢
fundamental uma volta ao século XIX para, assim, identificarmos as origens
dos habitos funebres da sociedade contemporanea. O uso da fotografia
mortuaria foi uma pratica adotada, inicialmente, com o advento do
daguerreotipo na Europa. Fotografar o individuo no ato de seu falecimento
foi uma atividade corriqueira durante todo século XIX. A atividade se
tornou tao trivial que muitas pessoas da época publicavam os retratos dos
mortos em veiculos de comunicacdo. Essa pratica, inclusive, era a forma
usada pelos fotografos como publicizagao de seus trabalhos no campo
fotografico. A postura familiar que ensejava tal utilidade da fotografia
mortuaria era a necessidade de dar conhecimento a sociedade da sua dor,
transmitindo a parentes distantes a noticia (como hoje ainda acontece nos
postais funerarios e mais recentemente nos videos de velorios transmitidos

2 Segundo Maria Elizia Borges, o objeto fotografico encontrado nos cemitérios sdo retratos de
porcelanas: “De posse da fotografia selecionada pela familia do morto, o fotégrafo faz um
negativo especial da foto; aplica-o na porcelana; efetua retoques com tintas e pincéis especiais;
sobrepde uma pelicula protetora em toda pega e, por Ultimo, leva a porcelana ao forno para
fundigdo da foto na peca.” (BORGES, 2002, apud BORGES, 2006, p.3).
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em tempo real pela internet) e também para marcar socialmente o que
antes era feito pelos epitafios e oracdes funebres, enquanto artefatos
narrativos publicados nos jornais.

Dentro do ambito das visualidades, a fotografia mortuéria,
utilizada comumente pela burguesia, prestava-se a manutengao do seu
status quo, complementando os ritos funerarios de velorios e
procissdes — na tradi¢do da ekphora ou désiiU grega, que ocorria
no terceiro dia do falecimento, levavasse o morto a sua sepultura ou
local de cremacao (STEARS, 2008), e rezavasse missas de corpo
presente e de oficio dos mortos. A intencao fundamental da fotografia
mortuaria era a eternizacao do ente falecido e o auxilio no processo
da tarefa do luto: “Eles satisfaziam os anseios da familia burguesa que
deseja eternizé-lo diante da comunidade, além de contribuirem para
elaboragdo do luto. Este habito da sociedade brasileira esta presente
em todas as camadas sociais e perdura até a atualidade crescente.”
(BORGES, 2010, p.2).

Os ritos funebres extremadamente pomposos e publicos se
tornaram modernamente menos presentes ou reconhecidos, com o
afastamento dos cemitérios do centro das cidades, a partir do século
XVIII, e a inobservancia cada vez mais acentuada das marcas de sujeira
que deveriam ser purgadas com o passar do tempo através do vestuario
funéreo e das interdi¢des sociais (especialmente no caso das mulheres
casadas ou orfas). De certa maneira, a fugacidade da vida moderna
com o afastamento natural entre familiares por terras, cidades e bairros
distantes tem contribuido para o papel importante do retrato mortuério,
em fun¢do da popularizacdo da técnica e seu consequente
barateamento, por um lado, e, por outro, a sua qualidade industrial
que lhe granjeou maior espago comercial. Alids, tal registro teve
consideravel importancia para o desenvolvimento da fotografia, “tanto
que os defensores da nova técnica faziam referéncia aos bons resultados
obtidos nos retratos de defuntos para explicar a qualidade da nova
tecnologia”. (BORGES, 2006, p.51).



Como a disseminag¢ao do registro mortuario era bem socializada
na Europa Ocidental, os fotografos podiam usar e abusar de suas
habilidades técnicas em busca do registro perfeito. O ato era realizado
tanto na casa familiar do falecido, como em estudio fotografico. As
técnicas utilizadas para compor as fotografias eram as mais diversas
possiveis. Uso de luzes, posi¢des, cenarios, tudo era pensado com
objetivo de deixar o morto com mais caracteristicas de “vivo” em cena.

Todos esses elementos eram praticas arraigadas na sociedade
devido ao seu valor simbdlico, porém ndo obrigatorias nos ritos
funebres. As familias optavam em fazer — ou ndo — o retrato. A escolha
em obter a fotografia mortudria era arbitraria, conforme pontua Borges
(2006, p.53); no entanto, parecia haver um consenso entre a sociedade
daquele periodo: “Nao ha evidéncias da existéncia de um dever moral
ou religioso desta natureza nas sociedades cristas ocidentais, como
ocorria, por exemplo, com a roupa preta como marca de luto numa
familia, comportamento com regras cuja observancia deveria ser
bastante rigida.”

Outro exemplo simbdlico que, por algum modo, influenciou nas
disseminagdes dos habitos mortuarios por meio de retratos resultou
da condicdo social da época, afinal o registro mortuario pela fotografia
teve também um aspecto econdmico, pois o custo de pinturas e
mascaras mortudrias era alto; logo a fotografia se tornou a forma mais
barata e oportuna. Também a reprodutibilidade técnica com a invengao
da Carte de Visite, em 1854, por André Adolphe Eugéne Disdéri,
permitia o envio de fotografias do morto a parentes distantes.

Nao ¢ curioso que esses mesmos habitos ainda persistam na
atualidade. Na sociedade cristd, por exemplo, temos os cartdes
conhecidos como “santinhos de luto”. Estes lembretes sdo entregues
nas missas de sétimo dia de falecimento com mensagens e uma
fotografia. Outro dado relevante a respeito dos héabitos de luto na
contemporaneidade € posto em evidéncia na cultura japonesa. Para
aqueles que seguem a religido budista, os ritos funerarios sao
concentrados no oratorio particular. Neste espaco, o retrato do
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falecido ¢ inserido como objeto digno de oragdes. J4 no ambito
midiatico, ¢ comum vermos, nos meios de comunicag¢ao, a fotografia
feita durante o ato funebre (Figura 1), que mostra o registro imagético
feito durante o velorio ex-vice-presidente da Republica, José Alencar?,
falecido em 2011.

Figura I - Velorio do ex-vice-presidente da Republica, José Alencar

- b ——— = = 2 - ., r =

Fotografia: Celso Junior /Agéncia Estado
Fonte: Versdo online de O Estado de S. Paulo (30/03/2011)

Assim, os artefatos visuais sao dispositivos para avivar a memoria
coletiva ou individual. A fotografia sob este contexto de luto, em seu proprio
modo de representagdo, estabelece associagao entre o ato de expor a
morte, com a intenc¢do de preservar a memoria. Este processo também se
estende para o campo da selegdo desta imagem. A familia enlutada fazer a
escolha da fotografia ja ¢ uma pratica caracterizada por significados que
somam sentidos de como deseja eternizar o ente falecido a sociedade.
Assim, a elaboragao do luto por meio da representagao visual nos parece
uma das principais explicagdes para a pratica de manter fotografias em
cemitérios.

3 A fotografia do ex-vice-presidente da Republica, Jos¢ Alencar, feita durante seu veldrio, foi capa
da versao online de O Estado de S. Paulo. Disponivel em: http://blogs.estadao.com.br/radar-
politico/2011/03/30/corpo-de-jose-alencar-chega-a-brasilia/. Acesso em: 30 jun. 2011.



Formas de ver e objetos observados:
terceiro cenario

Em Janelas da alma, espelho do mundo, Marilena Chaui
apresentou uma reflexao antropologica, etimolégica e filosofica no sentido
de entender a “‘visao” como potencializador da producao do conhecimento.
Seu olhar serve como referéncia questionadora sobre os modos de ver
frente a realidade contemporanea. Romper com a suposta naturalidade
que as imagens podem sugerir ¢ a principal proposi¢ao da autora quando
questiona: “Nao ¢ o olhar alheio fonte de aliena¢ao?” (CHAUI, 1988,
p.33). Ela se refere aos modos particulares de construgo e percepcao
darealidade. Para a autora, o olhar ¢é plural — dentro e fora — define-se,
porum lado, pelo ato intuitivo e, por outro, pelo operacional que depende
dos olhos para ver.

Nessa mesma diregao, ¢ valido o entendimento que o ser humano
necessita de conhecimentos para poder se estabelecer no mundo em que
vive e € por isso que o homem procura explicagdes para tudo que existe.
Assim também propde o campo das imagens. E preciso compreender
esse mundo para entender as imagens e nesta perspectiva, € vista a
curiosidade do homem pela decifragdo de codigos e linguagens.

Diante dessas reflexdes, algumas perspectivas podem servir para
demarcar os questionamentos propostos. Importa destacar aqui o olhar
como instrumento critico na identificacao das produgdes ideologicas das
imagens; politizar os objetos para ndo torna-los abstratos e contextualizar
sua formacao, que subsidiam a estrutura de uma determinada imagem. As
formas de ver, inicialmente, podem ser demarcadas em um sentido
etnografico geral, na medida em que tenhamos em conta que este método
nao exige padroes rigidos para que o pesquisador trabalhe no campo e no
contexto de seus estudos. Em posse desta diretriz, o cemitério pode ser
visto como um grande palco iluminado, onde existem objetos
comunicacionais das mais variadas espécies e tamanhos, inserindo-se no
campo da escrita, do visual, da oralidade e da estética.
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Nesse contexto, o campo da fotografia se articula como uma
dimensao visual e sociocultural, um trabalho que possui vida propria.
Fotografia e linguagem devem ser justificadas por si mesmas, ja que o
fotografo deve estar consciente de sua acdo ao fotografar. Um ato que vai
muito além de captar imagens. E um registro de sua opinido sobre as
coisas e o mundo e, para tanto, o fotdgrafo necessita transpor e conhecer
o0 processo técnico. Como define Achutti (1997, p.37):

Para viabilizar um trabalho de antropologia visual com a utiliza¢ao
da fotografia, é necessario que antropdélogo domine a
especificidade da linguagem fotografica e que o fotdgrafo tenha o
substrato do olhar do antrop6logo, com suas interrogagdes e
formas especificas de olhar o outro.

Podemos dizer que os retratos nos cemitérios sdo observados e
interpretados pelas mais variadas cenas. Podem ser presenciados pela
estética ou contetido. A forma de abordagem podera acarretar diferentes
interagdes e sentidos. Importa ressaltar que o modo de olhar é multiplo.
Reconhecer as caracteristicas intrinsecas da fotografia ¢ um ponto essencial
para o processo de evolucdo. O olhar ja atento a percepcao da realidade
conta como acréscimo. E, acima de tudo, € preciso observar as praticas
sociais em torno da produgao imagética.

Certamente, o trabalho de campo pode ser inserido como um
encontro, conhecimento, enriquecimento e trocas multiculturais,
entendidas como qualitativo a partir “[d]as caracteristicas sociais e [d]os
problemas de governabilidade apresentada por qualquer sociedade nas
quais diferentes comunidades culturais convivem”. (HALL, 2003, p.123).

A partir desse conjunto multiculturalista, o pesquisar deve estabelecer
o didlogo com o estudo da fotografia, de acordo com algumas observagdes
de Kossoy:

Se ndo for pensada em funcdo do contexto em que se desenvolva
a cena, se ndo for pensada em seus usos e aplicagdes, se ndo for,
enfim, percebida na trama sociocultural em que a imagem ¢ gerada.
Em contrapartida, o emprego da fotografia como mera ilustrag@o



ou ‘prova’ documental de um determinado fato, desloca do seu
papel de representag@o construida, também levara o intérprete a
uma compreensdo miope do fato. A fotografia deve ser
compreendida em seu mituo caminhar entre objeto e a fonte numa
definitiva relagdo inter e multidisciplinar. (aqpud BONI, 2010, p.184)

Assim, ¢ possivel dizer que o estudo de imagem ¢ um jogo que
evolve olhar, instituicao, observagao, interpretago, repertorio, figuracao
e caracterizagao para ser ter sentido diante do entendimento alheio.

0 espaco cemiterial: quarto cendrio

As analises que propomos a seguir se iniciam a partir de uma reflexdo
de Kossoy:

Fotografia ¢ memoria enquanto registro da aparéncia dos cenarios,
personagens, objetos, fatos; documentos vivos ou mortos, ¢
sempre memoria daquele preciso tema, num dado instante da sua
ocorréncia de sua existéncia/ocorréncia. [...] Vestigios de um
passado, admiraveis realidades em suspensio, caracterizado por
tempo muito bem demarcado: o de sua génese ¢ o de sua duragéo.
(apud BONI; MORESCHI, 2007, p.131).

O autor propde um pensamento entre os dois tempos tradicionais
da fotografia, que denomina o primeiro como efémero e o segundo como
perpétuo. Buscamos, por meio destes dois conceitos, o ponto de partida
a luz da abordagem etnografica para iniciar as investigagdes e observagdes
do objeto dentro de seu cenario. Aqui, procuraremos unir a pesquisa com
algumas reflexdes do autor para, assim, construir alguns apontamentos
sobre os tempos da fotografia inseridos no cenario cemiterial.

Para a concretizagao desta comunicagao recorremos ao trabalho
fotoetnografico no cemitério municipal Sao Pedro, em Londrina. A escolha
foi aleatoria, ou seja, ao percorrer o cemitério, quando uma fotografia nos
chamava a atengao a registravamos. Logo, ndo foi possivel realizar uma
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analise quantitativa da presenca da fotografia no cemitério. Lembramos a
observacao de Kossoy sobre a nocao de que toda fotografia tem se
prestado a memoria do homem e se mantido sob diferentes formas e meios,
a0 mesmo tempo em que nos remete a pensar o retrato como fonte de
lembranga e prova documental. O pesquisador, nesta reflexao, destaca
outro ponto relevante, visto como perpetua¢do da memoria, no qual a
fotografia é fragmentada, descontextualizada.

E justamente sobre o olhar vinculado ao espago de memoria que
Barthes (1984), em seu livro 4 camara clara, devaneou sobre o album
fotografico de sua mae. O autor procurava o isolamento, o resquicio.
Debrugava-se sobre o retrato da historia de sua mae antes de seu
nascimento, para assim tentar “reencontrar’ e encontrar ali a esséncia de
sua historia.

Deste modo, a producao fotografica guarda e produz a memoria
visual dos rastros familiares, além de associar a fotografia a morte. Por
um lado, ¢ necessario ter em mente que a fotografia tem o seu tempo de
circunstancia, ou extrinseco, carregando também, enquanto objeto, a
sua fragilizacdo, o seu distanciamento entre o tempo de sua produgao e
o tempo de sua percepcao ou fruigdo; por outro, a fotografia incorpora
o seu tempo de producdo, a sua ambientagdo, naquilo que pensou
Philippe Dubois (1993), o tempo de seu fazimento, de sua constitui¢ao,
recortado, incorporado ao registro fotografico. O que Barthes (1984)
acrescenta ¢ a relagdo entre o interesse do receptor, o studium, e a sua
qualidade perfurante, o punctum, que atrai o receptor para a cena do
tempo incorporado ao registro. Neste particular, Barthes vai além do
que pensou Walter Benjamin ao enfatizar o lado reprodutivel da fotografia
—que ndo teria um aspecto genuino. Entretanto, € o punctum que permite
a ambos os olhares, tanto o familiar quanto o estranho ou estrangeiro, a
possibilidade da construcdo hipotética de identidade do tempo
incorporado no registro fotografico ou, na visao de Susan Sontag (1986,
p.83), a sua autenticidade.



Abordagem pratica

Na investigacdo de campo, aleatoriamente, observamos os
retratos nos cemitérios reportando-os ao primeiro tempo da fotografia,
que € o tempo da criagdo, a “primeira realidade” proposta por Kossoy
(2007) — diferente de seu segundo tempo, o da representacao. Nesta
perspectiva, foi analisada a existéncia de certa preocupacdo com a
pose, cena e transmissao de uma informagao favoravel a respeito do
falecido por parte da familia enlutada. Tal reconhecimento ¢ encontrado
na escolha da fotografia que denota o pleno gozo do individuo em
vida: “Todos estdo ali para reforcar a identidade cultural constituida
para cada género. A vestimenta e os atributos que aparecem nos
retratos sdo fortes elementos identificadores de habitos ja
estabelecidos.” (BORGES, 2010, p.7).

Esta mesma preocupacao visual, como forma de exposigao a
sociedade, ¢ manifestada também na condicao social cumprida na
segunda realidade, o tempo da representagdo, seja enquanto
documento iconografico, documento visual, portarretrato como
instrumento de trabalho e investigagdo. (KOSSQOY, 2007, p.134). Estes
incrementos sao transmitidos ao receptor pela evolugdo da moda, valor
simbolico, econdomico e moral da familia. Por outro lado, a
popularizacao da fotografia quebrou a padronizacao dos formatos dos
retratos nos cemitérios, como os tradicionais retratos de porcelana
decorados com elementos simbolicos. Neste aspecto, ja nao € tao
comum encontrar fotografias em branco e preto. Trata-se de um
formato similar ao portarretrato (Figura 2), com fotografias coloridas
que evidenciam caracteristicas identitarias do falecido. Neste cenario
finebre, € notorio a preocupagao, por parte da familia enlutada, em
organizar os retratos de forma hierdrquica ou pela data da morte e
pela sua valorizagao profissional enquanto competéncia na area, como
se percebe na figura 3.
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Figura 2 - Fotografia cemiterial similar a um portarretrato?

Fotografia: Leticia Silva de Jesus / Cemitério Sdo Pedro / Londrina (PR), 2011
Fonte: Acervo pessoal da fotografa

Figura 3 - Fotografia cemiterial da Familia Gongalves, organizada de forma hierdrquica®

Fotografia: Leticia Silva de Jesus / Cemitério Sdo Pedro / Londrina (PR), 2011
Fonte: Acervo pessoal da fotografa

4 Sem identificagdo do falecido ou da familia no timulo.
> A ACESF néo soube informar o endereco da Familia Gongalves para contato.



Outro aspecto caracteristico encontrado nas fotografias fiinebres
estd inserido na formas de representacao social. H4 uma constante
preocupagao em congelar o tempo e espago ao resgatar imagens da pessoa
falecida enquanto bela e jovial. Trata-se, conforme afirma a pesquisadora
Maria Elizia Borges (2010, p.7), da realidade construida: “Esta familia
procura neste momento construir a imagem ideal social de si mesma,
escolhendo as melhores fotos de esposo, da mae e dos filhos.” Ainda que
se reconhega a natural ligacdo entre fotografia e morte, a fotografia
escolhida para a lembranga cemiterial sera sempre a de um tempo morto.

Olhar da representacao

Dessa dinamica, denota-se, portanto, que em jazigos de casais
falecidos a0 mesmo tempo, emergem processos de afirmacao social ao
unir as imagens em uma unica moldura (Figura 4). O mesmo procedimento
se repete quando falecem em datas diferentes. Em sua maioria, as molduras
sdo decoradas com flores, como sinal de ternura de seus ofertantes;
mostram a ligacdo das figuras, no sentido de unido eterna; e apresentam
folhas de vinha, simbolo da felicidade e da vida eterna, percebidas também
em outros espacos cemiteriais por Borges (2010, p.5).

Figura 4 - Fotografia cemiterial do casal Geraldo e Gertrudes Malmegrin®
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Fotografia: Leticia Silva de Jesus / Cemitério Sdo Pedro / Londrina (PR), 2011
Fonte: Acervo pessoal da fotégrafa

¢ A familia de Geraldo e Gertrudes Malmegrin, gentilmente, permitiu a publicagdo da fotografia.
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Em outra linha de investigagdo, examinamos a legitimagao de certas
“tradi¢des” cultuadas em sociedade: as formas de representacao simbdlica
sobre aquilo que o falecido introduzia como valores. Esta caracteristica,
como exemplo, foi observada em dois momentos. Vale ressaltar que em
ambos 0s casos, 0 sepultamento veio acontecer em épocas recentes, entre
2009 €2010. O primeiro instante representa um homem de idade mediana,
feliz, caracterizado de pedo de rodeio, em um cendrio rural ou em uma
festa desse género.” No outro, ja urbano, aparece um jovem sobre um
skate (Figura 5), com trajes de esportista e posa para as lentes fotograficas
como quem acabou de realizar uma manobra em uma pista. Aspectos
reconhecidos no campo simbolico e convencional, mesmo admitindo que
a fotografia seja concebida pelos campos fisico e real com o que quer
representar. No ambito étnico, diversos retratos apresentam a mistura de
povos conforme o passar de geragdes. Esse aspecto ¢ comum também
em jazigos de familias tradicionais.

Figura 5 - Fotografia cemiterial de Rockson Silveira, falecido antes de completar 18 anos®

Fotografia: Leticia Silva de Jesus / Cemitério Sdo Pedro / Londrina (PR), 2011
Fonte: Acervo pessoal da fotografa

7 Trata-se da imagem de Josimar Brito, ndo inserida neste trabalho porque sua familia pediu para
que ndo a publicassemos.
8 A familia de Rockson Silveira, gentilmente, permitiu a publicagdo da fotografia.



Fotografia e concepcao de morte

A representac@o do entendimento social da vida e morte, diante da
observagao etnografica, ¢ contextualizada em dois portarretratos de uma
unica pessoa (Figuras 6 e 7). No primeiro momento, no tempo da criagao,
a pessoa se apresenta felizem um cenario urbano. Ja no segundo registro,
em pose diferente, também com manifestagao de contentamento, aparece
em moldura menor, porém com fundo rodeado por nuvens e céu azul. A
analise que obtivemos, na primeira fotografia, ¢ a manifestagao de sua
condi¢ao social durante o gozo da vida. Na segunda, sob imaginagao
popular, encontra-se o firmamento. Seria a suposi¢ao imaginaria, com
fortes resquicios religiosos da atual condi¢cao em que a familia anseia que
seu ente querido esteja gozando.

Em vista disto, percebemos que a imagem possui um sentido
abrangente, baseado em varias condig¢des e simbolos que caracterizam a
condi¢do humana. Mesmo assim, coube a indagagdo que sustenta uma
reflexao no sentido de entender que por mais fixo, congelado e silencioso
que seja o retrato fotografico, nunca o registro ficara neutro e inerte.

Figura 6 - Fotografia cemiterial de Maria Edilene Cereda I’
F

Fotografia: Leticia Silva de Jesus / Cemitério Sdo Pedro / Londrina (PR), 2011
Fonte: Acervo pessoal da fotografa

> A familia de Maria Edilene Cereda, gentilmente, permitiu a publicagdo das fotografias.
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Figura 7 - Fotografia cemiterial de Maria Edilene Cereda I1

=

Fotografia: Leticia Silva de Jesus / Cemitério Sdo Pedro / Londrina (PR), 2011
Fonte: Acervo pessoal da fotografa

Consideracdes finais

A estrutura das cidades foi organizada ao redor da memoria, de
maneira a compreender e manter o espago presente (SCHULZ, 2008,
p.86-87), como era o caso do cemitério entre o extremo da cidade (onde
se cultivava, o ager, e se levava os animais para o pasto, o saltus) e a
igreja ou a existéncia de monumentos a estabelecer sua identidade. Em
simile, ¢ possivel argumentar que o procedimento de recuperagio e
presentificagdo da memoria contido nos registros fotograficos busca
também estabelecer a memoria entre os familiares e para a sociedade, na
intencao talvez desesperada e mediatica de uma eternidade compreendida
pelo avango técnico.

Se as vicissitudes modernas trouxeram um tempo maior de vida, ou
de expectativa de vida, e afastaram a morte para os reconditos anonimos
dos hospitais, a fotografia conseguiu organizar nossa memoria, a par do



fato de sua contemplagdo de um tempo que ja ndo €, presentificando-a,
recuperando-a, tornando-a novamente possivel. A memoria encontrada
nas fotografias presentes nos timulos ¢ a um tempo a reificagdo do passado
e a outro a sua recuperacao, como se por paradoxo na morte fotografica
possa ou pudesse se concretizar a eternidade da memoria entre os familiares
e entre os concidadios. E o punctum que a fotografia pode trazer e traz
para todos, mortos e vivos, a nos reconfigurar apesar de todos os outros
elementos faticos e concretos a acobertarem o morto, redivivo enquanto
durar o nosso olhar.
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Importante mecanismo de comunicacao

A imagem, na historia da humanidade, foi e ainda ¢ um dos principais
mecanismos de comunicagao entre os homens. A invencao da fotografia
permitiu, desde o seu surgimento, uma expansao gradativa na producao e
no uso de imagens, primeiramente de forma seletiva e, posteriormente, de
maneira massificada, em jornais, revistas e midias publicitarias.

Sob a ética da ciéncia da informagao, para ser utilizada, a imagem
fotografica deve ser organizada. Isso requer leitura e analise de seu
conteudo para sua indexagdo, armazenamento e recuperacdo. Em razao
do elevado nimero de significados que uma imagem pode representar, a
leitura e a analise sdo, talvez, as tarefas documentais mais importantes,
pois a partir delas € que se torna possivel garantir ao usuario o acesso ¢ a
recuperacgao da informagao que ele necessita.

Este texto enfoca questdes relativas a leitura e analise da imagem
fotografica, tendo como embasamento opinides contidas em um significativo
corpo de referéncias sobre o assunto. O topico especifico sobre Leitura
e andlise de imagens fotograficas ¢ precedido de uma abordagem
conceitual e historica da imagem, bem como a defini¢ao dos diferentes
tipos de imagem de acordo com uma terminologia que se insere na ciéncia
da informagao e da documentacao.

Imagem: uma abordagem conceitual e histérica

A imagem, do latim /mago, € uma representagao visual, construida
por pessoas dos mais diversos tipos de realidades e conceitos. Pode estar
no campo do concreto, quando se manifesta por meio de suportes fisicos
palpaveis e visiveis, ou no campo do abstrato, por meio das imagens
mentais dos individuos. As mensagens fotograficas sdo construidas com
cddigos abertos e continuos, o que as tornam passiveis de interpretagdes
diversas.
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Os estudos sobre imagens, segundo Costa (2005), mostram que
elas tém, na cultura humana, fun¢des complexas. Além de reconhecer
amigos e inimigos, de diferenciar presas e predadores, de situar os seres
em um espaco de onde podem entrar e sair, as imagens mentais podem
ser armazenadas, constituindo a memoria, analisadas, por meio de reflexao,
e transformadas em bagagem de conhecimento, experiéncia e afetividade.
E mais, os seres humanos sio capazes de desenvolver técnicas que lhes
permitem expressar todo esse movimento interno, mental e subjetivo por
meio de outras imagens criadas por eles mesmos. Desenhos, pinturas e
esculturas permitem que as pessoas compartilhem seus sentimentos e
emogdes umas com as outras.

No decorrer da historia, a maioria das sociedades tem preferido a
comunicagao linguistica para orientar a informacao e o ensino. Conforme
Agustin Lacruz (2010, 2011), as informagdes foram sendo codificadas
com a utilizagdo dos recursos de linguagem e assim a memoria coletiva da
humanidade tem sido dominada por representagdes textuais e,
consequentemente, também tem sido este o meio preferido para o
tratamento e a orientacao dados as atividades e aos servicos profissionais
da informagao.

A cultura humana é eminentemente visual, audiovisual,
multimidiatica. Sua histéria mostra que se comunicar por meio de imagens
ndo ¢ algo novo. A utilizagao da imagem como meio de transmissao de
informacao € um recurso proprio de culturas que carece de sistemas de
escrita. Antes que textos, os humanos realizaram pinturas em cavernas
que lhes serviam de abrigo. Estas imagens eram um meio de comunicagao
de suas formas de vida, cultura e crengas que superou as barreiras
espaco-temporais.

Ja a escrita surgiu com imagens, por meio de pictogramas ¢
hieroglifos. O objeto se representou pela imagem do proprio objeto.
Posteriormente, a escrita alfabética usou um sistema de poucos signos,
facil de conhecer e manejar. Até épocas recentes, a leitura e a escrita
eram patrimonios de classes privilegiadas. O surgimento da escrita ndo
acabou com as imagens como formas de transmissao de informacao: eles



convivem de forma paralela. A cultura visual se desenvolveu de forma
vigorosa até¢ a Idade Média. Atualmente, a cultura audiovisual também
propaga os valores da sociedade de consumo entre massas
semianalfabetas.

A invencdo da imprensa e o triunfo da cultura humanista deixaram
em um segundo plano os diferentes mecanismos de transmissao de
informacao baseados em imagens. Segundo Agustin Lacruz (2010,2011),
desde o Renascimento, as metodologias cientificas que se desenvolveram
colocaram os sistemas de signos iconicos na fun¢do de auxiliares.
Atualmente, porém, as imagens estao reivindicando seu valor como meio
¢ fonte de transmissao de informagao.

O século XX foi marcado pelo desenvolvimento de tecnologias e
ideias que levaram a maior compreensao da imagem e de sua importancia
ndo s6 como meio de comunicag@o, mas como instrumento eficiente para
as tarefas de ensino e pesquisa. Nesse periodo a fotografia passou a fazer
parte da vida das pessoas, pois, com os veiculos de comunicagdo de
massa, aimagem transformou-se em informacao e conhecimento. As novas
tecnologias computacionais desenvolveram maiores possibilidades de
producao e uso de imagens, permitindo uma hipermidiagdo com outros
modos de comunicagdo. Com a fotografia em ascensao, o foco da discussao
passou a girar sobre a propria fotografia, fazendo surgir correntes
fotograficas e estudos sobre sua linguagem.

No atual contexto da Era da Informagdo, termo cunhado por
Castells (2006, 2007), ainda prevalece a informagao textual, mas a imagem
voltou a ser uma forte fonte de informacdo ¢ de comunicagdo de
significados. Na sociedade atual, cada dia mais orientada a criagdo e ao
uso de imagens, 0 armazenamento e posterior recuperacao de imagens,
fotografias, filmes e outros documentos graficos e audiovisuais —
especialmente os gerenciados com instrumentos multimidia — apresenta
cada vez mais dificuldade.

A imagem apresenta maior importancia como meio de expressao
na sociedade, o que provoca um aumento continuo do patriménio grafico
por ela gerado. A cada dia que passa os arquivos fotograficos dos jornais
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sd0 maiores. O mesmo sucede em empresas e institui¢des que sao
obrigadas a organizar seus acervos. O consumo de imagens tornou-se um
fato diario na vida das pessoas. Os bancos de imagens crescem a cada
dia, assim como a de revistas especializadas em fotografia. A publicidade
com imagens faz parte do contexto social atual. E os periddicos apresentam
parte de suas noticias em fotografias. Na sociedade atual, a linguagem
grafica ocupa cada vez maior espaco.

Por tudo isso, justifica-se a existéncia de sistemas de recuperagdo
de imagens complexos e eficazes, para cujo bom funcionamento se
requer uma analise documental completa e com alto grau de qualidade.
Pois, se para compreender um texto é preciso saber ler, para maior
aproximacao de uma imagem ¢ preciso saber ver. Essa tarefa ¢ dificil,
uma vez que uma variada presenca de signos se entrelaga— muitas vezes
de forma pouco explicita—, porém ¢ de grande peso para a significacao
final.

Os acervos de imagens sao criados para que seja possivel consultar
ou reutilizar os documentos ali armazenados. Hoje existem arquivos de
imagem nos ministérios e nos 6rgaos administrativos das institui¢cdes
publicas, nas dire¢des técnicas de empresas privadas, nas universidades
€ museus, nos servigos informativos dos meios de comunicagao social,
entre outras formas de organizagao social. Para intermediar a exploragao
desses acervos sao necessarias as técnicas documentais € sua intervengao
garante o aproveitamento conveniente da informagao.

E necessario, portanto, o tratamento adequado desses acervos
para que seu conteudo se torne mais significativo. A descri¢cao de um
objeto no processo de analise documental facilita a recuperacao das
informagdes nele contidas. Essa descri¢ao deve ser destinada a quem
vai recuperar a informagao. Para isto, € essencial para o profissional da
informacao a utilizagdo de um sistema de organiza¢ao do conhecimento.
Nesse sentido, os tesauros auxiliam na indexac¢do que facilita a
recuperagdo da informacdo. Mas, para que as informacgdes sejam
devidamente indexadas, antes existe uma importante etapa que consiste
em duas fungoes: leitura e analise.



Os diferentes tipos de imagem

Existe uma quantidade incalculavel de imagens sendo produzida
atualmente e colocada ao alcance do publico. Segundo Lopez (2000), a
criacdo de cada uma dessas imagens se vincula a uma causa ou a um fim
especifico, seja ele religioso, politico, ideoldgico, publicitario, educacional,
informacional, ilustrativo, artistico etc., sempre com uma ligagdo as
caracteristicas sociais, culturais, religiosas e economicas de cada sociedade
ou grupo. Apesar de, para a maioria dos estudiosos, as imagens serem
consideradas uma linguagem universal — pois, ao contrario da escrita, sao
acessiveis a todos —, algumas nao sdo assimiladas por determinadas culturas
simplesmente porque elas ndo possuem conhecimentos cognitivos
adequados para entendé-las. Isso porque as imagens se articulam com
experiéncias do cotidiano das pessoas, com suas representacdes de
mundo, crengas, discursos e praticas. Por tudo isso, aborda Burke (2003),
sdo fontes ricas de informagao, podendo ser entendidas como formas de
representagao social e cultural, ou seja, como formas de construcao social
do conhecimento.

O processo de leitura e interpretacdo de uma imagem requer, antes
de tudo, sua identificagdo, para que seus aspectos singulares possam ser
analisados. Assim, para nortear essa discussao, nesse estudo, optou-se
por apresentar as imagens terminologicamente classificadas em quatro
grandes géneros e posteriormente foi realizada uma abordagem especifica
sobre a imagem fotografica, como se apresenta em Pinto, Garcia e Agustin
Lacruz (2002):

* Imagem iconica. Originaria da semidtica e das artes plasticas.
Categoriza-se pela percepcao e pela cognigdo. Trata-se de representacao
que transmite informagao acerca do mundo percebido visualmente.

* Imagem artistica. Inclui um amplo e complexo conjunto de
praticas materiais, como pintura, escultura, arquitetura, danga etc. A imagem
artistica ¢ produzida mediante técnicas manuais e artesanais convertidas
em um unico objeto.
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* Documentos graficos. Denominacdo advinda da ciéncia da
informacao para fins de caracterizac¢do. Tratam-se daqueles documentos
cuja informagao se codifica e é representada através de signos, tais como
mapas e plantas arquitetonicas, por exemplo.

* Imagem fotografica. Surge a partir de um conjunto de realizagdes
técnicas, como a camara escura, que se juntou a varias inovagdes cientificas
em Otica e quimica produzida na Europa durante a Revolugao Industrial.
Trata-se de um sistema fisico capaz de reproduzir imagens. A fotografia
tem uma natureza dupla e inseparavel da produ¢do como um meio de
reproducdo de imagens da realidade, por um lado, € como um meio de
expressar mensagens comunicativas e valores estéticos, por outro.

Imagem fotografica e seus subgéneros

Fotografia ¢ a técnica de escrever com a luz, conforme a origem
grega das palavras foto =luz, grafia = escrita. Conceitualmente, a fotografia
representa um fragmento espago-temporal da realidade, sendo sempre
utilizada como forma de representagao.

Capaz de eternizar determinado instante, de acordo com Coutinho
(2006), a fotografia representa uma visao simbolica da imagem original, a
partir do olhar de quem produziu. Exatamente por possuir esse olhar,
pode-se inferir que a fotografia é construida a medida que capta aquilo
que o fotdgrafo deseja mostrar com base em enquadramentos, angulos
de tomada, objetivas usadas, iluminagao etc.

Os fotografos inserem suas distintas percepgdes e visdes de mundo
em suas fotografias, bem como utilizam diferentes técnicas e equipamentos
para capta-las, gerando, por fim, alguns géneros fotograficos. No inicio
da historia da fotografia, esses géneros foram estabelecidos vinculados a
tradigdo artistica. Tratavam-se de trés: Retrato, Paisagem e Natureza
Morta.

Na atualidade, com o vasto uso da imagem, esta classificagdo se
tornou insuficiente. E necessario considerar outros aspectos, como a



diversidade de aplicacdes da fotografia, seu contetido e sua finalidade.
Assim, para poder classificar e entender melhor cada género imagético,
no ambito da ciéncia da informagao e da documentacado, foram definidos
os subgéneros da fotografia que, por sua vez, ¢ um género imagético. Os
subgéneros da imagem fotografica incluem temas variados, mesclando
categorias semanticas relacionadas com tema, uso e fung¢ao. Desta forma,
os principais subgéneros da fotografia, de acordo com Pinto, Garcia e
Agustin Lacruz (2002), sdo:

* Fotografia de imprensa. A imprensa abriu caminho para as
fotografias substituindo as ilustragdes desenhadas por fotografias com
alto nivel de qualidade e autenticidade. Paralelamente, o jornalista passou
autilizar cada vez mais a fotografia para ilustrar uma matéria ou para
publica-la como a propria noticia. The Daily Mirror foi o primeiro
periddico que, desde 1904, incluiu somente imagens fotograficas para
ilustrar suas paginas. Mas foram necessarios quase trinta anos para que
o novo método fosse adotado pela imprensa mundial. Por fim,
desenvolveu-se uma imprensa muito ousada, em que fotografos famosos,
como o alemao Erich Salomon, puderam reforgar o mais novo modelo
fotografico. Salomon introduziu um novo modelo de jornalismo, no qual
as fotografias complementavam a matéria jornalistica escrita. A
importancia do fotojornalismo aumentou ao longo do século XX,
resultando em determinados subgéneros da imagem fotografica, como
o retrato de reportagem jornalistica, a fotografia de guerra, esportes,
natureza, moda etc.

* Fotografia artistica. Esse subgénero da imagem fotografica é
uma forma de expressao artistica que mostra, por meio de uma linguagem
propria, a formagdo, os gostos e as necessidades expressivas de seu
autor. Tradicionalmente, devido as suas vinculagdes historicas com a
pintura, resultou que esta € justamente o foco de sua retorica expressiva
e de sua tematica. Entretanto, com o passar do tempo, a fotografia artistica
tem se desligado dos codigos estilisticos comuns, adquirindo uma natureza
propria e independente dentro do conjunto das artes visuais.
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* Fotografia publicitaria. O subgénero publicitario constitui uma
especialidade fotografica extremamente importante, tanto
economicamente, como por sua abrangéncia de técnicas e pela
criatividade desenvolvida. Os publicitérios se utilizam das caracteristicas
de representacdo da imagem fotografica para comercializar produtos,
servicos e ideias. Este subgénero de imagem fotografica combina as
contribui¢des que vém da fotografia documental e da fotografia artistica
e, por isso, constitui um campo de analise de grande interesse no que
diz respeito aos valores culturais, ideoldgicos e estéticos presentes em
uma determinada sociedade. A fotografia de publicidade tende a criar
ambientes harmoniosos e de apoio que aumentam a demanda por
produtos anunciados, devendo apresentar valores positivos, como beleza,
sucesso, felicidade, riqueza, prazer e poder. Suas mensagens buscam a
originalidade na forma e a simplicidade no conteudo, de maneira que a
ambiguidade seja a minima possivel, pois a mensagem precisa ser direta
e clara. Os fotografos publicitarios se valem de diferentes recursos
estéticos que sugerem emogao e sentimentos que estimulem o consumo.
A fotografia publicitéria se difunde por meio de diferentes canais, como
cartazes, outdoors, folhetos, catalogos, jornais e revistas.

* Fotografia documental. Baseando-se na eficacia da
comunicacdo e em sua capacidade de modificar ou influenciar a opinido
publica, a fotografia documental tem procurado mostrar a injustica social,
tornando-se instrumento de dentincia de desigualdades, pobreza e miséria.
O movimento chamado fotografia documental surgiu nos Estados Unidos,
no inicio do século XX, em oposi¢ao ao movimento pictorialista, que
queria manter relagoes estilisticas e tematicas com outras formas de arte,
como a pintura. Antes, porém, nas duas tltimas décadas do século XIX,
o fotdgrafo Jacob August Riis documentou o cotidiano de Nova lorque
e a dureza do trabalho nas fabricas. Usou o seu trabalho como um meio
de tornar o mundo visivel, pois acreditava que a camera fotografica era
um sistema 1til, com grande poder de persuasdo para mostrar a realidade
e denunciar as desigualdades.



* Fotografia técnico-cientifica. A aplicacdo técnico-cientifica é a
mais antiga forma de uso para a fotografia. No discurso pronunciado em
19 de agosto de 1839, durante o ato de apresentagdo oficial perante a
Academia de Ciéncias da Franga, Frangois Arago destacou as importantes
contribui¢oes de Niépce e Daguerre para a invengao da fotografia. Também
elucidou a utilizagdo da fotografia no ambito da astronomia e da arqueologia.
No ano seguinte, John William Draper fotografou a lua e, em 1845,
Hippolyte Fizeau e Léon Foucault fotografaram o sol. Essas técnicas
fotograficas se desenvolveram notavelmente e seu uso se estendeu para
outras areas cientificas. Sua compreensao requer conhecimentos altamente
especializados e em sua analise de conteudo ndo existe a descri¢ao
conotativa.

Leitura e analise de imagens fotograficas

As diferentes formas de observar as imagens podem estar ligadas a
outras fontes de informagao, como um texto, um relato oral, um discurso
ideologico, dentre outros. As imagens, portanto, revelam-se como
representagdes que transmitem informacao. Pode se tratar de um tipo de
representacao descritiva, como registros ou transcrigdes da realidade.
Também podem ser imagens que representam coisas recriadas, que
descrevem ou inventam uma estéria ou um mito. Outro tipo de
representagdo € a simbolica, tais como uma bandeira ou um logotipo. Em
obras cujo principal interesse € sua propria aparéncia visual, ¢ comum
que se busque algo mais do que informagao ou representacao. Existem,
ainda, as imagens que projetam algo externo a elas mesmas, quando seu
autor manifesta uma ideologia ou crenga.

Independentemente do conteudo representado pela imagem, a
relacdo que cada individuo tem com ela é complexa e subjetiva. Nao
existem representacoes objetivas, nem tampouco olhares objetivos. Porque
o0 que ndo existe ¢ umarealidade objetiva. Existe uma realidade construida,
mediada pela linguagem, pelos conceitos e ideias, pelas imagens.

319



320

Neste sentido, segundo Freedberg (2009, p.485):

Devemos outorgar as imagens toda a importancia que merecem
por pertencerem a realidade e ndo puramente (como recurso
simples e vencido) ao ambito da representagdo. Geragdes de
teoricos nos inculcaram que o extraordinario e o maravilhoso das
representagdes ndo sdo iguais ao extraordinario e o maravilhoso
da realidade. A este respeito, a representacdo ¢ exatamente o
contrario do que se pensou que fosse. A representacdo ¢ algo
milagroso porque nos induz erroneamente a pensar que € realista,
mas s6 é milagrosa porque ¢ algo diferente do que representa. O
grande engano que escondem todas as teorias da representacao
que abordei [.] € o seguinte: fomos obrigados a avaliar a resposta
(e o sucesso da criacdo) a partir da separagdo absoluta entre
representacgdo e realidade. Mas tudo o que esta em volta de um
quadro ou a uma escultura exige que contemplemos os objetos ¢
aquilo que representam como uma parte da realidade: sobre esta
base se perfilara nossa resposta. Reagir frente a um quadro ou
escultura «como se» fossem reais, ¢ algo distinto a reagir frente a
realidade como algo real.!

A realidade ¢ construida no momento presente. Nem a mais fiel das
representacdes ¢ a realidade, ¢ apenas um fragmento de uma parte da
realidade que foi selecionada para ser apresentada de uma determinada
maneira para que posteriormente cada individuo atribua sentido de forma
sistémica. Assim, a relagdo que cada pessoa tem com qualquer imagem ¢
de interpretacdo, de atribuicao de sentido. As imagens constroem uma
certa realidade: como relato e como memoria.

A fotografia traz em si uma mensagem que € produzida por alguém,
transmitida por algum tipo de midia e absorvida por um receptor que dela
fard uso, mesmo que apenas no nivel de visualizagdo despretensiosa.
Todavia, qualquer que seja o uso que dela ird fazer, o receptor, ao
interpreta-la, sera influenciado por suas proprias imagens mentais e por
todo o aparato cognitivo, cultural, ideologico, religioso e politico que
adquiriu durante a vida. Essas influéncias fazem com que uma mesma

! Tradug@o livre do original por André Luiz dos Santos.



fotografia possa sofrer diversos tipos de interpretagdes quando vista por
diferentes receptores.

No mundo da representagio fotografica, conforme Kossoy (2007),
existem duas realidades: a primeira realidade diz respeito ao proprio
referente, ou seja, ao que sera fotografado e também ao seu processo de
construcao. A segunda realidade ¢ o resultado do registro da primeira
realidade, a propria imagem fotografica. Esta segunda realidade € sujeita
a diferentes interpretagdes, de acordo com a visao dos receptores.

Por mais que se procure criar uma imagem fotografica bem definida
quanto ao seu contetido e expressdo, havera sempre, quando da sua
analise, muitas formas de interpretagao pelos diversos receptores. Por
isso, de acordo com Manguel (2001), o primeiro aspecto que se destaca
na discussao sobre leitura de imagens ¢ o seu carater polissémico, ou
seja, amultiplicidade de significados existentes nessas fontes de informagao.
Como no documento escrito, as imagens requerem analise,
estabelecimento de comparagdes, semelhangas, coincidéncias, repetigdes.
Manguel (2001) estabelece que os ndo especialistas também devem ter o
direito de ler imagens como quem I€ um texto. As imagens sao como
historias a espera de um narrador e o espectador deve descobrir as histdrias
explicitas ou implicitas. No entanto, nem sempre essas imagens sao de
facil leitura, tanto que, para 1€-las, é necessario saber ver, interpretar.

O processo de leitura e analise de uma imagem requer etapas pré-
estabelecidas por profissionais que foram gradualmente preparados em
sua formagao para tratar e disponibilizar a informagao. Neste sentido, no
ambito da ciéncia da informacao a leitura de imagens esta relacionada
com trés elementos: riqueza e variedade da conjuntura contemporanea;
competéncias de cada leitor para compreender os textos visuais e nivel de
alfabetizacdo de cada sociedade.

Quanto a riqueza e variedade da conjuntura contemporanea,
destacam-se as peculiaridades e caracteristicas culturais que distinguem
0s povos e nagdes, mas que se apresentam de forma homogénea, posto
que as mesmas imagens podem estar presentes em quase todo o mundo,
embora sua leitura seja distinta em cada pais ou continente.
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A leitura depende do nivel de alfabetizagao visual de cada sociedade.
Programas de alfabetizacdo correspondem geralmente a iniciativas
institucionais assumidas pelos estados como necessarias para seu
desenvolvimento social e econdmico. As sociedades ocidentais se
encontram orientadas sob o dominio de competéncias textuais.
Tradicionalmente, os governos tém assumido entre suas fungodes a
alfabetizacdo textual de seus cidaddos. Agora, os programas educativos
deverdo incorporar o desenvolvimento de habilidades e competéncias de
leitura visual, de alfabetizagao icOnica.

Em se tratando de metodologias de representagdo da informagao
imagética, no Brasil existem importantes contribui¢des para a area, mas,
em ambito internacional, destaca-se a metodologia de Maria del Carmen
Agustin Lacruz que conta com um vasto volume de informagoes.
(MAIMONE; TALAMO, 2009)

De acordo com Agustin Lacruz (2006), as principais competéncias
semanticas que cada leitor deve possuir para compreender um texto visual
sdo:

* Competéncia iconografica. Baseando-se no reconhecimento
de formas visuais simples, o leitor identifica formas iconograficas que
possuem significado proprio;

» Competéncia narrativa. Baseando-se em experiéncias narrativas
visuais, o leitor estabelece relagdes narrativas entre as figuras e os objetos
da imagem, e ainda entre as pessoas que observam a imagem;

» Competéncia estética. Baseando-se em experiéncias simbolicas
e estéticas, o leitor atribui sentido dramatico a representacao das figuras
da imagem, distinguindo a posi¢do do publico espectador como uma
modalidade ndo estética da representacao;

» Competéncia enciclopédica. Baseando-se em sua cultura
adquirida, o leitor identifica esta imagem com outra informagao que possui
sobre 0 mesmo assunto;

» Competéncia linguistica-comunicativa. Baseando-se em sua
competéncia linguistico-comunicativa, o leitor atribui uma proposi¢ao para
aimagem;



» Competéncia modal. Baseando-se em sua competéncia espago-
temporal, o leitor interpreta a imagem como representagao de um espaco
e de um tempo.

Analisar conceitualmente uma imagem fotografica implica determinar
os seus sentidos representativos. Esta andlise deve incluir ndo apenas uma
leitura dos seus sentidos denotativo e conotativo, mas também sua
composi¢ao, assim como as caracteristicas dos produtores (fotografos) e
receptores (publico a que se destina).

Ao ler e interpretar uma imagem, € necessario observar que, além
do aspecto objetivo e do dominio da técnica, existe um componente
subjetivo que depende da vivéncia, da percepcao e da sensibilidade do
autor. Quando as pessoas se empenham em entender e atribuir sentido ao
mundo, o fazem com emoc¢ao, com sentimento e com paixao. Portanto,
n3o se busca mais na imagem fotografica a coisa propriamente dita, mas a
sua representacdo conceitual. Quanto a isso, Kossoy (2007, p.47) faz os
seguintes comentarios:

Para a analise e interpretagdo das fotografias nos apoiamos, em
parte, nos conceitos de Erwin Panofsky — apesar de o autor ter
proposto seu método para a representacdo pictorica —
especialmente no que se refere a interpretagdo iconoldgica que
corresponde ao nivel interpretativo mais profundo, o ‘significado
intrinseco’. Na realidade, Panofsky propds trés etapas de
interpretagdo: a descri¢do pré-iconografica (nivel primario ou
natural), a analise iconografica propriamente dita (secundario ou
convencional) e o terceiro nivel, mais profundo, que diferia dos
anteriores, centrado na busca do significado intrinseco (ou
contedo), que comporta varios valores simbdlicos.

Assim, conforme propde Kossoy (2007), o processo geral de
analise de contetido da imagem requer o estabelecimento de um modelo
cognitivo que guie o procedimento de analise de uma imagem. Segundo
Agustin Lacruz (2006, 2010, 2011), no ambito da ciéncia da informagao
¢ da documentacgao, existe um elaborado modelo de analise documental,
abordando mais especificamente o processo de analise da imagem. Essa
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metodologia pode ser apresentada em seis etapas que ndo sdo
necessariamente sucessivas, mas que se retroalimentam, de forma que
uma etapa complementa a outra até¢ o momento de representagao final do
conteudo contido na imagem, conforme a figura:

Figura 1 - Fases de andlise de conteudo documental da imagem
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Fonte: Agustin Lacruz (2010, 2011)

Ap0s a visualizagdo ou leitura da imagem fotografica, a descrigdo ¢
o nivel mais basico da analise, mas constitui uma fase necessaria e
indispensavel para determinar o contetildo. Seu objetivo € recolher os dados
basicos da representagdo, tais como figuras, objetos, espacos etc. e
caracteriza-los de forma objetiva para assegurar sua identificagdo ao nivel
mais simples possivel. E importante certo nivel de detalhamento,
especialmente quando existir a necessidade de distinguir entre diferentes
realizag0es artisticas do mesmo tema.

A 1identificacdo consiste na tipificagdo dos temas e motivos
iconograficos representados por meio das pessoas, figuras, objetos e
lugares reconhecidos na etapa anterior. Através do estudo dos elementos
presentes na imagem ¢€ possivel fazer uma identificacdo consistente,
praticamente inequivoca.



A interpretacdo ¢ a fase que se ocupa do estudo do significado da
imagem, considerando sua identidade, o ambiente histdrico-cultural, a
funcdo, o alcance ¢ a intencionalidade da obra. Supde um estado de
profundidade e complexidade superior, pois objetiva apreender o seu
significado mais profundo. Também ¢ preciso ter em conta que os
significados dos mesmos temas iconograficos podem variar de acordo
com a cultura e a época historica.

A etapa de pesquisa documental implica na selecdo de fontes de
informag¢do complementares que podem ser necessarias para a
identificagdo e contextualiza¢do da imagem.

Apesar de sua importancia, a analise de contetido ndo é o objetivo
final do processo documental. O objetivo da analise ¢ gerar
representacdes documentais que retinam as principais informacdes
relativas ao conteudo de cada imagem. A representacdo documental é
uma fase de expressdo das etapas anteriores e serve para facilitar o
acesso ao conteudo de um documento. Nesta etapa, sdo gerados os
produtos documentais: o resumo e os descritores. Segue exemplo de
andlise de uma imagem fotografica:

Figura 2 - O entdo presidente Luiz Inacio Lula da Silva cumprimentando o povo

Fotografia: Ricardo Stuckert (Fotografo oficial da Presidéncia da Republica 2003-2011)
Fonte: O Globo (portal)
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Quadro 1 - Tabela de Metadados

Lula cumprimentanda o povo brasileim (titelo atribwide, pos a

TEARLL fobografia nde recebeu wm titule di eu aulor).
FOTOGRAFO | Ricardo Stuckert.
RESLIMO Retrate coloride do entdoe preawdente Luiz lsgcio Lula da Silva

cumprimseniando o povi brasileiro,

Destaca-se, em dngulo cemiral, 3 imagem de perfil de uma erianga, de
nome Everion Conceigho dos Santos, com o tronco doe compo i mosira,
sem vestir camisela, magr, de raga negra, cabelos-castanha escuros
raspados & visivelmenle encaracolados, pescogn com velas salientes,
cabocando um sormso em uma boca pequena de libios camudos ¢
denifes retos ¢ brancos, De cima do ombeo de am homem, o menine se
prixjieta parn frente em diregio ao entd@o presidente, com o troneo do
carpur, o brage direito e o rosio estendidos em sun diregiio, A mio
direita do mening repousa sobre a fece esquenda do ex-presidents de
forma a the scanciar o rosto ¢, com olhos-castanho escuros, comempla
os olhos de Lula, enquante o brago ¢ n mdo esquerda se apoiam sobre a
cahegn do homem que lhe di suporte,

Lula aparece de perfil, com o rosto um pouco inclinado para frenie,
com expressies de cansago, mas somnde. YVestindo uma camisein
social estilo espontivo na cor marmam ¢lara, com os primeiros botbes
ahaixo da gola shertos, revelnndo por baixe uma comisstn no cor
branca, O entio preswulente aparece com a barba, o bigode @ 08 cabelos
grisalhos cecorridos com o suor. Sua imagem, principalmenic a
vestimenda, aparece com manchas de suor e sombrenda pelas pessoas
que estio i sua frente, Encontra-se com os brigos estendidos ¢ as mdos
apertando, em cumprimento, as miies de pessoas do pova, Sua mio
dirzita aparcce em maior eviddscia em comprimente a um homsem
Jovemn aparentando trinta anos, de raga negra, somidenie, com veias
anlienies no pescogo, sem vesiir camiseta, com os smbros & mostra,
vestindin apenas um boné com estnmpas nas COres Marmsm, preto e
difierentes bons de verde que reproduzem sstampas das fardas dos
affciais do exéreito brasileino.

A forografia & em espago extenion, o obu st limpo ¢ com poscas
nuvens brancas, Bem ao fundo, no extremo direito, aparecem algumas
drvores verdes, pare do que parece ser um toldo na cor branca,
algumas pessons, destneando-se, sinis do entiio presidente, vinios
rastos de homens, mulheres e criangas brasleirs, Diversas mios estio
cabendidas em busca de seu cumprimento. Um homein branco vestindo
camisn social de cor branca com oz primeiros botdes abaixe da pola
abertos, @ funda, no extremo esquertda da imagem, aparece cortadn
pilo enguadrments da fiMogralia,




A fodngrafin foi tomada, ae que porece em um comicio, pelo entiio
Tatdgrafio oficial do presidente, Bicanbo Slecken que se ulizou de
equipamento profissional. A imagem nellete ow represmia o momenlo
can g o entio presidente cumprimentava o povo brasileiro. Esza
fatografia forma parte de uma séne de imagens que fod utilizadn para a
campanha politica para sua reelzigio em 06, Também fez parie do
exposicEo intnulada “5io Milbiles de Lula™, exibida em julho die 2000,
no Ceritro Caltural Oduvaldo Vianna Fillvo, no Rio de Janeino, &
fabografia foi fecnicamente ¢ artisticamente alterada. Suas cores e
brilbe foram imtensificados ¢ algumas imagens (tempo nublada, wm
himem ao fundo @ uma mio em prmeirs plana ) que, ongmalments
apareciam, foram removidas.

A imagem gerou crilicas posilivas e negabivas em dmbilo nacional ¢
imemacional. E considerada uina das mellsores imagens do emdo
presidente Lula, tendo sido amplamente reproduzida e difundida na
midin (TV, internet, de forma impressa ete.), E um retrgo de um
presidente cumprimentando o povo da nagio gue governava, Para
algumas pessoas, simboliza a humanizacho de um governante. Para
Ouiras, FEpresenla uma insagem cngancaa, significandoe estravdgia
politicn de comogio popular,

Dreseriiores B
; i Brasil.
Deacritores

logi Enre 2003 & 2004,
Descritores LULA DA SILVA, Luiz Indgio (1942 - —); SANTOS, Everton
OPHATESTICO S Conceigke dos.
D-:gn.:r.'n-:un:g Pisspas; Brasileiros; Presidentes; Governanies; Politicos; Megros;
Iematieos .

. Brancos; Criangas; Arvores; Muvens.

referencinis
Descritores PFartudos; Populngio; Macionalisma; Politics; Manipulagio; Poder;
lemaieoos nion Carigma; Beconhecimento; Propaganda; Comunicagio; Campanha
referenciais Faolitica.
Descritores Imagem Fologralicy; Folografia de Imprensa; Folografia Documenial;
formsais Reetraros.

Fonte: Tabela elaborada pelas autoras
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Consideracdes finais

O mundo de hoje ¢ eminentemente imagético. A fotografia é o seu
representante maior, compondo com a escrita € 0 som a hipermidiagado da
comunicag¢do extensiva moderna. Por isso, os meios de comunicagao
tradicionais ou informatizados, especialmente jornais, revistas e midias
publicitérias, necessitam de mecanismos que possibilitem, de forma rapida,
segura e eficiente, a recuperagao de imagens fotograficas adequadas aos
temas de suas matérias.

Ametodologia de andlise imagética elaborada por Agustin Lacruz
(2006,2010,2011) ¢ de grande importancia em um sistema de analise e
recuperagdo de imagens fotograficas. Neste sentido, pode-se inferir que
cada servigo de informacao deveria criar sistemas que viabilizassem, de
maneira antecipada, a organizag¢ao das imagens analisadas, de acordo
com as necessidades e demandas de seus usuarios. Assim, ao preparar
um documento técnico-cientifico, uma matéria informativa para um jornal
ou revista, uma peca publicitaria (ou qualquer outro documento que
requeira o uso de uma fotografia), o usudrio teria a certeza de encontrar
material correspondente a sua necessidade informacional.

O resumo e os descritores utilizados para a indexacao das fotografias
servem como metadados que garantem a recuperagao da imagem desejada
pelo usudrio que a busca em uma unidade de informagao. Cada palavra
que descreve minuciosamente o contetido da fotografia sera identificada
pelos motores de busca do sofiware no qual estiver armazenada, fazendo
com que a imagem possa ser posteriormente recuperada e utilizada por
seu pesquisador.

Vale ressaltar, ainda, que este exemplo de leitura e analise fotografica
se da no ambito da ciéncia da informacao, que estabelece categorias de
imagens e de tratamento apenas para sua identificagao e resgate dentro
do sistema em que estiver inserida. Este estudo ndo teve a inten¢ao de
propor um modelo de andlise fotografica sob o olhar de fotografos, mas
sim, sob o olhar de profissionais da informagao (bibliotecarios, arquivistas,
museologos), visando sempre organizagdo e disponibilizagdo de



informagdes. Evidentemente esse processo nao ¢ utilizado em todo e
qualquer acervo, mas representa a forma mais completa e especializada
de tratamento, organizagao e disponibilizacao informacional.
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