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Ensayos sobre fotografia brasilefia:
entre el arte y el compromiso social

Pablo REY-GARCIA

Universidad Pontificia de Salamanca (UPSA, Espaiia)
preyga@upsa.es

Charles MONTEIRO

Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUC-RS, Brasil)
monteiro@pucrs.br

1. EL CEB Y SU APUESTA POR LA FOTOGRAFIA BRASILENA

STE LIBRO ES UN PRODUCTO DEL ESFUERZO del Centro de Estudios
E Brasilefios (CEB) de la Universidad de Salamanca por la difusién y estudio de

la cultura brasilefia, y en este caso concreto, de la fotograffa, arte-ciencia que
amamos los que cada uno de estos capitulos firmamos. Desde la inauguracién de la
nueva sede del CEB en 2008, un magnifico edificio barroco completamente reforma-
do en el centro del casco histérico de Salamanca, la sala de exposiciones del Palacio
de Maldonado ha acogido una gran cantidad de muestras de autores contemporaneos
brasilefios.

En estos diez afios recorridos desde entonces la fotografia ha sido una constante,
con una preferencia por contenidos que trasciendan lo meramente artistico, y aporten
una visién de conjunto, complementaria entre ellas, de la sociedad brasilefia mo-
derna. El CEB convoca anualmente, desde 2014, el programa Residencia Artistica de
Fotografia, para elaborar un catdlogo de autores que quieran exponer en Salamanca. El
programa debe hacer una seleccién, debido al amplio ndmero de oferentes, y esto per-
mite una enorme variedad entre propuestas de altisima calidad, todo lo cual redunda
en una interactuacién del mejor nivel entre el mundo fotogréfico brasilefio y la esfera
académica salmantina.

Gracias a esta experiencia, en el dltimo afio (2017) se ha podido contemplar la
obra de Z¢ Barretta a través de la exposicion de su proyecto Territorios de Resistencia,
que cuenta la problemdtica de la ocupacién de vivienda, o la muestra Labor: Tra-
bajadores de Brasil, de Julio César Pires, de tipo documental, pero con una cuidada
expresividad. También expusieron su obra Ana Caroline de Lima, con un cardcter mds
antropoldgico y profundamente humano (Caminhos do Sertb).
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Con un mismo motivo de exploracién antropolégica se escogié la exposiciéon Nor-
deste: ausencias y permanencias (2016), de Marcelo Eduardo Leite, en la que se habla de
los retirantes, de la pobreza y de la vida que se abre camino en una de las regiones mds
pobres del pais. También se dedicé espacio a la tradicidn afrobrasilefia con la expo-
sicién Os filhos da Terra do Sol (2016), de Raquel Aradjo: en ella cupieron las coreiras,
las fiestas juninas y el Tambor de Crionla. La riqueza urbana de Brasil se pudo disfrutar
en la exposicién compartida Universos Urbanos (2015), de Renan William Candido,
Marcio Salata y Camila Guimaries, todo un ejercicio de composicion, expresion y co-
lorido, y en la llamativa propuesta O Rio que e piso (2016), de Bruno Veiga, en la que
se fotograffa el sorprendente suelo carioca, sus sombras, sus texturas, las narrativas
que encierran los conjuntos del pavimento.

En la linea de la implicacién social que debe tener la universidad, y con la inten-
cién de subrayar la importancia de la semdntica de la imagen ademds de a su propio
e intrinseco valor artistico, el CEB ha aportado un hito relevante: en 2015, albergé
la primera exposicién fotogrifica sobre la reciente Comisién Nacional de la Verdad
de Brasil, con 150 fotograffas procedentes de sus fondos, escogidas y comisariadas
por Vivien Ishaq, como parte de un proyecto académico mds amplio, que incluye la
traduccién y edicién de una seccién del Informe final de la Comisidn.

Otra de las grandes experiencias en la corta vida del CEB ha sido la muestra Esezn-
cias de Brasil. Mares, rivs, gentes, ciudades (2014), celebrada con motivo de los cincuenta
afios de la Casa de Brasil de Madrid. Supuso un punto de inflexién por el excelente
resultado final y por una gestacién larga y bien cuidada: un concurso fotogréfico pro-
movido por la Embajada de Brasil proporciond un ganador por cada Estado y otro por
el Distrito Federal. Con las veintisiete fotograffas resultantes se compuso a muestra
itinerante, veintisiete miradas, que fue el germen de la exposicién vista en el CEB, y
supuso un éxito de organizacién y repercusion.

También pasaron en afios anteriores por la sala de exposiciones del CEB Augusto
Pessoa, con su evocador viaje Brasil Profundo (2015); el poético ensayo fotogrifico
Izabel, de Angela Sairaf (2016); la visién de la mujer que tenfa Chico Buarque, a tra-
vés de los ojos de Socorro de Aratjo (A poética femenina de Francisco, 2009) o el mundo
de las drags queens de Florianépolis, retratado por Camila Chittolina (Drag Queen, del
tenis al zapato de tacin, 2010).

Por otra parte, la fotograffa es una experiencia de la que también se ha hecho
participes a los alumnos universitarios que tienen relacién con el CEB, y que son los
alumnos Pro-UNI, brasilefios becados en Espafia. La exposicién Miradas y Sonrisas
cont6 con una treintena de retratos realizados por los alumnos del curso 2013-2014.
La labor editorial relacionada con la fotografia y promovida por el CEB ha tenido,
ademds de este presente volumen, otros dos magnificos resultados: los libros Sa/aman-
ca en fotografias, de Guilherme Colares, y Sertdo, um espago construido, de Batira Barbosa
y Socorro Ferraz. Cuando se cumplen los diez afios del uso auténomo de la sala de
exposiciones del Palacio de Maldonado, la vista atrds es obligada. Y el panorama que
se observa es un camino recorrido, jalonado de buenos recuerdos. Pero si se vuelve la
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mirada adelante, el camino por recorrer es largo, atractivo y lleno de posibilidades.
La fotograffa brasilefia es todo un mundo extremadamente complejo, lleno de ricos
matices y sumamente apetecible.

2. UN CONJUNTO AFORTUNADO DE INVESTIGACIONES

Comienza el presente volumen por un grupo de ensayos dedicado a la fotografia
como representacion de la alteridad. El primer capitulo estd firmado por Fernando
de Tacca, en el que hace una exploracién de los fondos fotogréficos brasilefios en
instituciones americanas como el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York, o
el International Center of Photography, de la misma ciudad. También hace lo propio en
instituciones europeas como el Centre Georges Pompidon y la Maisson Européene de la Pho-
tographie, ambos de Parfs; el Centro Portugués de Fotograffa, de Oporto y el Museo
Reina Soffa, de Madrid. Es una revisién exhaustiva a la par que critica, que sin duda
serd Gtil a futuros investigadores.

Dentro del mismo bloque el capitulo dedicado a Claudia Anddjar, de Marcelo
Eduardo Leite, proporciona una visién del compromiso de esta fotoperiodista con los
indios yanomani, a mediados de los afios 1960, en la revista Rea/idade. Esta revista se
caracterizaba por una maximizacién de la utilidad de la fotograffa, pero al contrario
que sus coetdneas O Cruzeiro o Manchete, convertia a la alteridad, en palabras del autor,
en un elemento clave.

Para cerrar esta vision Eduardo Queiroga analiza a Jodo Roberto Ripper, fotdgrafo
documental centrado en los derechos humanos. Tal como expresa Queiroga, la foto-
graffa es un lugar de contradicciones, donde los intereses contrapuestos del fotografo,
el fotografiado, el espectador y el usuario de la fotograffa son generalmente contra-
puestos. Frente a esta tension, a esta ambigiiedad, se levantan las estrategias de autor,
ejemplificadas en el texto a través de la obra de Ripper.

El siguiente bloque del libro se dedica a la fotograffa histérica. No se puede ob-
viar, por mucho que se debata, que la fotografia es testimonio gréfico, imagen con-
gelada, fuente documental. Solange de Aragdo y Euler Sandeville Junior trabajan
sobre la Collecggo D. Thereza Christina Maria, centrdndose en la transformacién de los
paisajes urbanos y rurales en el Brasil del siglo XIX. Se conjuga en las mds de tres mil
imédgenes de esa coleccién el valor estético a la par que el valor testimonial. A través
de ellas se accede al pasado de las grandes ciudades brasilefias, momentos histéricos y
grandes obras de ingenierfa transformadoras del paisaje. El ensayo tiene un breve pero
interesant{simo recorrido por la historia de la fotografia de paisajes en Brasil, y sirve
para contextualizar una época de cambios acelerados en el pafs.

En la misma linea, el texto de Fabiana Bruce Silva se centra en la ciudad de Recife,
en un ejercicio interesant{simo de comparacién, entre dos fotégrafos y dos momentos
histéricos. Benicio Dias repiti6 en la primera mitad de la década de los 1940 del siglo
XX las tomas realizadas por Charles DeForest Fredericks cien afios antes. Con ello se
consigue un archivo metédico que testimonia la historia, siendo consideradas las fotos

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 9-14

[11]



ENSAYOS SOBRE FOTOGRAF{A BRASILENA: ENTRE EL ARTE Y EL COMPROMISO SOCIAL
PABLO REY-GARCIA Y CHARLES MONTEIRO

de Fredericks las primeras de Pernambuco. Benicio Dias tenfa en alta estima las fotos
histéricas, y en su coleccién personal atesoraba ejemplos de Francisco Du Bocage o
Manuel Tondella, de principios de siglo. Bruce ahonda en la técnica utilizada por Fre-
dericks, el electrotipo, para lograr la que se considera la primera fotografia de Recife.
La autora remarca la importancia de Dias para constatar la transformacién moderniza-
dora del espacio urbano, siendo un fotgrafo consciente del pulso vital de su ciudad.

El tercer bloque del libro contiene dos textos que proponen reflexiones tedricas
sobre la técnica y el lenguaje fotogrifico. El primer articulo es sobre la relacién entre
las posibilidades técnicas de la cdmara y la construccién de la mirada fotogrifica.
Carolina Peres explora las posibilidades técnicas de la mirada, que son fundamentales
en la construccién de un punto de vista particular en relacién a un asunto. A partir
de algunas consideraciones tedricas iniciales, a autora presenta varios ejemplos de la
fotografia como lenguaje artistico.

El articulo de Ana Rita Vidica y Lara Satler propone reflexionar sobre la prictica
fotogréfica brasilefia que rompe con la especificidad de la fotograffa, hibridada con
otros lenguajes artisticos, desde la lectura de la obra «Correspondéncias» (2013) del
Coletivo Garapa en didlogo con el contexto de la fotograffa contempordnea esbozado
por el curador Eder Chiodetto en la exposicién «Geragdo 00: a nova fotografia brasi-
leira» (2011). El texto se inicia con la discusién de la fotograffa contempordnea y la
relacién de Brasil con el colectivismo con el fin de contextualizar el Garapa como par-
ticipante en una creacion artistica colectiva para entender entonces c6mo este método
de produccién repercute, en concreto, en una de sus obras.

El cuarto bloque de este volumen estd dedicado a dos aspectos profesionales de la
fotografia, con usos muy diferentes de los que habitualmente se piensa. El primero
es el método Phorovoice, el segundo es la fotograffa forense. La propuesta de investi-
gacién-accién de Daniel Meirinho supone utilizar la fotografia como método auxiliar
en la recogida de informacién, en un proceso colaborativo de expresién, hibridado
de la tradicién positivista o naturalista, junto con la post-positivista o colaborativa.
De esta manera, la fotografia establece un didlogo constante entre investigadores y
sujetos estudiados, didlogo del que se puede concluir una determinada construccién
de la realidad.

Entre estos métodos se cuentan la imagebased research, las Participatory Action Resear-
ches, o el més detenidamente explicado en el capitulo, el Photovoice. En €l se pide a los
participantes que expresen sus necesidades, sus condiciones de vida o sus experiencias
a través de imdgenes combinadas con palabras. Desde hace cuarenta afios este método
se ha experimentado en el campo de la salud puiblica, de organizaciones de mujeres,
de proyectos pedagdgicos, de necesidades comunitarias o relaciones intergeneraciona-
les, demostrando su capacidad y su adaptabilidad. Meirinho se detiene especialmente
en el uso de Phorowvice en el contexto de la juventud, con sus ventajas e inconvenientes,
haciendo un acertado diagndstico de las potencialidades de uso del método.

La concepcién de la fotograffa como vector de conocimiento cientifico es el eje
en comun con la fotograffa forense, pues se le supone a la imagen una subjetividad
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superable, analizable y honesta. Esto es lo que desarrollan Giovanelli, Ramires y Gra-
zinoli en su capitulo, que analiza el desarrollo en Brasil de la fotografia forense. La
naturaleza probatoria de la imagen hace referencia directa a su literalidad, para poder
ser adaptada al contexto y uso juridico. Se remontan los autores al nacimiento de la
fotograffa para descubrirse ante tal invento, al que, a pesar de los notorios casos de
falsedad producidos, se le otorgd capacidad legal como prueba, en tanto cumpliera
ciertos requisitos periciales.

Explican los autores en qué consisten estos requisitos técnicos, tanto de aparatos
como de tomas, haciendo mencién a los tripodes o a los rayos infrarrojos y ultravio-
letas, la calidad y posicién de las fuentes de luz, asi como los planos adecuados, la
numeracién de las evidencias o las necesidades de impresion. El andlisis propuesto es
exhaustivo, tanto en el campo fotogréfico como el legal. Se aprende as{ a distinguir la
fuente de prueba del medio de prueba, laudos periciales y fuentes directas e indirectas,
asf como el riesgo de equivocar la fotograffa, acabando en un suceddneo de prueba.

Por tltimo, es destacable el panorama histérico que estos autores presentan, en
el uso legal de la fotograffa, desde los inicios del siglo XX, aportando curiosidades
histéricas y documentacién legislativa, para entender la importancia de la fotografia
forense en la actualidad.

El siguiente grupo de ensayos se dedica al fotoperiodismo. En su faceta deportiva,
Neide Maria Carlos y José Carlos Marques presentan una interesante percepcion de
la derrota, analizando portadas de medios de comunicacién referentes a diferentes
partidos de futbol, en los que la seleccién brasilefia de fatbol acabé derrotada. Huelga
insistir en la importancia del fitbol y mds adn de la seleccién para este pafs america-
no, y la gravedad que supuso en diferentes momentos de la historia de los mundiales
estos partidos perdidos. Asf se recuperan momentos como la victoria de Italia frente
a Brasil en el afio 1982, la derrota ante Francia en 1998, ante Holanda en 2010 o la
catdstrofe del 7-1 frente a Alemania en 2014. La reflexién tedrica sobre la hermenéu-
tica de la imagen precede a un correcto andlisis sintdctico y semantico de las portadas
fotogrificas, que subrayan en las conclusiones los aspectos sentimentales, emocionales
y dramdticos de estos hechos. Son s6lo deporte, cierto, pero jqué deporte, y qué pais!

La segunda aportacién en este campo del Periodismo Grifico es la de Atilio Avan-
cini, en la que rescata los valores humanistas de la fotograffa de prensa a través del
andlisis de tres tipos de fotograffa: el ensayo fotografico, la fotografia de prensa diaria
y la fotograffa documental. La fotograffa humanista es, como explica Avancini, la
que motivaba a Cartier-Bresson, Brassai, Kertesz, Riboud, Doisneau, Herve o Berger,
en el Paris de la primera mitad de siglo, una fotografia que es un canto a la vida y a
la paz. En palabras del autor, mds que mostrar personas, objetos o paisajes, las fotos
capturan la esencia humana. ;C6mo casa este concepto de la fotograffa humanista con
el fotoperiodismo? A fin de cuentas, el periodismo se basa en historias estructuradas,
fidedignas, con visién critica, historias que defienden los valores de la ética ciudadana.
Aunque este modelo de periodismo no siempre es real, es el modelo en torno al cual
trabaja Avancini.
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Para demostrar esta relacién entre humanismo y la fotografia de prensa, el capi-
tulo rescata tres ejemplos paradigmadticos en el dmbito americano, e incluso se podria
adjetivar sin temor «universal»: el italobrasilefio Vicenzo Pastore, a caballo entre el
siglo XIX y el XX; la publicacién O Cruzeiro, revista ilustrada nacida a finales de los
afios 20; y la fotograffa documental de Sebastido Salgado. Cada uno de estos ejemplos
es puesto en paralelo con otros autores, revistas y movimientos coetaneos, como Lewis
Hine con Pastore, Time Magazine con O Cruzeiro o Susan Sontag con Salgado. Las
sorprendentes conclusiones, que no desvelaremos al lector, suponen abrir un nuevo
camino investigador en el mundo de la fotografia, que serfa recomendable recorrer
para comprobar su validez en otras publicaciones y movimientos.

El sexto bloque de articulos aborda la relacién entre fotograffa y memoria de la
sociedad carioca, de Rio de Janeiro, en dos momentos distintos. El primero, de So-
raya Venegas Ferreira, Paula Soares Sant’Anna y Lucas Cardoso Alvares, analiza la
produccién fotogrifica de Augusto Malta (1864-1957) sobre el Desmonte del Morro
do Castelo (1920-1928) en el centro de Rio de Janeiro como parte de un proceso de
modernizacién del gobierno republicano de la sociedad de la capital. Pero, propone
una revisién que trascienda la observacién de las imdgenes como documentacién del
servicio prestado al poder institucionalizado, representado por Pereira Passos y su
proyecto Bota-Abaixo de comienzos del siglo XX. Para ellos, es necesario analizar las
alusiones del propio Malta y algunos de sus registros fotograficos sobre el referido
Desmonte. Proponen que Malta, en algunos momentos, trasciende las relaciones de
mecenazgo de las cuales fue beneficiario y en sus fotos, que constituyen uno de los
mayores acervos fotograficos de la época, mostré las contradicciones del proceso de
higienizacién imbuidas en el proyecto de progreso de Rio de Janeiro.

El segundo y dltimo articulo de este bloque, de Nilda Guimardes Alves, Ales-
sandra da Costa Barbosa Nunes Caldas, Rebeca Silva Rosa Brandido y Thais Dias da
Silva Barcelos, explora las potencialidades de mds de treinta mil imdgenes del Acervo
Fotografico Oficial de la Universidad del Estado de R{o de Janeiro (UER]), tanto para
pensar el proceso de formacién y reformulacién de la ensefianza superior en Brasil,
como a los movimientos sociales mds amplios que ganaron fuerza a partir de la orga-
nizacién de la UER], tales como el movimiento estudiantil y el movimiento negro.

El conjunto de articulos seleccionados para el libro buscé ofrecer un amplio y di-
versificado panorama actual e interdisciplinario de las investigaciones sobre fotograffa
brasilefia como lenguaje de expresion entre los campos del arte y de los compromisos
sociales para el debate académico. Deseamos a todos una buena lectura.
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RESUMO: O presente artigo é um mapeamento da presenca da fotografia brasileira em
institui¢des localizadas na Europa (Franca, Portugal e Espanha) e nos Estado Unidos.
Pretende-se compreender se as curadorias desta institui¢des estdo atualizadas com a
producio fotogréfica brasileira brasileira recente e também entender suas linhas gerais
de aquisigdo e/ou doagdo. Pensa-se também que os catdlogos das referidas institui¢des
sdo importantes veiculos de visibilidade das colegdes, e, portanto, lugar de referéncia
para problematizar quais obras e autores tém recebido aten¢do na curadoria dos
catdlogos. As escolhas privilegiaram duas instituicdes nos EUA (Museum of Modern Art
e International Center of Photography), duas na Franca (Centre Georges-Pompidon e Maison
Européenne de la Photographie), uma na Espanha (Museo Reina Sofiz) e uma em Portugal
(Centro Portugués de Fotografia).

Palavras-chaves: Fotografia brasileira; museus; cole¢des fotograficas.

RESUMEN: Este articulo es un mapeo de la presencia de la fotografia brasilefia en
instituciones ubicadas fuera de Brasil y también en los centros culturales de referencia.
Trate de entender si el curatorial es actualizado con la produccién brasilefia y también
entender los términos generales de adquisicién y / o donacién. Se cree también que
los catdlogos de estas instituciones son importantes visibilidad de las colecciones, y
por lo tanto lugar de referencia, situados de manera que las obras y los autores tienen
afiliaciones en los procesos curatoriales de los catdlogos. Las opciones se dan en dos
instituciones en los EE. UU. (Museum of Modern Art y International Center of Photography),
dos en Francia (Centre Georges-Pompidou € Maison Européenne de la Photographie), uno en
Espafia (Museo Reina Soffa) y uno en Portugal (Centro Portugués de Fotografia).

Palabras clave: Fotografia brasilefia; museos; colecciones fotogréficas.

ABSTRACT: The present article is a mapping of the presence of Brazilian photography
in institutions located outside Brazil and also in cultural centers of reference. It intends
to understand which curatorships are updated with the Brazilian production and also to
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understand its general lines of acquisition and / or donation. It is also thought that the
catalogs of these institutions are important visibilities of the collections, and therefore,
place of reference, thus, it is located which works and authors have belongings in the
curatorship of the catalogs. The choices were made in two institutions in the USA
(Museum of Modern Art and International Center of Photography), two in France
(Center Georges-Pompidou and Maison Européenne de la Photographie), one in Spain
(Museo Reina Soffa) and one in Portugal (Portuguese Photography Center.

Keywords: Brazilian photography; museums; photographic collections.

MEU INTERESSE SOBRE A PRESENCA da fotografia brasileira comegou

quando recebi o convite do Centro de la Imagen, do México, para analisar a

fotografia brasileira em sua cole¢do e fazer uma curadoria para uma exposi¢do
quando o Brasil foi tema do festival Fotoseptiembre, em 2011. A exposi¢do ndo ocorreu
por motivos operacionais, mas foram publicados um artigo e uma curadoria de ima-
gens na conhecida revista Luna Cdrnea'. Tal cole¢do mostrou-se a mais relevante da
fotografia brasileira no exterior pela quantidade e qualidade, abrangendo o periodo da
fotografia moderna dos anos 1950 até o final dos anos 1970 (total de 150 fotégrafos
e 1.217 fotografias, e para a curadoria escolhemos 45 fotdgrafos pela sua importincia
no cendrio da época). Os recortes da curadoria se orientaram em trés grandes eixos:
fotografia e documentagido social; fotografia e fotojornalismos; fotografia e utopia.
Vislumbramos uma resisténcia visual a ditatura militar e uma emergente fotografia
autoral nos varios recortes dos eixos da curadoria nos anos 1960 e 1970, e a forte
presenca da fotografia moderna dos anos 1950. Essa primeira investiga¢do abriu ques-
toes sobre a presenca da fotografia brasileira no exterior e sua importincia no cendrio
internacional.

Quais institui¢des no exterior teriam cole¢des relevantes de fotografia brasileira?
Quais artistas estariam presentes nas vdrias cole¢des? Haveria um recorte especifico
para a produgdo brasileira? Quais artistas tiveram destaque em publica¢do de catdlogo
das coleces e em exposicoes?

Assim, partindo dos principais museus e institui¢des nos Estados Unidos e na Eu-
ropa, foi realizado um mapeamento da presenca da fotografia brasileira em colegdes,
catdlogos e exposicdes ocorridas nesses espagos culturais. Optamos por apresentar so-
mente as imagens publicadas nos catdlogos das cole¢Bes institucionais.

' La presencia brasilefia en el fondo fotogrifico del Consejo Mexicano de Fotografia. Luna Cérnea

34, Viajes al Centro de la Imagen II, 2012-2013. Disponivel em [https://issuu.com/c_imagen/docs/
lunacornea_34}].
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1. A PRESENCA DA FOTOGRAFIA BRASILEIRA NOS ESTADOS UNIDOS
DA AMERICA

Museum of Modern Art (MoMA)
International Center of Photography (ICP)

Em uma estadia em Nova York, em 2015, pesquisei durante dois meses 0 MoMA
e 0 ICP. No MoMA percebi uma presenca incipiente, sem identidade e sem uma clara
curadoria. Pelos dados levantados parece que ndo houve inicialmente a intengao de
que essa presenga se tornasse uma cole¢do de fotografia brasileira efetiva. Em pesquisa
realizada em 2015, foram localizados no acervo os seguintes fotGgrafos/artistas: Cao
Guimaries (4 obras); Claudia Andujar (3 obras); Geraldo de Barros (5 obras); Mau-
reen Bisilliat (1 obra); Nair Benedicto (1 obra); Regina Silveira (4 obras); Rosangela
Rennd (1 obra); Thomas Farkas (6 obras); Vik Muniz (1 obra); totalizando 26 obras.

Recentemente, a curadora Sarah Meister do MoMA esteve no Brasil, e disse ter
adquirido uma série das sonatinas de Alair Gomes (ainda ndo disponiveis para acesso
no acervo) e fotos do pioneiro da fotografia moderna, pertencente a chamada Escola
Paulista de Fotografia, o fotggrafo Gaspar Gasparian. Novas aquisi¢des que ndo apare-
cem na pesquisa também foram incorporadas a colecdo, sdo elas: Mario Cravo Neto e
Valdir Cruz; acrescente-se também uma obra de Anna Bella Geiger e uma obra de Otto
Stupakoff, que estdo online no site do MoMA. E completando, Sofia Borges, jovem
artista brasileira teve quatro obras recentemente adquiridas e participou de importante
e recente exposi¢do: «Being - New Photography 2018». Em uma rdpida critica ao acervo
de fotografia brasileira, podemos indicar a auséncia, entre outros, de Miguel Rio Bran-
co, atualmente um dos mais conhecidos fotGgrafos/artistas brasileiros no exterior com
residéncia no pafs, e com um pavilhdo préprio sobre sua obra no Instituto Inhotim;
nota-se também a pouca presenca de Maureen Bisilliat e sua importante contribui¢do
na relagdo entre a fotografia e a literatura brasileira. Em uma pesquisa mais recente
sobre o acervo, verifiquei novas aquisi¢des posteriores a 2015, que apresento abaixo.
Os seguintes fotdgrafos foram incorporados a colecdo, alguns com presenga anterior:
Claudia Andujar (5 obras); Geraldo de Barros (1 obra); Ademar Manarini (2 obras);
Gaspar Gasparian (3 obras); Vik Muniz (15 obras); German Lorca (8 obras); José Yalenti
(3 obras); Eduardo Salvatore (3 obras); Hudinilson Jr. (2 series, 14 imagens); Gertrudes
Altschul (10 obras); Marcel Giré (8 obras); Paulo Pires (2 obras); totalizando 74 obras.
Assim, o total de obras de fotégrafos e de artistas que introduzem o fotogréfico em suas
obras atingiu mais de 100 obras (contando com as obras de Alair Gomes, Mario Cravo
Neto e Valdir Cruz, que ainda ndo pude certificd-las ou reconhecé-las na cole¢do, pois
ndo estdo disponiveis), além de Anna Bella Geiger, Otto Stupakoff e Sofia Borges. As
recentes aquisi¢des fizeram com que a colegdo tenha uma forte presenca da fotografia
moderna do Brasil com um total de 51 obras e 10 autores. Porém, observo a auséncia
significativa de José Oiticica Filho para compor o quadro da fotografia moderna brasi-
leira. Assim, a presenga da fotografia brasileira no MoMA, em nlimeros totais, corres-
ponde aproximadamente a 106 obras e 23 autores, ou seja, demonstra claro interesse
recente do museu pela fotografia brasileira, principalmente para compor sua colecio da
chamada Escola Paulista de Fotografia, vinculada ao Foto Cine Club Bandeirantes, que
se torna tematicamente 0 conjunto mais importante em museus No exterior.
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Igualmente, nota-se que um dos artistas/fotGgrafos brasileiros mais renomados
nos ultimos anos, Vik Muniz, tinha somente uma obra na colecio do MoMA até
2014. Entretanto, ele foi convidado especial para fazer uma curadoria sobre a cole¢do
do préprio museu: «Artist’s Choice: Vik Muniz, Rebus» — Special Exhibitions Gallery.
December 11, 2008 — February 23, 2009. Parece que pela relacdo do artista com o
museu e sua forte presenca na cena contemporineas, as novas aquisi¢des o tornaram
importante dentro da presenca brasileira na cole¢io.

A atual curadora do Departamento de Fotografia do MoMA, Sarah Meister, em
palestra no evento SPArte/Foto 2015, enfatizou que a colec¢do de fotografia brasileira
do MoMA se tornou mais organica com as novas aquisi¢des. Podemos questionar a
chamada colecdo de fotografias brasileiras nesta institui¢do, pois, pensamos que nio
existe politica mais ampla de consolidagdo de uma colegdo, no sentido /azo do con-
ceito, mas aquisi¢des e incorporagdes pontuais, enfantizando a fotografia moderna.
Entretanto, consolidou-se uma forte presenca deste momento importante da fotogra-
fia brasileira no acervo da institui¢do. Somente para frisar uma faceta da politica de
aquisi¢do do museu, foi incorporada recentemente a colecdo a série completa de 619
retratos de August Sander. Apesar do comentdrio, nota-se uma inclinagao para aqui-
sicdo de fotGgrafos brasileiros na postura recente do museu.

Alguns dados levantados de relatos de artistas brasileiros mencionados na pesqui-
sa revelam uma efetiva falta de curadoria inicial sobre a fotografia brasileira, ou que
podemos indicar como um lugar sem identidade e, a0 mesmo tempo, desconexa de
uma possivel e efetiva cole¢io. Continuamos a tomar depoimentos dos artistas ainda
vivos, ou dos seus representantes/herdeiros, para conhecer as trajetérias das imagens,
mas como enfatizamos acima, o lugar da fotografia moderna estd bem demarcado.

Nair Benectido comegou a documentar a vida dos nordestinos em Sio Paulo sen-
sibilizada pelo preconceito que rondava sua presenca massiva, quando se aproximou
de um grande e conhecido evento no bairro Jabaquara, o Forré do Mario Zan. Depois
de muitas idas, e com material selecionado, fez uma exposicio na ante-sala do saldo de
danga. A ideia, segundo ela, era de compartilhar seu olhar com os frequentadores, e
terminada a exposi¢do, cada um podia levar sua foto para casa. A exposi¢éo foi realiza-
da de forma mamembe, como exposi¢do de varal. Neste mesmo periodo, o conhecido
curador do MoMA, John Szarkowski visitava o Brasil, frequentando museus e gale-
rias, e por alguma indicagdo foi até o Forré do Mario Zan. Depois de ver a exposi¢io,
entrou em contato telefdnico com Nair Benedicto, dizendo que alguém do museu en-
traria em contato com ela para comprar algumas fotos e, um tempo depois, a fotégrafa
recebeu correspondéncia para finalizar o processo de aquisi¢do. Segundo ela, foram
impressas 50 fotos para os sécios simpatizantes do MASP, e sua foto teve essa origem.

Rosangela Rennd relatou que essa pega tnica na colecio do MoMA na verdade foi
adquirida por Patricia Cisneros hd muitos anos, quando ela ainda era artista da Galeria
Camargo Vilaga, em Sdo Paulo. Segundo as informacdes, trata-se de uma doag¢ido da Pa-
tricia Cisneros a0 MoMA. Rosingela Renné diz que sabe da existéncia de outros traba-
lhos com a colecionadora, mas essa foto faz parte da série vermelha, intitulada Red Boy,
de 96 (um diapositivo). A artista diz que nada sabe sobre a negocia¢do da ida desta foto
para o MoMA, e ndo participou da negociagdo nem o museu entrou em contato com ela.
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Maureen Bisilliat indica que essa aquisi¢ao pode ter sido uma consequéncia de
uma bolsa recebida da Guggenheim Foundation, em 1970, e respectiva viagem que fez
para Nova York um ano depois, quando visitou a diretoria da Guggenheim Foundation,
agradecendo a bolsa, e a entrega de uma pequena série sobre as Caranguejeiras. A par-
tir daf, pensa a fotégrafa, a foto pode ter comegado a sua trajetéria para, finalmente,
entrar na colecio do MoMA. Apesar da afirmacdo de Maureen Bisilliat, consta como
uma aquisi¢do, e mais uma vez a artista ndo sabe dos caminhos que a sua obra teve
para pertencer ao museu.

Das seis imagens de Thomaz Farkas pertencentes a colegdo consta que somente uma
foi aquisicdo, e as outras cinco foram doacdes do artista, na ocasido de uma visita ao
MoMA. Durante muito tempo, questionou-se se deveria pertencer a colecio do museu,
e o fato teria ocorrido hd muito tempo, em uma passagem de Farkas por Nova York.

Em relacdo ao ICP, a frustragio foi maior, pois ndo foi possivel pesquisar efetiva-
mente 0$ arquivos, que ndo pareceram tao acessiveis como no MoMA, principalmente
porque a institui¢do estava de mudanga para uma nova sede. Somente encontramos
dois artistas brasileiros renomados em sua cole¢do: Sebastiio Salgado e Vik Muniz.
Entretanto, o ICP tem uma importante cole¢do tpica da trajetéria dos dois brasileiros.
Os dois artistas brasileiros citados constam somente com seus trabalhos iniciais. Nos
catdlogos publicados nas importantes trienais de fotografia da institui¢io (muitos deles
esgotados) ndo consta nenhum artista brasileiro escolhido para tdo importante evento,
que € a principal janela curatorial da instituicdo.

Para pensar a visibilidade das exposi¢des com fotégrafos brasileiros no MoMA é
relevante destacar a importincia internacional de Sebastido Salgado e Vik Muniz, os
Gnicos que mereceram exposi¢oes individuais.

Claudia Andujar
— Pictures by Women: A History of Modern Photography. May 7, 2010-April 18, 201 1.
— Photographs for Collectors. October 1—16, 1960 (abaixo apresento extrato do folder
da exposicdo no qual se indicava os valores das obras).

PHOTOGRAPHS FOR COLLECTORS October 1 - October 16, 1960

Key: F - Framed
# ~ In Exhibition (all framed)
S - Sold, prints can be ordered in most instances

ANDUJAR, Claudia, American, born in Switzerland, 1931,

1. Untitled. (Village in Abruzzi, Italy), 1959, ¢

2 Untitled. (Hospital in Porto Nacional, Central Brazil) 1960. $25,
J. Untitled, (Caraja Iniian Woman, Central Brazil), 1960, §25,
L. Untitled,(State of Sao Paulo, Brazil.Pregnant ioman and Child)1960.525.
# 5. Untitled. (Favela ((Slum)) Rio de Janeirc, Brazil), 1960. 35

Geraldo de Barros
— Photography Rotation, 8 May 13, 2011-March 12, 2012.
— New Perspectives in Latin American Art, 1930-20006: Selections from a Decade of
Acquisitions November 21. 2007—February 25, 2008.
— Photography Collection: Rotation. 3 March 15—November 27, 2000.
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Vik Muniz

Photography Rotation 8 — May 13, 2011—March 12, 2012-New Perspectives in La-

tin American Art, 1930-20006: Selections from a Decade of Acquisitions. November

21, 2007—February 25, 2008.

Photography Collection Rotation: Menschel Gallery. January 19—April 23, 2007 .

Photography: Inaugural Installatio. November 20, 2004—June 6, 2005.

MoMA at El Museo: Latin American and Caribbean Art from the Collection of The

Museunm of Modern Art. March 4—July 25, 2004.

— Stranger in the Village: Contemporary Drawings and Photographs from The Museum of
Modern Art at Guild Hal. August 9—October 27, 2003—Tempo, June 29—September
9, 2002.

— Open End. September 28, 2000—March 4, 2001.

— New Photography 13: Rineke Dijkstra, An-My Lé, Vik Muniz, Kunié Sugiur. October
24, 1997—January 13, 1998.

Sebastido Salgado
— Open End. September 28, 2000—March 4, 2001.
Thomaz Farkas

— Photographs from the Museum Collection. November 26, 1958—January 18, 1959.
— Abstraction in Photography. May 1-July 4, 1951.

Marcel André Félix Gautherot e Hans Giinter Flieg
— Latin America in Construction: Architecture 1955—1980. March 29—July 19, 2015.

Cao Guimardes
— Scenes for a New Heritage: Contemporary Art from the Collection. March 8, 2015—
April 11, 2016.
Regina Silveira
— MoMA ar El Museo: Latin American and Caribbean Art from the Collection of The
Museum of Modern Art. March 4—July 25, 2004.
Sofia Borges
— «Being - New Photography 2018». March 18-August 19, 2018.

Imagem 1. Theatre or Cave (2014), de Sofia Borges «Being - New Photography 2018».

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileia, pp. 15-34

[20]



A PRESENCA DA FOTOGRAFIA BRASILEIRA EM COLEGOES MUSEOLOGICAS
FERNANDO DE TACCA

1.1. Catdlogos MoMA

O MoMA publicou recentemente dois volumes como catdlogos sobre sua cole¢do
abrangendo o periodo de 1920 a 1960 (Photography MoMA: 1920 ro 1960), e 1960
até agora (Photography ar MoMA: 1960 to Now). No primeiro catdlogo, a fotografia
brasileira tem mais destaque, o que nos parece ser uma visdo recente da curadoria do
museu sobre a fotografia moderna, a chamada Escola Paulista de Fotografia, oriunda
do Foto Cine Clube Bandeirantes, que no final dos anos 1940 teve papel importante
no debate sobre a fotografia moderna e a presenca do pictorialismo no Brasil, princi-
palmente na produg¢do dos fotos cine clubes brasileiros. De um total de 432 imagens
selecionadas, a participacdo brasileira no catdlogo é de 8 fotografias, 6 autores, uma
participagdo considerdvel para a até entdo quase nenhuma visibilidade. Nota-se que
essa visibilidade se deve realmente a uma nova perspectiva sobre a fotografia mo-
derna brasileira, se atentarmos para a imagem de Thomaz Farkas, doada em 1949,
mas «promoted» somente em 2016. Vale notar que Geraldo de Barros tem trés ima-
gens reproduzidas, assim como dos mais renomados e reconhecidos artistas presentes
no catdlogo, colocando-o com uma referéncia brasileira no contexto da cole¢do do
MoMA, entre elas referentes imagens da série Fotoformas, da série Abstragio e seu
conhecido autorretrato de 1949 (com incidéncia de luz nos olhos). Foram publicados
duas imagens de German Lorca e uma imagem de Thomaz Farkas, Gaspar Gasparian,
Ademar Manarini e Claudia Andujar. Nota-se, portanto, uma énfase na conhecida
Escola Paulista de Fotografia.

Photography at MoMA: 1920 to 1960 (entre oito imagens publicadas, escolhemos
cinco que compde o nicleo da fotografia moderna brasileira).

Moédulo: compdem «Subjective Experiments».
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Imagem 2. Geraldo de Barros. Fotoforma, Sao Paulo, 1949.
Adquirido através da doagdo de John e Lisa Pritzker, 2005.
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Imagem 3. Thomaz Farkas.
Side facade of de Ministry of Education and Health, Rio de Janeiro.
Fachada lateral do Ministério da Educagio, Rio de Janeiro, da série Recortes, 1945.
Doagdo do autor em 1949, e «promoted» somente em 2014.

Imagem 4. Gaspar Gasparian.
Abstract (Abstrata), 1953. Doagido de Gaspar Gasparian Filho, 2015.
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Médulo: Criative Photography.

E

Imagem 5. Ademar Manarini.
Untitled, 1960. Doagao de Thomas e Susan Dunn, 2016.

Imagem 6. German Lorca.
Eating a apple (Comendo maga), 1953. Doagao de David Dechman
(«in honor of Sarah Meister»), 2016.
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Photography at MoMA: 1960 to Now.
Somente dois artistas brasileiros (Vik Muniz e Regina Silveira) foram publicados
nesse catdlogo, que apresenta a produgdao mais contemporinea da colecio do MoMA.

Ambos aparecem no médulo final do catdlogo chamado «Experimentation», seguem
abaixo as duas obras dos dois artistas.

Imagem 7. Vik Muniz.
Still (after Cindy Sherman), from series Pictures of link. 2000.

Adquirida pelo The Contemporany Arts Council of The Museum of Modern Art, em
2008. Interessante notar, nesse caso, que essa obra ndo aparece no sistema de busca da
colecio do MoMA.

Imagem 8. Regina Silveira.
Enigma 1, 1981. Adquirida pelo Latin American and Caribbean Fund, em 2013.
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Regina Silveira merecia um grande destaque internacional e penso que faltava
uma publica¢io como esta para coroar seu trabalho, tornando-a ainda mais central
para pensar a fotografia brasileira no exterior.

2. A PRESENCA DA FOTOGRAFIA BRASILEIRA NA EUROPA

Centre Georges-Pompidou (Paris, Franca)
Centro Portugués de Fotografia (CPF, Porto, Portugal)
Museu Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madri, Espanha

Maison Européenne de la Photographie (MEP, Paris, Franca)

A fotografia brasileira tem forte presenga na cena contemporinea francesa, como
exemplo recente cito as exposi¢des ocorridas durante o Ano do Brasil na Franca: L'en-
pire brésilien et ses photographes, no Musée d’Orsay (de 14 de junho a 4 de setembro de
2005, tendo como curadores Francoise Heilbrun, Pedro Corréa do Lago e Vik Muniz.
E também a exposicio Le Brésil de Marc Ferrez (1843 — 1923), no conhecido Musée
Carnavalet (de 21 de setembro a 11 de dezembro de 2005), com curadoria de Jean-
-Marc Léri e Sergio Burgi. Recentemente, por exemplo, citamos a exposi¢ao Les Can-
domblés de Pierre Verger, Brésil, 1946-1953, com curadoria de Jessica Blanc, ocorrida
de 29 de setembro de 2016 a 8 de janeiro de 2017, com sele¢do das fotos que Pierre
Verger realizou para compor o cldssico livro Dieux d'Afrique (1954), e que fazem par-
te da colegdo do Le musée du quai Branly — Jacques Chirac. Podemos também citar a
exposi¢ao Modernités. Photographie brésilienne (1940-1964) com quatro fotdgrafos bra-
sileiros: Marcel Gautherot, Hans Gunter Flieg, Thomas Farkas e José Medeiros, na
Fondation Calouste Gulbenkian, de 5 de maio a 23 de agosto de 2015, com curadoria
de Ludger Derenthal e Samuel Titan Jr., foi uma sele¢do de fotos hoje conservadas no
Instituto Moreira Salles, com catdlogo.

A presenca da fotografia brasileira no Centre Georges-Pompidou ndo € tdo signifi-
cativa quanto esperdvamos, entretanto, trés fotografos possuem um lugar importante,
no conjunto de 66 obras, Sebastido Salgado (21 obras), Miguel Rio Branco (10 obras)
e Vik Muniz (5 obras), totalizam 46 obras, ou seja, quase 70% do total. Das imagens
de Salgado, 14 foram aquisicdes e outras 7 foram doagdo através do Jeu de Paumme
(com apoio da Magnum em 2013, e como parte da antiga cole¢do do Centre National
de la Photographie). J4 Miguel Rio Branco fez 9 doacdes pessoais e uma obra faz parte
também da doag¢do do Jeu de Paumme (com apoio da Magnum em 2013 e como parte
da antiga cole¢do do Centre National de la Photographie) e nesse caso como imagem
presente na exposicao IN OUR TIME: The world as seen by Magnum photographers, no
Centre National de la Photographie em 1989. Em 1985, Miguel Rio Branco realizou
a exposicao Coragdio espelho da carne, na galeria Magnum, em Paris, e as imagens doadas
sdo provavelmente todas dessa exposicdo. Jd Alécio de Andrade teve todas as 5 obras
adquiridas pelo museu, assim como as 3 obras de Christiano Mascaro, e as duas obras de

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileia, pp. 15-34

[25]



A PRESENCA DA FOTOGRAFIA BRASILEIRA EM COLEGOES MUSEOLOGICAS
FERNANDO DE TACCA

Ana Bella Geiger, em 1980, e Carlos Freire. José Bechara tem uma obra doada por
M. Mariano Marcondes Ferraz, em 2009, e Anna Maria Maiolino por doag¢do de José e
Andrea Olympio Pereira, em 2011. Vik Muniz teve todas obras doadas por institui-
¢oes financeiras, Caisse des dépdts et consignations, 2006; e Ixis Corporate & Invest-
ment Bank, também 2006. Cabe ressaltar que também faz parte da cole¢do o fotolivro
Flowers, com tiragem de 50 exemplares (editado em colaboragdo de Lynne Tillman e
publicado por Coromandel Express, Genéve), e composto por seis imagens. A obra
2005-5101517385-5 de Rosingela Rennd, com 49 pranchas também faz parte como
uma série em uma tiragem de 10 exemplares. Geraldo de Barros teve suas duas obras
doadas pela Sociéte des Amis du Musée national d«art moderne», em 2015.

Chama atengdo alguns artistas que ndo estdo dentro da drea especifica da foto-
grafia, mas utilizam do fotogrdfico como elemento de expressdo em suas obras, caso
de Marepe (Marcos Reis Peixoto), com trés obras. Portanto, ndo se nota uma efetiva
procura pela fotografia brasileira, j4 que a maior parte da cole¢do foi obtida através
de doagoes, sendo que as aquisi¢des de alguns artistas s3ao muito pontuais. No meu
ponto de vista, a presenca da fotografia brasileira no Centre George Pompidou ndo é
significativa da produg¢do do nosso pafs, e em seu catdlogo principal somente apare-
cem dois fotografos, exatamente os melhor representados na cole¢do pelo volume de
obras, Sebastido Salgado e Vik Muniz.

2.1. Os catdlogos do Pompidon

O Centre Georges-Pompidou publicou recentemente dois catdlogos de sua cole-
¢do, o primeiro em 2007, abrangendo toda a cole¢do até entdo, e, em 2017, publicou
uma sele¢do das aquisi¢des mais recentes. No primeiro catdlogo, Collection Photographies
— une bistoire de la photographie a travers les collections du Centre Pompidon, Musée national
d'art moderne, foram escolhidas 357 fotografias da cole¢do do Centre Pompidou, hoje
com aproximadamente 70 mil obras. Nesse catdlogo aparecem novamente somente
dois brasileiros, cada um com uma obra: Sebastido Salgado e Vik Muniz.

Imagem 9. Sebastido Salgado.
La Mine d'or de Serra Pelada, état du Pard, Brésil, 1986.
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Imagem 10. Vik Muniz.
L'Atlantique, 1994.

No segundo catdlogo, The Pencil of Culture — Collection ublique: 10 ans d’acquisitions
de photographies au Centre Pompidon, langado no 20° Paris Photo, em novembro de 2017,
com a exposicdo de todas as obras da publicacio, e curadoria de Clément Chéroux e
Karolina Ziebinska-Lewandowska, e versa sobre as aquisi¢des entre 2007 e 2016.
Os textos do catdlogo pretendem colocar a questdo da coleg@o como uma marca da
cultura desde o surgimento da fotografia. Alguns artistas brasileiros aparecem nessas
aquisicOes recentes, sdo os seguintes ja citados anteriormente: Geraldo de Barros; José
Bechara; Anna Maria Maiolino; Rosingela Renné (livro de artista 2005-510117385-
5); Miguel Rio Branco; Sebastido Salgado, entretanto, nenhum foi escolhido para a
exposi¢do e nem para o catdlogo. No catdlogo hd a indicagdo de novos nomes e novas
obras de autores anteriormente presentes na cole¢do, mas se destacam as duas obras de
Geraldo de Barros doadas pela associa¢do Cercle International de la Société des Amis
du Musée national d’art moderne Pompidou, em 2015. Ou seja, entre 2007 e 2016,
periodo que compreende esse catdlogo, a presenca da fotografia brasileira é tépica em
agdes que ndo nos parecem ser prioridade das curadorias do museu, ou entdo, de pouco
interesse na constru¢do de uma significativa colegdo de fotografia brasileira.

O Centro Portugués de Fotografia (CPF) foi criado em 1997, vinculado ao Mi-
nistério da Cultura, quando discutia uma politica nacional para a fotografia. Entre as
pessoas mais atuantes estd Tereza Siza, uma das principais articuladoras do centro e
também sua gestora durante muito tempo. Atualmente, o centro estd ligado a Dire-
¢do-Geral do Livro, dos Arquivos e das Bibliotecas. Desde o inicio procurou-se formar
a mais importante colegdo de fotografia portuguesa, entretanto, a postura visiondria
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de Siza logrou também construir uma importante cole¢do internacional com os prin-
cipais {cones da histéria da fotografia. O CPF mantém uma das mais importantes
colecdes de equipamentos fotogrificos do mundo em exposi¢do permanente.

A colecdo de fotografia brasileira é pouco significativa e ndo hd uma identidade
clara, devido a dispersdo dos autores e das imagens. Dentre as efetivas aquisi¢oes
citamos a compra de 2 obras de Geraldo Barros, adquiridas por compra junto a Eric
Franck Fine Art (Londres, Inglaterra) em 2003; 33 imagens de Jean Manzon, adqui-
ridas pelo Centro Portugués de Fotografia a Ton Peek Photography Gallery (Utrecht,
Holanda) em 1999; 1 obra de Mério Cravo Neto, adquirida por compra a Mdrio Ma-
nuel de Barros Teixeira da Silva — Galeria Médulo (Lisboa, Portugal, em novembro
de 2004); 4 obras de Thomaz Farkas, adquiridas por compra direta junto ao autor em
2000; de Sebastido Salgado consta obras adquiridas pela SEC (Secretaria de Estado da
Cultura) entre 1989 e 1990, antes, portando da criagao do CPE, e outras 3 doagdes
do autor. Outras obras foram doag¢des dos autores: Carlos Fadén Vicente (2 obras, em
1999); Guy Bemchimol de Veloso (1 obra, em 2003); Miguel Rio Branco (1 obra, em
2004); Marcelo Buainain (portfélio Bahia, o lugar onde o Brasil comegou, com 117 fotos,
e consta como «encomenda» do Centro Portugués de Fotografia, em 1999). Também
faz parte da cole¢do um conjunto de 33 fotografias realizadas em Portugal por Miguel
Chikaoka dentro de um projeto do préprio CPE

Chama a atengdo a aquisi¢io de um portfélio de Jean Mazon sem nenhuma in-
dexag¢do, como uma Amaz0nia indigena sem referéncia territorial, nominacdo, tribo,
etc., ou seja, tudo transformado em um lugar e um indio também genérico. De outro
lado, a excelente série de Marcelo Buainain (Bahia, o lugar onde o Brasil comegon), tem
nome, data e lugar, além de uma construgdo pldstica diferenciada apontando para um
documentarismo simbélico de um lugar chamado Bahia, com toda sua diversidade ét-
nica, religiosa e cultural. Segundo Tereza Siza, esses dois conjuntos foram adquiridos
pela verba disponivel no Ano do Brasil no CPF (2000), no caso de Jean Mazon, pelo
preco atrativo, e no caso de Marcelo Buainain, realmente uma encomenda do CPE,
que resultou no livro Bahia Saga e Misticismo, editado pelo CPF, em 2003. E também
um portfélio de Miguel Chikaoka realizado em apenas um dia, sobre a Festa de Sdo
Jo@o, e como parte de um projeto que implicava um olhar de estranheza pelo impacto
de uma chegada e uma produgdo muito rdpida em Portugal.

A presencga da fotografia brasileira na cole¢io do Museo Nacional Centro de Arte
Reina Soffa também ndo tem uma efetiva relevincia como um recorte da fotografia
brasileira. Quando pesquisamos datas, notamos que a Gltima aquisi¢do foi de 2012,
da obra «Poemacio», de Anna Maria Maiolino (obra com data de criagdo de 1981, em
c6pia de 2002, triptico fotogrifico conhecido da artista), a outra data mais préxima
€ 2009, com 3 obras relacionadas a Hélio Oiticica Filho (realizada por Neville D’Al-
meida, consta ainda outra imagem relativa a obra de Oiticica, aquisi¢io em 2004,
realizada por Leandro Katz, e indicativa de uma performance do Parangolé realizada
em Pamplona, em 1972). Mario Cravo Neto tem duas obras na colecdo, entre elas a
conhecida e valorada «Luciana», entretanto ndo participou de nenhuma exposi¢ao.
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Miguel Rio Branco, espanhol de nascimento, é o artista com mais obras na cole-
¢do, ao todo sdo 15 imagens, e quase todas relativas a Espanha (11 imagens de Madri,
Barcelona, Sevilha), e com indica¢do de duas doagdes de obras realizadas no Brasil.
Interessante a presen¢a de uma obra denominada como «livro» pelo Museu Reina
Sofia: Monologue d’une ombre/Mondlogo de una sombra, que contém oito fotografias
(cibachrome sobre poliéster) e textos retirados do poema de mesmo nome de Augusto
dos Anjos (o «livro» consta como exemplar 60/60 e datado de 2002, como ano de
ingresso na cole¢@o em 2003)*.

A presenga de artistas ndo necessariamente alocados como fotdgrafos é muito
instigante, caso de Maionilo, Oiticica e da Gnica obra de Tunga, muito conhecida
(«Xifépagas Capilares», de 1985). Talvez o mais instigante seja a participacdo dessa
imagem como escolhida para uma exposi¢do relacionada a fotografia. Outra presenca
importante, Rosingela Rennd, tem poucas imagens (série «Vulgo», com 2 obras, de
1998, e a série «Cerimdnia do Adeus», com 12 fotos divididas em 3 quatripticos, de
2004). Renn6 serd escolhida para participar de duas exposi¢des da cole¢io permanen-
te, uma delas especifica de fotografia, e outra mais abrangente da cole¢do, tornando-se
a artista brasileira com mais visibilidade, ou seja, com participagdo em duas exposi-
¢Oes importantes de curadorias especificas da cole¢do permanente do museu. Sebastido
Salgado e Vik Muniz, surpreendentemente, tém cada um somente uma obra na cole-
¢do, mas participam de exposi¢des coletivas. No caso de Salgado, sua obra participou
de uma grande retrospectiva da agéncia Magnum. Os trabalhos de Muniz fizeram
parte de uma exposi¢do coletiva relativa a produgio fotogrifica latino-americana. Ele
também teve uma obra escolhida para participar de uma exposi¢do sobre a colecdo
permanente. Alguns artistas brasileiros, como Tunga, Oiticica, e outros, participaram
de exposi¢oes, inclusive grandes retrospectivas como Lygia Pape, em 2011, porém
ndo encontramos nenhuma exposi¢do individual de fotégrafos brasileiros.

Hélio Oiticica — Versiones del Sur: Cinco propuestas en torno al arte en América. Heteroto-
pias. Medio siglo sin-lugar: 1918-1968. 12 December, 2000 — 27 February, 2001. Saba-
tini Building, Floor 3.

Miguel Rio Branco — Versiones del Sur: Cinco propuestas en torno al arte en América. Mds
alld del documento. 12 December, 2000 — 12 February, 2001. Sabatini Building, Floor 1.

— El vetorno de lo imagindrio. Realismos entre XIX y XXI (Tributo a_Juan Antonio Rami-
rez). 20 May — 27 September, 2010. Sabatini Building, Floor 3.

Rosingela Rennd — Jano. La doble cara de la fotografia. Fondos de la coleccion permanente.
9 octubre — 30 diciembre, 2007. Edificio Nouvel, Planta 1.

2 Cf. TACCA, E de. (2019). Para além das sombras de Augusto dos Anjos e Miguel Rio Branco:
a ruptura de um mondlogo, Jornal da Unicamp, disponivel em [https://www.unicamp.br/unicamp/
index.php/ju/noticias/2019/02/19/para-alem-das-sombras-de-augusto-dos-anjos-e-miguel-rio-branco-
ruptura-de-um}.
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— La vision impura. Fondos de la coleccion permanente. 14 febrero — 11 septiembre, 2000.
Edificio Nowvel, Planta 1.

Sebastido Salgado — Magnum. 50 aiios de fotografia. 22 junio — 30 agosto, 1993. Edificio
Sabatini, Planta 3.

Tunga — Nueva Tecnologia + Nueva Iconografia = Nueva fotografia. Fotografia de los afios
80 y 90 en las Colecciones del MNCARS. 14 septiembre, 2004 — 4 diciembre, 2004. Museu
d’Art Espanyol Contemporari, Palma. Organizado pelo Museo Nacional Centro de
Arte Reina Soffa.

Vik Muniz — Nueva Tecnologia + Nueva Iconografia = Nueva fotografia. Fotografia de los
aiios 80 y 90 en las Colecciones del MNCARS. 14 septiembre, 2004 — 4 diciembre, 2004.
Museu d’Art Espanyol Contemporari, Palma. Organizado pelo Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Soffa.

— Versiones del Sur: Cinco propuestas en torno al arte en América. Firlicciones. 12 December,
2000 — 25 March, 2001. Sabatini Building, Floor 4.

2.2. A presenga da fotografia brasileiva no catdlogo da Maison Européenne de la Photographie
(MEP)

Infelizmente ndo foi possivel ter acesso as imagens da cole¢io da MEP, pois ndo
existe acesso publico ao acervo, e as tentativas junto a institui¢do nao deram certo. O
acervo de fotografias brasileiras da MEP é o mais importante no exterior, mas como
nessa pesquisa partimos do pressuposto que a visibilidade da cole¢do é o ponto mais
importantes para compreendermos uma legitimagao, ou mesmo, entendermos a pre-
senca da fotografia brasileira no exterior, deixou de ser importante nesse momento,
tornando-se uma caixa preta, invisivel. Atualmente sdo 35 fotogrifos brasileiros na
colecio da MEP, e ao todo sdo 634 obras (com Kitty Paranagud, que jd foi aprovada
pela comission d’achat, mas ainda ndo foi efetivada): Sebastido Salgado com maior
nimero de obras (3006), seguido de Rogério Reis (86), Carlos Freire (30), Fernanda
Magalhaes (23), Haroldo Magalhides (22), Miguel Rio Branco (18) e Milton Guran
(16), Jodo Farkas (16), Carlos Fausto (16).

Somente para indicar a importincia das a¢des desta institui¢do, em 2016, ocorre-
ram quatro exposi¢des simultineas de fotografos brasileiros, além de uma curadoria
de filmes experimentais de realizadores brasileiros. A listagem abaixo demonstra o
grande interesse e o fluxo da MEP com a produg¢do moderna e contemporinea brasi-
leira, mas dentro de um campo delimitado que exclue as produ¢des em didlogo com
a arte contemporanea.
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Exposi¢oes individuais de artistas brasilieros na MEP:
Exodes — Sebastido Salgado, 12/04/00 — 03/09/00
Plaisir de la doulenr, Miguel Rio Branco, 28/09/05 — 27/11/05
Carnets de route, photographies 1978-2005 — Carlos Freire, 09/11/05 — 08/01/06
Photographies 1995-2006 — Vicente de Mello, 10/01/07 — 04/03/07
Micro-ondes — Rogério Reis, 10/10/07 — 25/11/07
A new sentimental journey 1983 — Alair Gomes, 24/06/09 — 30/08/09
Trois — Fernanda Magalhdes, Edu Sim&es, Rogério Reis, 05/10/11 — 08/01/12
Candomblé — José Medeiros, 05/10/11 — 08/01/12
Eloge du vertige — Phorographies de la Collection Itaii, Curadoria Eder Chiodetto
18/01/12 — 25/03/12
Géomérrie. Montage. Equilibrage — Gustavo Speridido, 17/04/13 — 16/06/13
Genesis — Sebastido Salgado, 25/09/13 — 05/01/14
Nus et vétus comme il faur — Carlos Fausto, 02/10/13 — 27/10/13
Répéritions(s) — Katia Maciel, 04/06/14 — 31/08/14
Des Peintures comme des Photographies — Luiz Mauro, 15/04/15 — 14/06/15
Arpoador — Marcos Bonisson, 24/06/15 — 23/08/15
Discorder — Caio Reisewitz, 09/09/15 —31/10/15
Photo instantanée, Souvenirs de Brasilia — Joaquim Paiva, 15/06/16 — 28/08/16
Brésil: Tradition, Invention — Marcel Gautherot, 15/06/16 — 28/08/16
Boite Noire — Celso Brandio, 15/06/16 — 28/08/16
Vik Muniz Dans la Collection de Géraldina et Lovenz Béumer, 15/06/16 — 28/08/16

2.3. 0 Catdlogo da MEP

Como reconhecimento da fotografia brasileira na colegio da MEP, o catédlogo re-
cente da instituicdo, Une Collection — Photographies, Collection du MEP, decorrente de
uma exposi¢do realizada durante os Rencontres d’Arles, em 2015, apresenta e dd uma
boa visibilidade aos fotégrafos brasileiros, como anuncia as muitas exposi¢des indi-
viduais e a presenca desses artistas na cole¢do. Podemos, entdo, afirmar, sem ddvidas,
mesmo desconhecendo os conjuntos de imagens da cole¢io da MEP, mas tendo infor-
magdes sobre o volume e os nomes brasileiros em sua colegdo, a forte presenga expo-
sitiva em sua sede em Paris, € a institui¢do com a melhor politica curatorial e com a
cole¢do mais representativa da fotografia brasileira contemporinea. Porém, também
podemos indicar a auséncia de nomes importantes, quando pensamos a fotografia
dentro do campo do discurso das artes. Presentes no catdlogo estdao Pierre Verger (1
obra), Cldudia Andujar (série com 4 obras), Miguel Rio Branco (2 obras), Mario Cravo
Neto (1 obra), Vik Muniz (1 obra) e Sebastido Salgado (2 obras). Seguem as imagens
escolhidas retiradas do catdlogo.
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Imagem 12. Claudia Andujar. De la série The Invisible, 1976, quatripryque.

Imagem 13. Mario Cravo Neto. Figune Voudoue, 1988.
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3. OBSERVACOES FINAIS

Percebemos que algumas institui¢des parecem ter uma relagio vegetativa com
a presenca da fotografia brasileira em suas colecdes, ou seja, uma presenca a conta
gotas e através de a¢Oes pontuais, como exposi¢des que ocorreram e doagdes ou entao
alguma aquisicdo. Algumas institui¢des mapeadas apresentam questdes tépicas, como
o CPF e 0 Museo Reina Soffa. No caso do CPF, temos uma cole¢do formada recente-
mente, talvez o melhor exemplo da formagdo de uma colegdo internacional em curto
prazo, e uma presenca infelizmente pouco significativa da fotografia brasileira, mas
com poucas boas escolhas de aquisi¢do, como Mario Cravo Neto, Geraldo de Barros,
e as fotografia de Portugal pouco conhecidas de Sebastido Salgado, e algumas, penso,
errdticas como o conjunto de Jean Mazon. Entretanto, o conjunto € disforme. No caso
do Museu Reina Soffa, vemos uma presenca pontual dentro de um museu de arte
contemporinea, com a presen¢a de Rosingela Renné e Miguel Rio Branco, e fotos
de trabalhos de artistas como Hélio Oiticica Filho e Tunga. A Gltima aquisi¢io do
museu foi em 2012, e também uma obra dentro do campo mais dial6gico com a arte,
de Anna Maria Maiolino. Nesse caso, temos uma presenca da producdo através de
exposi¢des coletivas, mas nenhuma exposi¢éo individual.

Apesar da presenca brasileira no Pompidou ndo ser irrelevante, somente trés artis-
tas tém efetiva visibilidade: Sebastido Salgado, Miguel Rio Branco e Vik Muniz, que
somam mais de dois ter¢os das imagens. Porém, vale destacar a presenga da produgdo
de Rosingela Rennd, com sua obra livro de artista 2005-510117385-5, que dialo-
ga com outro livro de artista, no caso, o de Vik Muniz (pouco conhecido fotolivro
Flowers). Nos catdlogos do Pompidou, somente Salgado e Muniz sdo publicados, o que
demonstra uma posicao secunddria da presenga da fotografia brasileira na cole¢io da
institui¢do, principalmente sobre a producdo mais recente.

Entre todas as institui¢des, destaca-se a recente demonstragdo de interesse pela
fotografia moderna brasileira dos anos 1940, 1950 e 1960, nas aquisi¢des do MoMA,
embora a auséncia significativa de José Oiticica Filho. Tal importincia se traduz na
publica¢do de obras desses artistas em um dos catdlogos da cole¢io do MoMA, com
efetivo destaque para Geraldo de Barros. Entretanto, para além de Sebastido Salgado
e Vik Muniz, ndo apresenta relevante cole¢do contemporinea de fotografia brasileira,
destacamos apenas as participacdes de dois fotégrafos brasileiros em exposi¢des co-
letivas e individuais: Sebastido Salgado e Vik Muniz. Embora possamos lembrar a
participacdo de Cldudia Andujar em exposi¢do ocorrida em 1960, e anteriormente,
também de Pierre Verger na referencial exposi¢do de Beaumont Newhall em 1937
(Photography, 1839- 1937). Verger também participou de outra importante expo-
si¢do do MoMA, The Family of Man, em 1955, com curadoria de Edward Steichen.
Infelizmente, mesmo Verger tendo participando destas importantes exposicoes,
incompreensivelmente, sua obra nio faz parte da colecio.

Por outro lado, a outra institui¢do que mantém um forte didlogo com a produgédo
contemporinea brasileira, a MEP, demonstra um olhar dentro de um campo estrito,
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ndo abrangendo a producdo dentro da relagio do campo do fotogrifico com a arte
contemporanea. O espago expositivo da MEP, importante no cendrio parisiense, e a
publicag¢do de seu catdlogo sio uma efetiva vitrine da produgdo fotogrifica brasileira
contemporinea, mantendo um fluxo continuo de visibilidade. Mesmo que sua colecio
ndo tenha acesso universal, assim como o MoMA, ela possui uma politica e um olhar
curatorial distintos e diferenciados entre as demais institui¢des pesquisadas.

4. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS — Catélogos
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Collection Photographies — une histoire de la photographie a travers les collections du Centre Pompidon,
Musée national d'art moderne.
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The Pencil of Culture — Collection ublique: 10 ans d’ acquisitions de photographies an Centre Pompidon.
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RESUMO: Nascida na Suiga em 1931, Claudia Andujar se mudou para o Brasil na
década de 1950, tornando-se fotojornalista pouco tempo depois. Ela se destacou por
sua atuag¢do na revista Realidade, entre 1966 e 1971, quando foi para a Amazdnia, onde
estabeleceu uma profunda rela¢do com os Yanomamis, tanto como fotégrafa quanto na
militAncia em defesa dos indios. Esta comunicagdo discute aspectos da passagem de
Andujar pela Realidade, enfatizando elementos de sua producio através das reportagens,
«Vida dificil» (1968), «E o trem do Diabo» (1969) e «A tltima chance dos dltimos
guerreiros» (1971), nas quais notamos sua imersdo na realidade brasileira.

Palavras-chave: Claudia Andujar; revista Realidade, fotografia.

RESUMEN: Claudia Andujar naci6 en Suiza en 1931 y se traslad6 a Brasil en la década
de 1950, llegando a ser fotoperiodista poco después. Se destacé por su rendimiento en
la revista Realidade, entre 1966 y 1971, cuando se va a la Amazonia, donde establece
una relacién profunda con los Yanomami, tanto como fotégrafa, como por su activismo
en defensa de los indios. Este articulo analiza los aspectos del paso de Andujar por la
revista Realidade, haciendo hincapié en los elementos de su produccién a través de los
informes, «Vida dificil» (1968), «E o trem do Diabo» (1969) y «A ltima chance
dos udltimos guerreiros» (1971), en la que observamos su inmersién en la realidad
brasilefia.

Palavras clave: Claudia Andujar; revista Realidade; fotografia.

ABSTRACT: Born in Switzerland in 1931, Claudia Andujar moved to Brazil in the
1950s, becoming a photojournalist just after. She stands out for her performance in
Realidade magazine, between 1966 and 1971, when she goes to Amazon, where she
establishes a deep relationship with the Yanomami, both acting as a photographer and
in her activism in defense of the indians. This paper discusses aspects of the passage of
Andujar for Realidade, emphasizing elements of her production through the reports,
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«Vida dificil» (1968), «E o trem do Diabo» (1969) and «A Gltima chance dos Gltimos
guerreiros» (1971), in which we notice her immersion in the Brazilian reality.

Keywords: Claudia Andujar; Realidade magazine; photography.

1. APRESENTACAO
1.1. As revistas ilustradas e o Brasil

S REVISTAS ILUSTRADAS surgem no momento do amadurecimento da

relacdo entre a fotografia e os processos de diagramacdo da imagem. Trata-se

do encontro entre o conhecimento dos designers grificos com as novas possi-
bilidades postas pela fotografia, sobretudo pelas novas condigdes de trabalho propor-
cionadas por equipamentos mais compactos e as novas inquietagoes da sociedade. As
revistas ilustradas, exemplo maximo desse momento, tiveram como principal polo
produtor a Alemanha, onde foi notdria a presenca de profissionais da drea. Podemos
citar como inovadoras as experiéncias realizadas pelas revistas alemas Berliner 1//us-
trierte Zeitung (1890) e Miinchner Illustrierte Presse (1923), que deram aos fotégrafos
autonomia, com mais liberdade de criacdo. Foi através dessa liberdade de cria¢do que
presenciamos a fusdo de linguagens nas quais os leitores encontraram uma nova ma-
neira de tratar a informacdo (Newhall, 2006).

Apb6s a difusdo de novos titulos na Alemanha, a chegada de Hitler ao poder, em
1933, obrigou a vérios profissionais a buscarem exilio e a trabalhar em outros paises
(Newhall, 2006). Nesse sentido, podemos destacar a revista francesa V, de 1928 e a
estadunidense Life, de 1936, que foram remodeladas depois de acolher novos profis-
sionais. Essas publicag¢des se tornaram referéncias no uso da fotorreportagem (Freund,
2004).

No Brasil, a primeira publica¢io que introduziu elementos inovadores foi a O
Cruzeiro, langada em 1928. Essa adequag@o da revista as novas linguagens se deu,
definitivamente, no momento da chegada do francés Jean Manzon, em 1942. Manzon
conhecia a vanguarda editorial por sua experiéncia nas revistas francesas Mach e Va.
Com a missdo de modificar completamente o perfil da publicagio, ele imprimiu um
padrdo gréfico, uma inovadora légica de trabalho, na qual a fotografia teve enorme
destaque. Alids, foram feitas virias contrata¢des, e o quadro de fotdgrafos passou a ter
trinta profissionais (Peregrino, 1991).

Em 1952, foi lancada outra publica¢do muito relevante, a revista Manchete, cuja
popularidade se deu em fungdo das reportagens histéricas, o uso generoso de imagens
e, também, a contratagio de nomes jd consagrados. O momento de ascensdo da Man-
chete coincide com o declinio da O Cruzeiro (Andrade & Cardoso, 2001), inclusive, com
a transferéncia de Jean Manzon para a Manchete, na mesma época. Segundo Helouise
Costa, a saida de Manzon da O Cruzeiro possibilitou a revista tomar uma linha huma-
nista (Costa, 2012). No Brasil, tal vertente fomentou, no imbito da fotografia, indme-
ros trabalhos documentais sobre a cultural brasileira. A objetividade na fotografia de
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cunho humanista se deu pela produgdo de trabalhos ligados mais diretamente a reali-
dade, sobretudo mergulhados nos rincdes do Brasil para registrar histérias e expressdes
culturais até entdo marginalizadas (Burgi, 2012).

A revista Realidade surge em 1966, com uma proposta inovadora. Primeiramente,
pela ousadia editorial, sobretudo motivada pelo impacto causado por importantes
publicac¢des, como Life, Look e Paris Mach. Robert Civita, proprietdrio e executivo da
editora, que estudou jornalismo nos Estados Unidos, conhecia essas publicagdes. Um
segundo componente foi o grupo que a formou: jornalistas jovens e idealistas lidera-
dos por Paulo Patarra, entao editor da revista Quatro Rodas. Foi na revista Quatro Rodas
que a génese do modelo da revista Realidade se delineou, especialmente quando seus
jornalistas faziam reportagens especiais com um longo tempo de produgio e liberdade
de criagdo (Severiano, 2013).

Entre os jornalistas pioneiros de Rea/idade estavam Carlos Azevedo, Sérgio de Sou-
za, José Carlos Mardo, José Hamilton Ribeiro, Narciso Kalili e Mylton Severiano.
Seus primeiros fotégrafos foram: Walter Firmo, Luigi Mamprin, Jorge Butsuem, Ro-
ger Bester, George Love, Claudia Andujar, entre outros.

A revista marca uma ruptura na drea das publicacdes ilustradas no Brasil, pois seu
cardter se difere das duas principais antecessoras, O Cruzeiro e Manchete, especialmente
em relagdo ao seu teor. Realidade surge com uma proposta na qual a alteridade, diante
da realidade observada, é um elemento chave. Outra diferenca é o tempo de execugdo
das matérias, que permitia uma profundidade maior, proporcionando que jornalistas
e leitores tivessem profundo reconhecimento dos fatos narrados. Nas palavras de Chi-
co Homem de Melo: «A periodicidade mensal permitia reportagens de folego, que
marcaram época na imprensa brasileira, tanto pela profundidade como pelo espirito
critico» (2006, p. 147). Seu sucesso foi tdo expressivo que a Realidade obteve a marca
de 250 mil exemplares vendidos em seu lancamento, atingindo depois 450 mil, na-
mero que foi mantido durante alguns anos (Melo, 2006).

Além disso, a revista trouxe um tratamento grafico que fez da fotografia algo de-
terminante. Segundo Melo, a importancia da fotografia em Realidade é evidente desde
o design grifico, que articula suas noticias com bastante ousadia; ela é, enfim, um
marco, pois permite que texto, design e fotografia caminhem juntos «[...} dividindo
irmanamente a responsabilidade pela construcdo do discurso» (Melo, 2006, p. 149).
Quanto ao contetdo, Realidade, seja no tocante ao texto ou as imagens, configurou-
-se num divisor de dguas, demarcando uma passagem para o jornalismo brasileiro;
significou para os profissionais da drea e para os pesquisadores da cultura brasileira
uma referéncia, tanto pela abrangéncia dos temas abordados como pela forma que os
apresentava (Faro, 1999).

1.2. Claudia Andujar e a fotografia

A passagem de Claudia Andujar pelo fotojornalismo tem como principal referén-
cia a sua atuacdo na revista Rea/idade, onde atuou como freelancer entre 1966 e 1971.
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A incursdo aqui proposta enfatiza tal etapa, lancando luz sobre sua maneira de mer-
gulhar na realidade observada. Nesse sentido, elegemos trés reportagens que ilustram
aspectos de sua atua¢io como fotojornalista. Claudia produziu uma obra diversificada.
Alguns dos seus trabalhos sio mais documentais, outros mais autorais, abrindo espago
para um exercicio de experimentagio, tanto no campo da técnica fotogrifica, como
com rela¢do ao reconhecimento do Brasil.

Nascida na Sui¢a em 1931, migrou para os Estados Unidos aos 16 anos, vindo para
o Brasil em 1955. No Brasil, inicialmente trabalhou como professora de inglés, oficio
que permitia realizar viagens pelo pafs. Sobre esse momento, ela relata em entrevista
a Simonetta Persichetti:

Sempre com o alvo de economizar o suficiente para fazer uma nova viagem, mais longe.
Entdo, eu me langava novamente na descoberta, locomovendo-me de maneira simples:
de 6nibus, de barco, de trem. Viagens de penetragdio em outras culturas. E me sentia
muito satisfeita vivendo desse modo, num mundo aparentemente simples com gente
simples (Persichetti, 2008, p. 15).

Aos poucos foi fazendo contatos e, apés conhecer o antrop6logo Darcy Ribeiro,
para quem conta seu interesse em fotografar indigenas, realizou, em 1958, um traba-
lho sobre os indios Carajds. Apds uma tentativa frustrada de publicd-lo na O Cruzeiro,
o0 ensaio sai pela revista Life. Na década de 1960, comecou a fazer trabalhos para as
revistas Quatro Rodas, Claudia e Realidade, todas da editora Abril. Também fez, pa-
ralelamente, trabalhos para as revistas Life e Look. Porém, foi a Realidade que marcou
sua carreira. Além de tornd-la conhecida, permitindo estabilidade pessoal, foi através
dela que se iniciou sua incursdo como pesquisadora e ativista das causas indigenas,
junto aos indios Yanomamis.

2. CLAUDIA ANDUJAR E SUA INCURSAO NA REALIDADE

Em entrevista que fizemos com a fotGgrafa, ao perguntarmos sobre sua relacio com
a revista, indagamos se Realidade havia direcionado sua carreira, ela respondeu:

Eu acho que nio € de ter trabalhado como fotojornalista na Realidade que eu fiquei in-
fluenciada no meu trabalho de fotografia. E um pouco o contririo. Eu sempre procurei
um trabalho autoral. Quer dizer, eu sempre quis fazer em que eu acreditei. .. continua
assim. Entéo, & Realidade que ganhou com isso, sei ld como explicar isso, mas eu ndo
mudei. Eu simplesmente abordei essas reportagens como eu faria para mim (Andujar,
2013).

Portanto, para entender o seu trabalho como fotojornalista nos parece fundamen-
tal compreender esse processo pessoal, no qual a inquietagio diante do mundo se
apresenta. No intuito de promover uma aproximacdo as caracteristicas da obra de
Claudia Andujar na Realidade, optamos por trés trabalhos que, cada um a sua manei-
ra, ilustram sua incursdo pelo campo do fotojornalismo. S3o as reportagens «Vida Di-
ficil», de julho de 1968, n° 28 (Imagem 1); «E o trem do Diabo», de maio de 1969,
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n° 38 (Imagem 2) e «A ultima chance dos Gltimos guerreiros», outubro de 1971,
n° 67 (Imagem 3). Essas reportagens nos parecem indicar aspectos determinantes do
percurso tracado pela fotGgrafa, que fez da sua profissdo uma experiéncia de vida, uma
oportunidade de descoberta pessoal e, a0 mesmo tempo, deixa claro a sua capacidade
de transitar por territérios diversos do campo fotogréfico. Segundo ela, as pautas a ela
remetidas levavam em conta sua versatilidade diante de temas mais complexos.

Eu era conhecida por assumir pautas, enfim, reportagens, que eram onde estava dificil
de chegar. Ndo, ndo t6 dizendo por causa da distdncia, mas, por exemplo, no sei. [...}
Prostituicdo, sim. Alids, a ideia de fazer a Prostitui¢do veio da revista, mas eles sempre
me pautavam para coisas que eram um pouco fora do comum. Af eu fiquei, sempre,
muito feliz com isso! (risos) (Andujar, 2013).

Imagem 1. Realidade n° 28, julho de 1968. Fonte: Acervo do autor.

Disposto de forma independente do texto, «Vida dificil’ (Imagem 1) é uma prova
do vigor da fotografia na revista Realidade. A reportagem é apresentada como um
ensaio composto por doze fotografias, que ocupam oito paginas no total. Com a aber-
tura em pdgina dupla, a fotografia inicial apresenta a imagem do interior da casa de
prostituicdo onde foi realizada a reportagem. Na fotografia, ao fundo de um corredor
e, ligeiramente desfocado, vemos a silhueta de uma mulher. A fotégrafa usa o artificio
da profundidade de campo e do contraluz para passar uma representacdo que esfuma
a identidade da pessoa retratada, generalizando-a. No entanto, nas paginas seguintes,
ela congrega duas formas de observacio do espago: vemos detalhes das personagens
em algumas fotografias e também algumas abordagens extremamente documentais,
que mostram a realidade do local.
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Em uma das imagens vemos uma prostituta deitada sobre sua cama, abracada ao
filho. E importante notar que essa escolha tem um cardter humanizador, mostrando
aspectos extremamente {ntimos da vida das mulheres que ali se encontram, fugindo
do lugar comum com o qual o assunto é abordado, ela buscou aspectos do dia a dia.
Segundo Claudia Andujar, ela foi aceita no local, onde permaneceu durante alguns
dias. Viveu o cotidiano das mulheres, sem qualquer incursdo sobre os momentos nos
quais os clientes eram atendidos. A intencdo era mostrar o lado humano das prostitu-
tas. Sobre sua atua¢do na revista, Claudia Andujar diz:

A revista assumia a responsabilidade de mandar os fotégrafos passar tempo suficiente
para elaborar belo ensaio, muitas vezes trabalhando separado do repérter, responsdvel
pela matéria escrita. Era bem a maneira que eu gostava de trabalhar (Persichetti, 2008,
p- 21).

Convergente com sua busca pessoal, tais mergulhos eram experiéncias de grande
introspeccdo, principalmente porque permitia compreender a realidade com a qual
interagia.

Em «E o Trem do Diabo» (Imagem 2), a fotégrafa mostra um forte trabalho docu-
mental. Ela realizou uma longa viagem de trem, sete dias em total, e fez a cobertura
observando os acontecimentos ao redor. A saida foi na estagdo Roosevelt, em Sdo
Paulo, com destinos intermedidrios Barra do Pirai, no Rio de Janeiro, Belo Horizonte
e Montes Claros, em Minas Gerais e, finalmente, Salvador, na Bahia. Os passageiros
eram, principalmente, migrantes que, sem sucesso na capital paulista, retornavam
para suas cidades de origem.

Quando a vida ¢ dura a velhice vem depressa

Imagem 2. Realidade n° 38, maio de 1969. Fonte: Acervo do autor.
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A imagem que abre a reportagem ocupa uma pagina e meia e, tendo o olhar par-
tindo desde dentro do trem, mostra o movimento provocado num dos pontos de para-
da. Sdo passageiros, carregadores e vendedores que interagem com aqueles que, como
a fotGgrafa, estdo dentro dos vagdes. Seguem ainda na sequéncia da narrativa, alguns
retratos: duas mulheres magras e seus olhares entristecidos; uma crianga sorrindo e
um casal. Pouco depois, em pdgina dupla, uma fotografia mostra alguns passageiros,
mas com énfase em uma jovem mulher que dormia sobre o banco de madeira.

As imagens mostram ainda uma vendedora de comida e, por dltimo, a lota¢do
dos vagdes. O cardter documental do trabalho se evidencia pelo registro de aspectos
centrais da viagem, sejam personagens ou acontecimentos.

AULTIMA CHANCE DOS
ULTIMOS GUERREIROS

Imagem 3. Realidade n° 67, outubro de 1971. Fonte: Acervo do autor.

A terceira reportagem que analisamos, «A Gltima chance dos dltimos guerreiros»
(Imagem 3), é o derradeiro trabalho de Claudia Andujar na revista e foi publicado no
namero especial dedicado a Amaz6nia. Essa publica¢do especial, marco no jornalismo
brasileiro, foi produzida ao longo de um ano, distribuindo repérteres fotogrificos e
de texto por toda a regido. Individualmente ou em duplas, em momentos variados,
eles focaram aspectos distintos da regido. Na ocasido da sua saida de Sio Paulo para a
Amazbnia, a abordagem sobre os indios ndo estava definida para o nimero especial.
Porém, o tema veio com a naturalidade do percurso construido pela fotégrafa que,
apGs passar pelo Amapd e Pard, subiu o rio Negro, em dire¢do a Sdo Gabriel da Ca-
choeira, onde teve um primeiro contato com os Yanomami. Ao retornar, o material
causou grande impacto e foi publicado na revista (Persichetti, 2008).
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Foi a partir desse trabalho que Claudia Andujar delineou todo o processo desen-
cadeado nas décadas posteriores, tanto como fotégrafa, com virios projetos sobre os
Yanomamis, como no campo da a¢ao politica, na luta pelos direitos das comunidades
indigenas. Em ambos casos, ela desenvolveu uma acio incansdvel, da qual nunca mais
de desvinculou. Sobre isso Ana Mauad diz:

Desde fins da década de 1960, por conta do trabalho na revista Realidade e das suas
viagens de iniciagdo pelo Brasil, o tema dos indios cada vez mais se tornava a questdo
indigena. A politizagdo crescente da sua prdtica fotografica e o recrudescimento da
censura 2 imprensa, o que definiu a mudanga do perfil editorial da revista Realidade, a
levou a abandonar, definitivamente, seu trabalho de fotojornalista e mergulhar no tra-
balho de campo junto as comunidades indigenas Yanomami. Duas bolsas da Fundagio
Guggenheim e uma da Fapesp garantiram a formacdo do arquivo Yanomami, entre
1972 e 1978 (Mauad, 2012, p. 133).

Na série embriondria de incursdo no universo Yanomami vemos o envolvimento
da fotégrafa com o cotidiano da aldeia, jd que suas imagens mostram, especificamen-
te, aspectos da rotina dos retratados. Na abertura, um close de um indigena ocupa
uma pdgina inteira; nas imagens que seguem, vemos criancas brincando na rede,
uma india deitada e, por fim, uma mulher mexendo no cabelo do seu companheiro,
enquanto este segura uma crian¢a. Claudia relata que esse primeiro momento foi de
reconhecimento e aceita¢do, nos quais ela apenas foi abrindo seu espaco.

Quanto a relacdo entre fotdgrafo, meio e suas potencialidades, no jogo que se esta-
belece nesse envolvimento entre observador e observado, notamos algumas varia¢oes
e escalas. Segundo Kossoy (1999), a fotografia resulta da junc¢do de seus elementos
constitutivos e de suas coordenadas de situagdo. Os primeiros sao aqueles que geram
a efetivagdo do ato fotografico, como a tecnologia, o assunto e o fotégrafo. Num se-
gundo momento, constatamos aqueles que sdo inerentes a todas as fotografias e que
implicam a presenca de um contexto histérico do qual a fotografia ndo se desprende.
Neste caso, trata-se do tempo e do espaco, nos quais o ato fotogrifico ocorre (Kossoy,
1999). As reportagens de Claudia Andujar mostram essa incursdo nas realidades e ela
as interpreta a partir da sua prépria percep¢ao.

Desta forma, nos parece que as reportagens em questdo, ao estarem diante do pro-
cesso de compreensdo da cultura, caminharam para a absor¢do do fato observado. A
liberdade autoral e o longo tempo para elaboracio devem ser entendidos aqui como
fundamentais. Devemos, entdo, considerar que o componente subjetivo, particular,
estd na hora da producio da fotografia «[...} a prépria atitude do fotégrafo diante da
realidade; seu estado de espirito e sua ideologia acabam transparecendo em suas ima-
gens» (Kossoy, 2003, p. 43).

Nesse sentido, acreditamos que a posi¢do que Claudia Andujar assumiu nessas
reportagens € reveladora, pois deixa ver uma forte presenca de um projeto pessoal.
Através dessas fotografias fica evidente a existéncia de uma interpreta¢io da realidade,
que vislumbra a reflexdo sobre o meio, carregada de subjetividade. Sobre essa liberda-
de diante da realidade na feitura das imagens ela relata:
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Nio era que o repérter tava ao meu lado, fazendo as entrevistas e me dizendo ‘faga isso
ou aquilo, etc.’. Ndo tinha nada disso. Isso era uma maravilha. Além do fato que eu
podia ficar fazendo a matéria o tempo que eu precisava. Eles me deram o filme que eu
pedi e eu ia e fazia os trabalhos. Quando achava que eu esgotei o assunto, voltava, mos-
trava o que eu tinha feito, eles escolheram o que achavam que iam publicar e o resto
ficava comigo. Estd comigo até hoje. Entdo, eu criei também um acervo muito grande
de fotografias (Andujar, 2013).

Uma questdo fundamental do trabalho de Claudia Andujar é o envolvimento pes-
soal, a forma particular de se posicionar diante do fato observado. Mauad aponta que
«[...}a nog¢do de engajamento do olhar do fotégrafo pode ser delimitada pelas posicdes
que os fotégrafos ocupam nos espagos sociais e pela pritica propriamente fotogréfica
que eles vdo adquirindo ao longo de sua trajetéria» (Mauad, 2008, p. 36). Ou seja,
trata-se aqui de compreender como, dentro do processo de trabalho profissional, esse
perfil especifico se delineia por meio de uma forma hibrida de realiza¢do das pautas
jornalisticas, agregando as demandas um envolvimento pessoal de grande relevancia.
Desta maneira, acreditamos que as fotografias feitas por Claudia Andujar na revista
Realidade tiveram um vinculo forte com suas percep¢des, diante de um processo de
descoberta de uma realidade que a motivava, além de ser um caminho peculiar de
desdobramento das suas inquietagdes.

3. CONSIDERACOES FINAIS

O ato fotografico é uma acdo intelectual profunda e se estabelece, inevitavelmente,
pelo contato com o meio. Ao fazé-la, o fotégrafo se posiciona diante de uma realidade
nesse momento, ele jd tem sua percep¢io sobre o lugar que habita. Antes disso, na
selecdo dos equipamentos, ele j4 fez escolhas sobre os caminhos que vai seguir e j4 car-
rega consigo os questionamentos sobre essa realidade. Sobretudo, o ato de fotografar
é uma sequéncia de opgdes.

Sobre tal processo Peter Burke diz que as fotografias sdo fruto das escolhas dos
fotégrafos, «{...} segundo seus interesses, crencas, valores, preconceitos {...}» (Burke,
1992, p. 27), ou seja, seus significados estdo ligados tanto aos variados aspectos da
cultura, quanto com diferentes mundos perceptivos. Assim, cada sociedade com-
preende as coisas de acordo com seus conceitos e com uma construcdo de sentido que
lhe é peculiar.

No caso da incursdo de Claudia Andujar que aqui analisamos, algumas caracteris-
ticas devem ser consideradas. Primeiramente, a sua propria trajetéria permeada pelo
interesse em descobrir 0 novo, o desconhecido, o teoricamente distante. Depois, o
perfil da proposta que, mesmo sendo fotojornalfstica, tinha como importante objetivo
ser produzida a partir da sensibilidade do realizador. A soma desses aspectos permi-
tiu o percurso autoral e, a0 mesmo tempo, deu ao trabalho uma potencialidade além
do usual no fotojornalismo. Nesta observacdo, é fundamental a questdo editorial em
relacdo a finalizagdo das séries. Se os fotégrafos de Realidade tinham uma relagdo de
proximidade com os temas, promovendo um profundo mergulho na realidade social,
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marcado, inclusive, por seus questionamentos sobre a sociedade, é também verdade
que tal proposta se completava por meio da forma generosa com que a revista tratava
o material.

Em sua passagem pela revista Realidade, Claudia Andujar pdde se aprofundar e
conhecer o Brasil, percorrer territérios até entdo desconhecidos e, finalmente, escolher
um sentido para a sua incursdo na diversificada cultura do pafs que escolheu para vi-
ver. Além disso, devemos reconhecer que a maneira com a qual ela se relacionou com
editores, redatores, repérteres e diagramadores, os quais permitiram sua plena liber-
dade criativa, fomentou suas a¢des posteriores junto aos Yanomamis. Assim, mesmo
que relativamente curta, é muito relevante sua passagem pelo fotojornalismo, pois
foi por meio dele que, ao se sentir livre para fazer aquilo que realmente a motivava,
que Claudia Andujar encontrou seus sentidos mais profundos, que com ela seguiram
nas décadas posteriores de consolida¢do do seu trabalho como fotdgrafa e ativista das
questdes indigenas.
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RESUMO: A fotografia é um campo amplo de conflitos de interesses. O fotégrafo, o
fotografado e o leitor, muitas vezes, possuem interesses contraditérios. A fotografia
pode ser lida de muitas maneiras diferentes, pode ser anexada aos mais diversos
discursos. O fotégrafo utiliza estratégias para conduzir a leitura de sua obra. O
fotégrafo documental brasileiro Jodo Roberto Ripper coloca sua fotografia a servigo
dos direitos humanos. Para isso, busca uma aproximacio com o sujeito fotografado.
Martha Rosler, Roland Barthes, John Berger e Olivier Lugon sdo alguns dos autores
usados no artigo para fundamentar o debate envolvendo autoria, fotografia documental
e a relagdo com o sujeito fotografado.

Palavras-chave: Fotografia documental; autoria; Jodo Roberto Ripper.

RESUMEN: Fotograffa es un campo muy amplio de conflictos de intereses. El
fotégrafo, el lector e la persona fotografiada — o el tema — tienen muchas veces intereses
contradictorios. Una fotografia puede ser leida de diferentes maneras. El fotégrafo autor
utiliza distintas estrategias para conducir la lectura de su trabajo. La obra del fotégrafo
documental brasilefio Jodo Roberto Ripper es dedicada a los derechos humanos. Para
tanto, él busca el respecto junto a los fotografiados. Martha Rosler, Roland Barthes,
John Berger y Olivier Lugon son unos de los autores utilizados en ese articulo para
fundamentar la discusién acerca de autorfa, fotograffa documental e la relacién con el
sujeto fotografiado.

Palabras clave: Fotografia documental; autorfa; Jodo Roberto Ripper.

ABSTRACT: Photography is a field of conflicts of interest. Photographer, reader
and the subject have often contradictory interests. Photography can be read in many
different ways. The photographer uses strategies to drive the reading of his work.
The work of Brazilian documentary photographer Jodo Roberto Ripper is related to
human rights. For this, he seeks respect the subject photographed. Martha Rosler,
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Roland Barthes, John Berger and Olivier Lugon are some of the authors used in the
article on the basis of the debate involving authorship, documentary photography and
a relationship with the subject photographed.

Keywords: Documentary photography; authorship; Jodo Roberto Ripper.

FOTOGRAFIA ESTA NO CENTRO de interesses muitas vezes contradit6-

rios daqueles que fotografam, que sdo fotografados, que veiculam as imagens

ou que as contemplam. Age também em uma légica de descontextualizacio
que amplia ainda mais as ambiguidades. Alguns trabalhos e fotégrafos podem tirar
proveito dessas aberturas, outros atuam na busca por conduzir a leitura e diminuir as
possibilidades de desvios ou interpretacdes variadas.

Geéneros como o documental ou o fotojornalismo existem neste espago de tensdes
entre a polissemia e a vontade de um relato mais bem localizado. Buscaremos, aqui,
alinhavar reflexdes sobre o lugar do autor na fotografia, nesta complexa relacio entre
fotégrafo e fotografado. Faremos isso a partir da obra do fotégrafo documental bra-
sileiro Jodo Roberto Ripper, cujas escolhas de vida e maneira de abordar a fotografia
enriquecem as possibilidades de encararmos tal empreitada.

Ripper, como é mais costumeiramente chamado, nasceu no Rio de Janeiro, em
1953. Trazer um pouco de sua trajetéria nos ajudard a perceber como alguns dos as-
pectos que destacaremos na sua obra podem ser percebidos no desenvolvimento de sua
carreira e de sua vida. Comegou a trabalhar como fotdgrafo de imprensa aos 19 anos,
depois de ter tido uma pequena experiéncia com fotografia para documentos. Passou
os 14 anos seguintes nas redacoes de jornais como Luta Democrdtica, Didrio de Noticias,
Ultima Hora e O Globo, além da sucursal carioca de O Estado de Séo Paulo.

Durante este periodo, participou ativamente dos movimentos sindicais, tendo fei-
to parte tanto da Associagdo de Repérteres Fotograficos (Arfoc) como do Sindicado
dos Jornalistas. Depois de sair de O Globo, fez parte da F4, importante agéncia de
fotografia do pafs, que teve um papel fundamental na valoriza¢do do fotégrafo como
na documentagio dos movimentos de redemocratiza¢do no Brasil'.

O periodo que passou nas redacdes proporcionou o desenvolvimento profissional
e a participacao nos movimentos de classe. A experiéncia na F4 o apresentou a novos
modelos de organiza¢do e a possibilidade de desenvolvimento de pautas e projetos
mais alinhados com os anseios pessoais.

o processo das agéncias permitiu que vocé agregasse uma vivéncia a fotografia docu-
mental brasileira, uma liberdade de experimentar, até porque vocé passa também a ser

' E importante registrar que juntamente com a F4, outras agéncias participaram do processo de

valorizagdo do fotégrafo com o desenvolvimento de pautas mais aprofundadas, com maior liberdade de
expressdo, projetos de longo prazo e respeito aos direitos autorais. A Agil e a Angular, sdo exemplos de
outras agéncias importantes da época, em grande parte inspiradas pela francesa Magnum, nos objetivos
e na maneira de se organizarem.
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seu proprio editor. Comegaram a surgir trabalhos com uma carga autoral maior e isso
foi fundamental para mim, ao assumir a fotografia como uma ferramenta na defesa dos
direitos humanos (Ripper, 2009, p. 22).

Em 1991, fundou o projeto «Imagens da Terra», uma cooperativa de fotégrafos,
nos moldes de uma agéncia independente, cujos principais clientes eram os movi-
mentos sindicais e organiza¢cdes nio governamentais. Ali, Ripper intensificava um
desejo que jd se tornava prioridade em sua trajetéria: colocar a fotografia a servigo dos
direitos humanos.

Temas que permeariam a produ¢do de Ripper ao longo de sua carreira, como a
vida do camponés, a luta pela terra, o movimento operirio, entre outros, comegavam
a surgir com maior intensidade. O «Imagens da Terra» durou oito anos. Deu lugar
ao projeto seguinte, o «Imagens Humanas», que abriga sua producio pessoal e que
deu nome ao livro e a exposicdo em retrospectiva de sua carreira. Em 2004, ao ser
convidado a desenvolver um trabalho no Complexo da Maré, no Rio de Janeiro, pro-
pos a criagdo do «Imagens do Povo», um programa formado por uma agéncia escola,
galeria, banco de imagens e a Escola de Fotégrafos Populares:

14, realizamos um trabalho que trouxe um terceiro pardmetro a fotografia jornalistica
e a fotografia documental, porque, se tinhamos na fotografia jornalistica a mistura da
personalidade do autor com a do jornal, acabamos conseguindo na Escola uma fotogra-
fia documental que passou a misturar a personalidade do autor com a da comunidade
documentada, gerando beneficios aos grupos fotografados (Ripper, 2009, p. 25).

O «Imagens do Povo» busca inverter o fluxo hegemdnico quando o assunto € o
morador da favela, aquele que cria uma imagem dessas comunidades sempre pela vi-
sdo de quem ndo € da favela, que estigmatiza seus moradores numa percep¢io de que
todos ali sio bandidos. Observamos, neste percurso, que hd um fio que costura essas
vdrias atuagdes: o olhar para o outro, para o coletivo, para dar voz aqueles em situagdao

de fragilidade.

1. FOTOGRAFIA COMO LOCAL DE CONTRADICOES

Quando citamos essas atuagdes de Ripper e seu desejo de uma fotografia que se
colocasse a disposi¢do do outro, somos impelidos a refletir sobre essa relacdo e suas
especificidades. O historiador da arte John Berger nos alerta para o fato de que «uma
fotografia é um lugar de encontro onde os interesses do fotdgrafo, do fotografado,
do espectador e dos que usam a fotografia sdo frequentemente contraditérios. Estas
contradi¢des ocultam, a0 mesmo tempo que aumentam, a ambiguidade natural da
imagem fotogrifica»? (Berger & Mohr, 2007, p. 39).

? Tradugdo livre para: «una fotografia es un lugar de encuentro donde los intereses del fotégrafo, lo

fotografiado, el espectador y los que usan la fotografia son a menudo contradictorios. Estas contradicciones
ocultan al mismo tiempo que aumentan la ambigiiedad natural de la imagen fotografica».
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Tal ambiguidade, aqui tomada como natural, inerente a fotografia, age na amplia-
¢do de possiveis leituras, algo problemdtico para determinadas finalidades, a0 mesmo
tempo que pode ser util e desejdvel para outras. Imaginemos, por exemplo, uma
fotografia documental cujo objetivo fosse denunciar situagdes de exploragio de tra-
balhadores andlogas a escraviddo. Neste caso, a amplitude de interpretacdes poderia
levar a uma leitura completamente distinta da inten¢éo de dentincia. Essa qualidade
da fotografia seria prejudicial ao objetivo do trabalho.

Essa ambiguidade, como levantado acima por Berger, é amplificada neste feixe de
interesses dos envolvidos com a produgdo, circulagdo e recepg¢do das imagens. E isso se
dd, em grande parte, por outra caracteristica da fotografia: ela age em uma dindmica
que promove uma espécie de suspensdo entre descontextualizagio e recontextualiza-
¢do. Uma imagem € produzida em um fluxo de acontecimentos, mas pode ser recolo-
cada em novos fluxos, desta vez narrativos, sem qualquer relagio com o momento ou
contexto no qual foi produzida. Boris Kossoy (2003) aponta para uma certa perversi-
dade contida na polissemia pois o leitor,

no preenchimento das lacunas, o faz no alinhamento com seus ideais preconcebidos. O
registro fotogrifico, com toda a carga de ambiguidades que o caracteriza, é perverso (ou
eficiente?) pois, em geral, se presta a legitimar as imagens mentais que o espectador
tem sobre certos assuntos. Isto significa que a imagem fotogréfica «comprova» e, por-
tanto, transforma em «verdade» material o que as imagens mentais tém de imaterial
e de ideolégico. Em outras palavras, transforma a ficgdo em realidade, a fantasia em
verdade e as ideias preconcebidas em fatos concretos, uma vez comprovados mediante
o documento fotografico: desta forma, o imagindrio toma corpo’ (Kossoy, 2003, p. 98).

O contexto de recep¢do toma importincia no processo de construcdo de signifi-
cados, seja a partir das expectativas e bagagens dos leitores, mas também na maneira
como a mensagem o atinge. Berger destaca dois usos para a fotografia: o privado e
o publico. O primeiro diz respeito ao registro do aniversdrio da filha, ao retrato da
companheira ou do companheiro, as recorda¢des de viagem: essas imagens sdo apre-
ciadas por aquelas pessoas que estavam presentes nos dois momentos, o da produgdo e
o da recepcdo. Estas fotografias «permanecem envoltas pelo significado do qual foram
separadas. [...] A fotografia é, portanto, uma recorda¢io de uma vida que estd sendo
vivida»* (Berger, 2013, p. 861). J4 a fotografia a qual o autor se refere como ptblica

> Tradugdo livre para: «el registro fotogrifico, con toda la carga de ambigiiedades que la caracteriza,

es perverso (¢0 eficiente?) puesto que, en general, se presta a legitimar las imdgenes mentales que tiene
el espectador sobre ciertos temas. Esto significa que la imagen fotografica comprueba y, por lo tanto,
transforma en ‘verdad’ material lo que las imdgenes mentales tienen de inmaterial y de ideolégico. En
otras palabras, transforma la ficcidn en realidad, la fantasfa en verdad y las ideas preconcebidas en hechos
concretos, una vez comprobados mediante el documento fotografico: de esta forma, el imaginario toma
cuerpo».

4 Tradugdo livre para: «permanecen rodeadas por el significado del que fueron separadas. ...} La

fotografia es asi un recuerdo de una vida que estd siendo vivida».
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é aquela com a qual ndo guardamos nenhuma relagio «original», que nos «oferece
informac¢do, mas uma informacdo alheia a toda experiéncia vivida»’ (Berger, 2013,
p- 863).

A fotografia ndo carrega em si os elementos necessdrios para uma leitura que man-
tenha relagBes estreitas com o assunto fotografado. Schaeffer (1990, p. 7) se vé moti-
vado a afirmar que a fotografia é essencialmente, apesar de ndo exclusivamente, um
signo de recepg¢do. Este debate nos interessa, embora ndo seja exatamente o foco de
nossa discuss@o, pois trata de um deslocamento no entendimento do papel do autor
— ndo a sua completa retirada de cena como pode parecer a uns — e de um tensiona-
mento envolvendo também a sua relagio com o fotografado — seja ele uma pessoa,
um fenémeno ou acontecimento. Em que medida podemos avancar em uma inten-
¢do documental na fotografia se percebemos tais aberturas e indefinicdes? E possivel
pensarmos em uma fotografia que busque o que Martine Joly (1996, p. 56) chama de
fungio denotativa®?

O que queremos destacar aqui sdo as dificuldades de se falar de algo quando muito
do que falamos, principalmente quando utilizamos a imagem para isso, depende da
interpretagdo, ou seja, do tanto que é construido no momento da recep¢do. Nosso
entendimento sugere que o autor se vale de estratégias variadas com o intuito de fazer
chegar ao leitor suas inteng¢des ou, quase na mesma dire¢do, para conduzir a leitura,
para desbastar desvios de significacio que ndo interessam aos seus propésitos.

Nio seria demais assomar aos nossos cuidados a adverténcia de que encaramos o
autor como uma construcao histdrica, um conceito construido na modernidade, que
se localiza para além da ideia roméntica de um génio criador, possuidor de um dom
madgico. Falar de autoria é levar em consideragdo essa complexa constru¢do que acon-
tece na relagdo com a obra e com o leitor, que estd associada a operagdes de legitimagio
e de controle. No qual, ndo raro, opera o apagamento do fotografado em nome de um
reconhecimento do fotdgrafo.

Esta premissa nos permite recortar um circulo no qual a imagem fotogrifica, mas
ndo apenas ela, se insere: o leitor é peca chave na conformacdo de um significado, ou,
dizendo de outra forma, o significado se constréi nessa relagio entre leitor e obra.
A obra, por sua vez, ndo existe sem o autor, de modo que autor, obra e leitor estdo
diretamente interligados: um ndo existe sem o outro. E, na fotografia, ndo hd obra
sem o fotografado. Na fotografia documental, que se faz em uma relagio mais direta
com o fotografado — na qual temdtica e referente se confundem, se fundem — algumas
especificidades se colocam.

> Tradugdo livre para: «ofrece informacidn, pero una informacién ajena a toda experiencia vivida».

¢ Matine Joly categoriza, entre outras, a fun¢do denotativa, cognitiva ou referencial: aquela que
«concentra o contetido da mensagem naquilo sobre o que se estd falando» (Joly, 1996, p. 56). J4 a fungdo
expressiva ou emotiva «centra-se no emissario ou emissor da mensagem, e a mensagem serd, entdo, mais
manifestamente ‘subjetiva’» (Joly, 1996, p. 57).
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2. ESTRATEGIAS AUTORAIS

Sdo muitas as articula¢des empreendidas pelo fotégrafo para alcangar seu leitor.
Claro estd que, a depender de objetivo a objetivo, umas estratégias sio mais indicadas
que outras, algumas sdo mais recorrentes e que nem todas sdo utilizadas em paralelo.
Muitas vezes, de tdo frequentes, podem ser confundidas como caracteristicas proprias
da atividade fotografica ou de um de seus subcampos. E comum que essas articulagges
sejam sobrepostas, que atuem de forma complementar, ndo raro permeiem o nivel
subcutineo, ndo se mostrem na superficie. Muitos fotdgrafos fazem uso delas intui-
tiva ou inconscientemente. Qutros se apropriam na pratica, inspirados por suas refe-
réncias de formacdo. Tais estratégias incluem aspectos que passam pela composi¢do,
por escolhas durante a captagdo e alcancam a maneira como as fotografias finais sdo
apresentadas ao publico, a associa¢do com o texto e outros artificios ou dispositivos.

A fotografia primeiramente mostra o objeto fotografado, o descreve, mas a signifi-
cacdo surge na interpreta¢do. «Na vida, o significado ndo € instantaneo. O significado
se descobre no que conecta e ndo pode existir sem desenvolvimento. Sem uma hist6-
ria, sem um desdobramento, ndo hd significado. Os fatos, a informagdo, ndo consti-
tuem significado em si mesmos»’ (Berger & Mohr, 2007, p. 380).

Na fotografia documental de Jodo Roberto Ripper, o texto, por exemplo, preen-
cherd lacunas de informacio e nos aproximard das intenc¢des do autor no sentido de
nos fazer alcangar a realidade do fotografado, o universo que o circunda.

Vejamos a fotografia que aparece na pigina 30 do livro Retrato escravo (Imagem 1).
Nela, uma imagem em preto e branco, podemos identificar um casal. A mulher se
apoia no ombro do homem que estd sem camisa. Ambos, com o olhar vago, cabisbai-
X0, vestem roupas muito puidas e possuem a pele marcada com rugas. A mulher nao
carrega nenhum adereco, como colares ou brincos. Atrds deles uma parede desfocada,
aparentemente de madeira. Ndo vemos onde estdo sentados. Conseguimos arrancar
dessa fotografia essas informacdes que alcancam o nivel descritivo. Podemos avangar
em uma leitura no nivel simbdlico, interpretando a cena a partir de nossa bagagem
cultural (Barthes, 2009): tristeza, desamparo, falta de esperanga, miséria seriam pos-
siveis interpretacdes a partir do que vemos e associamos a tais conceitos.

Nesta mesma pdgina do livro, vemos o seguinte texto:

A esperanga nua

Jodo ndo é velho. Os anos é que ndo lhe foram leves.

— A tltima roupa que comprei foi com dinheiro dado de um amigo. Uma camisa para
mim e roupa intima para minha mulher.

7 Tradugdo livre para: «en la vida, el significado no es instantdneo. El significado se descubre en lo

que conecta y no puede existir sin desarrollo. Sin una historia, sin un despliegue, no hay significado. Los
hechos, la informacidén, no constituyen significado en s{ mismos».
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A vida nio fez Jodo rico de confortos, mas de calos e promessas ndo cumpridas, negan-
do-lhe um minimo de dignidade.

— Vou falar para o senhor: eu ndo tenho mais sonho nenhum, nio. Tem dia que até
durmo transpassado, cansado. Eu ndo tenho esperanca, ndo espero conseguir mais nada
na vida.

Olga pega no seu ombro. Encosta a cabeca e, parecendo enxergar o que ndo vé, consola
o marido e a si mesma.

— Vai conseguir sim, Jodo, vai sim (Ripper & Carvalho, 2010, p. 30).

Mesmo que de maneira mais leve, poética, ele nos informa que Jodo ndo é velho —a
pele é marcada ndo pela idade, mas pelo peso da vida, que lhe negou um minimo de
dignidade, roubando dele o direito ao sonho, a esperanca.

Esta mesma imagem faz parte também do livro Imagens Humanas. Aparece na
pagina 41, sem texto, mas, como todas as fotografias desta publicagio recebe uma
legenda — bilingue — ao final do livro. Virias das legendas se limitam ao local e data,
mas algumas, como € o caso desta em especial, sio compostas por um texto que vai
além das informagdes bésicas.

Jodo e Olga, uma histéria de amor e coragem. Jodo Anselmo é cortador e trabalha com
a motosserra. Tem 51 anos, corpo forte e porte fisico elegante, mas jd marcado pelo
tempo e pelo trabalho pesado. Sua companheira, Olga Maria Martins, de 67 anos, ficou
cega trabalhando nas carvoarias ao lado de Jodo. Aparenta ser bem mais velha do que
é e depende do marido até para preparar a comida. Moram num barraco muito pobre,
sem saneamento nem dgua potdvel. Para beber dgua mais sauddvel, eles tém de sair
para procurar um cérrego. Jodo e Olga sdo o retrato da escravidao. Hd seis anos, nao
recebem dinheiro e trabalham em troca de comida. Quem vé a velhinha Olga Maria
tateando por seu barraco se surpreende ao escutar sua histéria. «Tive um casamento
anterior. Meu ex-marido morreu e eu criei meus quatro filhos e consegui que estudas-
sem e trabalhassem. Hoje, todos estdo casados. Acho que sdo felizes. Pra isso, lutei
muito. Depois, resolvi ser feliz e fui viver a vida, viver aventuras... e me apaixonei por
Jodo, que era mais novo, bom e bonito. Trabalhamos e namoramos por essas carvoa-
rias». Olga foi uma mulher guerreira e sedutora; quando fala, nos seus ldbios ainda se
desenha a cor forte da paixdo que vive na sua memdria. Olhando esse casal, se percebe
como a exploragdo nas carvoarias passa como um trator por cima das vidas e transforma
histérias de amor em tragédias. Olga e Jodo sdao almas sem sonhos ou de sonhos muti-
lados, guardados ainda em coragdes solidérios. «Tenho sempre trabalhado de empreita.
J4 perdi a conta de quantos empreiteiros ndo me pagaram. Trabalhei pra Jerénimo,
Heleno e Reinaldo. Esse dltimo, dono de mercado em Ribas do Rio Pardo. Nio recebi
nada de nenhum deles. Tem de 6 a 7 anos que venho trabalhando em troca de comida,
nunca tenho saldo de dinheiro. Dizem eles que eu fico devendo uma mixaria, eu sou
tratado de qualquer jeito, ndo sei o preco de mercadoria ndo sei o pre¢o de nada». Ribas
do Rio Pardo, Mato Grosso do Sul, 1998 (Ripper, 2009, p. 230).

Sdo textos completamente diferentes no estilo, na forma de abordar a histéria
deste casal. Recebem tratamentos também distintos, subordinados as respectivas de-
cisdes editoriais. O segundo, mais «objetivo» e detalhado que o primeiro, nos traz
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mais informacdes. Ambos nos levam a conhecer melhor os personagens da imagem e
o contexto no qual ela foi produzida. Nos conduzem para um entendimento que se
aproxima do intuito de dentincia caracteristico do trabalho deste fotggrafo. Cumprem
a funcdo de aprofundamento no assunto retratado, a0 mesmo tempo que evitam dis-
persdes e fugas.

Imagem 1. Pdginas 30 e 31 do livro Retrato escravo.
Fonte: Ripper & Carvalho, 2010.

Ao observar a fotografia, talvez ndo reparemos na cegueira de Olga. O primeiro
texto toca no assunto, de modo sutil, ao falar que ela parece «enxergar o que ndo vé».
O segundo, no entanto, ndo deixa davidas: «ficou cega trabalhando nas carvoarias».
Nio podemos negligenciar a relacio com os demais textos que compdem as publi-
cagoes. O livro tem o titulo de Retrato escravo e é permeado por diversos escritos a
respeito do tema e isso € suficiente para direcionar a leitura das imagens que dele
fazem parte. As legendas citadas nos possibilitam conhecer um pouco mais da vida
desses personagens, mas sem que isso nos afaste da temdtica principal e dos objetivos
visados.

O uso do texto para denotar a imagem é apenas um exemplo de estratégia que
o autor pode usar para conduzir a leitura. Neste caso, textos na pagina, legendas ou
mesmo o titulo do livro nos remetem ao assunto que Ripper quer colocar em discus-
sdo, nos livra de desvios. Nos faz olhar para essas vitimas da explora¢do de trabalha-
dores em situagdo andloga a escraviddo. Age em conformidade com os anseios deste
fotégrafo que optou por colocar sua obra a servico dos direitos humanos.

3. RESPEITO AO FOTOGRAFADO

Uma outra caracteristica da obra de Ripper diz respeito 2 maneira como isso € fei-
to: para ele, ndo basta apontar para o problema a ser denunciado através de fotografias,
ndo é suficiente documentar as situacdes com as quais ndo concorda ou contra as quais
luta. Ao priorizar o olhar para o outro, sua busca por resgatar condicdes de dignidade
deve passar também por sua relagdo com o outro na produgido da fotografia. Por mais
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precdrias que sejam as condigBes nas quais se encontram — em boa parte das vezes —
seus fotografados, eles devem receber um tratamento digno em termos de imagem.
E preciso que enxerguemos ndo apenas as condi¢des de desamparo, mas seu respeito
por essas pessoas.

De um lado, a determinagdo de servir a causa faz com que Ripper muitas vezes
prefira ter suas fotografias inseridas como documentos em processos do Ministério
Pablico contra o trabalho escravo do que em publicacdes renomadas ou circuitos
expositivos: «sempre voltado para os outros e omisso em relagdo a si préprio», como
pontua Dante Gastaldoni (Ripper, 2009, p. 17). Por outro lado, seu respeito aos foto-
grafados o coloca em uma outra discussdo muito recorrente quando se fala em autoria
e fotografia documental: o que uns colocam como «estetizagio da miséria», que o
fotégrafo prefere discutir como direito ao belo, ou mesmo sobre a eficicia da fotografia
como ferramenta de transformacio social.

A fotografia se faz carregada de relacdes de poder e de controle nada equilibradas.
Fotégrafo e fotografado habitam espacos bastante desiguais nestas relacoes. Além dis-
$0, como jd apontamos, aquele que faz circular as fotografias e aqueles que as contem-
plam desequilibram ainda mais as forgas e os discursos associados as imagens. Martha
Rosler coloca que

o documental — mensageiro autoproclamado da verdade, filho da modernidade e parte
de seu «mundo de vida» — € a prética fotogrifica na qual se pode ser mais facilmente
impugnados os principios subjacentes do poder, e, entre todas as préticas artisticas
contemporaneas, é onde é mais provivel que se invoquem as questdes éticas. Assim, a
critica a0 documental se dirigiu principalmente a questionar a relagdo existente entre
a imagem e a realidade visual fenomenologicamente entendida; a denegrir sua adequa-
¢do metonimica com a situagdo que representa; e a por em duvida a capacidade que
possa ter a imagem de um campo visual de expressar experiéncias vividas, costumes,
tradi¢Bes ou histérias® (Rosler, 2007, p. 249).

Um outro aspecto colocado por Rosler confronta a autoproclamada missio de fa-
lar daqueles que ndo tém voz: o acesso, a permissdo para que a representa¢do de suas
identidades seja feita por pessoas que ndo fazem parte da comunidade documentada.
Para Nair, «este desafio, de como representar a alteridade ‘corretamente’, é aquele
que permanece sem solu¢do por documentaristas preocupados em retratar realidades

¥ Tradugdo livre para: «el documental — mensajero autoproclamado de la verdad, hijo de

la modernidad y parte de su «mundo de vida» — es la prictica fotogrifica en que pueden ser mds
facilmente impugnados los principios subyacentes del poder, y de entre todas las pricticas artisticas
contempordneas, es donde es mds probable que se invoquen las cuestiones éticas. Asi, la critica al
documental se ha dirigido principalmente a cuestionar la relacién existente entre la imagen y una
realidad visual fenomenoldgicamente entendida; a denigrar su adecuacién metonimica con la situacién
que representa; y a poner en duda la capacidad que pueda tener la imagen de un campo visual de expresar
experiencias vividas, costumbres, tradiciones o historias».
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sociais dificeis”» (Nair, 2011, p. 1202). Além da critica pelo Angulo da recep¢io, da
validade do trabalho como intencio e construcio, hd também o constrangimento an-
terior de autorizagdo e compartilhamento de suas experiéncias pelo que sio o «objeto»
da empreitada.

4. BSTETIZACAO

Fotdgrafos documentais sociais também se deparam com a critica ao tratamento
estético, como se fosse possivel se tratar de uma auséncia de estética. Um temor de
que «a forma estética pode eclipsar o significado literal'*» (Rosler, 2007, p. 271).
Uma das teses, a do efeito anestesiante, é abordado por Susan Sontag (2003) em seu
livro Diante da dor dos outros. Para a autora, que faz uma profunda reflexdo sobre a
circulagdo e apreciagio de imagens de choque, questdes como a superexposi¢do, a
repeti¢do e o «embelezamento» podem amenizar o impacto e agir na anulagio dos
propésitos pretendidos. Mas, Sontag encara como um exagero a maneira COmo certas
criticas se colocam.

Transformar é o que toda arte faz, mas a fotografia que dd testemunho do calamitoso
e do condendvel é muito criticada se parece «estética», ou seja, demasiado semelhante
a arte. O poder ddplice da fotografia — gerar documentos e criar obras de arte visual
— produziu alguns exageros notdveis a respeito do que os fotégrafos deveriam ou ndo
fazer. Ultimamente, o exagero mais comum € aquele que vé nesse poder diplice um
par de opostos. As fotos que retratam sofrimento ndo deveriam ser belas, assim como
as legendas ndo deveriam pregar moral (Sontag, 2003, p. 66).

Para Sontag, a fotografia age em uma duplicidade que nio pode ser negada: ela é
uma obra visual e deve lidar com suas construgdes estéticas como algo legitimo. Jodo
Roberto Ripper coloca um ponto de vista contundente:

comego a entender que o processo de exclusio passa pela anula¢do da beleza. Quando
me perguntam se eu faco «estética da miséria», percebo que essa pergunta traz, na
verdade, uma enorme carga de discriminagdo, porque algumas pessoas sé concebem
estética como sindnimo de beleza se ela vier da classe média ou da classe dominante.
Nio se aceita que exista beleza numa classe desprovida. Nio se aceita, porque esses
valores sdo simplesmente negados (Ripper, 2009, p. 25).

Além do esvaziamento de um debate mais aprofundado, corroborando uma ten-
déncia a andlises mais superficiais quando o objeto é a imagem, barrando a colocagio
em pauta dos assuntos tratados com o argumento de que a fotografia estd «muito
trabalhada esteticamente», esse tipo de critica embute o entendimento de que o belo
ndo pode ser acessado — ou associado — as fatias mais desamparadas da sociedade. Mas,

Tradugdo livre para: «this challenge, of how to represent alterity ‘correctly’, is one that remains

unresolved for documentarians concerned with portraying difficult social realities».
1 Tradugdo livre para: «la forma estética puede eclipsar al significado literal».
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é preciso destacar que sempre hd tratamento estético — ou «estetizagdo» — e 0 que
parece incomodar é que esse tratamento se aproxime ao dado a outros temas abor-
dados pela fotografia. Walker Evans tinha uma preocupagio estética enormemente
embasada e sua escolha por fundos claros e poses frontais refletiam uma preocupacio
«estetizante» consciente (Lugon, 2010).

A proximidade com o assunto, vivencid-lo, conhecé-lo com alguma profundidade,
tudo isso sdo passos defendidos por muitos dos que se arvoram em um bom trabalho
de documentagio. Fazer parte da comunidade ou da temdtica a ser fotografada alcan-
caria um nivel ainda mais desejdvel nesta relacdo com o assunto. Isso tudo envolve a
percepgio de diminuic¢do da distincia entre essas duas realidades: a do fotégrafo e a
do fotografado.

Para Ripper, a fotografia deve ser compartilhada com aquele que estd na frente da
cadmera. Seu método de trabalho passa por primeiro fazer contato com alguma lideran-
¢a ou representacdo da comunidade onde ird atuar. Depois de explicar seus objetivos
e necessidades, convoca uma reunido maior, num momento em que a maioria das
pessoas da comunidade possa estar presente ou representada, com o mesmo intuito
de deixar claro o que ird desenvolver. «S¢ trabalho uma vez aceito» (Ripper, 2015).

Um movimento de receber fotos ao invés de tird-las. Algo que passa por um exer-
cicio constante, que deve ser fruto de um aprendizado, um cuidado, mas que dé bons
frutos. «Muitas imagens boas surgem por vocé abrir mdo de algumas fotos. Houve
casos em que foi melhor esperar um pouco, respeitar a vergonha da pessoa, para depois
conseguir a foto num melhor momento. A minha vida é muito pautada nas conversas,
no aprendizado com os outros» (Ripper, 2009, p. 29). Como ele fotografa pessoas
em situacdo de risco, desassistidas nos direitos mais bésicos, esse cuidado precisa ser
redobrado pois ndo admite que sua fotografia se torne mais um ato de agressdo a essas
pessoas.

5. AUTORIA COMPARTILHADA

Além do cuidado prévio de aproximacdo, Ripper tem um costume que o diferen-
cia da grande maioria dos fotégrafos: o envolvimento posterior a capta¢do e o retorno.
Ele inclui no seu planejamento de trabalho, tempo para que as pessoas possam ver os
resultados e interferir na edigdo.

Sempre ao final, as vezes em intervalos, esse material é projetado para as pessoas. An-
tes de projetar, esse material é editado: descarregado no computador, identificado e
pré-editado. Quando se consegue fazer isso dentro da comunidade, vérias pessoas da
comunidade participam desse processo. As vezes vdo para a casa da pessoa onde eu
estou [...} e participam dessa discussdo, da escolha das fotos, me ajudam a identificar
quem € fulano, o nome completo. Vdo vendo que aquilo tudo fica ali. Na hora que eu
vou projetar, as pessoas tém o direito de dizer «olha, essa foto eu ndo gostei por causa
disso». Eu acho que ndo tem porque uma foto agredir uma pessoa (Ripper, 2015).
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Ripper dd o direito aos fotografados de decidirem pela retirada de suas fotos do
trabalho, caso se sintam incomodadas. Ele chega a se referir a esse processo de compar-
tilhamento da edi¢do como «coautoria», ampliando a ideia de que o que ele produz
é parte de uma doagdo da gente que fotografa. Abrir mdo de uma fotografia é algo
que déi na alma de muito fotégrafo. Fazer isso a partir da opinido de um «leigo» em
fotografia pode parecer ainda mais complicado. Na trama que engendra o fazer foto-
grifico e a formacdo do autor fotégrafo, mesmo daqueles mais bem-intencionados e
preocupados com o outro, a edi¢do e, principalmente, o descarte, é um ponto muito
delicado.

Ripper é autor de imagens que emocionam pelo que elas «passam» de afeto ou
de sofrimento (emocdes), mas sem perder de vista o cuidado estético: sdo fotografias
bonitas. Mas, tentar encontrar esses elementos estéticos, apenas no tratamento formal
que Ripper dd a suas fotografias, talvez ndo seja a melhor maneira de observar sua
insercio como autor. Sua obra se caracteriza, muito fortemente, pela forma de relacio-
namento com o fotografado.

Fotografar é fundamentalmente descobrir, reconhecer valores. E, para isso, o fotégrafo
precisa se despir um pouco do egocentrismo, de querer ser o centro das atengdes e se
permitir estabelecer essa relagdo de comunhio, em que vocé aprende com o outro. Para
mim, isso vem de berco, querer ver o que cada individuo tem de bom. Eu tenho uma
grande fé nas pessoas e essa crenca nos faz ter um envolvimento maior com o outro.
Claro que hd decep¢des no meio desse caminho. Mas, eu prefiro ndo desacreditar das
pessoas, procuro mudar o foco do que vou documentar (Ripper, 2009, p. 19).

Colocar sua fotografia a servigo dos direitos humanos ndo significa, somente, se
debrugar sobre esta temdtica, mas também inserir nas suas préticas cotidianas e estra-
tégias autorais os preceitos que regem essa escolha. Ripper provoca um deslocamento
na funcdo autor ao estender sua atuacdo para além dos aspectos mais comumente re-
lacionados com os autores fotGgrafos, como a composi¢do, a luz, o enquadramento, o
foco. Embora defenda e aja nas escolhas formais, sua assinatura nio estd somente neste
campo, mas, principalmente, em se colocar em relagdo com os fotografados. Sua fatu-
ra, para nos apropriarmos do termo das artes visuais que busca as marcas do autor na
obra, estd neste compartilhamento e respeito que interfere diretamente no seu modo
de produgio e de circulagdo de imagens.

Nio seria a fotografia de Ripper uma tentativa de diminuir, de lidar com aquelas
contradi¢des colocadas por Berger, buscando alinhar os interesses a partir do respeito
e da negocia¢do? Uma espécie de apaziguamento dos interesses contraditérios?

A fotografia documental estimulada pelo desejo de transformacdo social enfrenta
a oposi¢do de todos os que se beneficiam com a manutengido do status quo. Esses, os
que ndo querem a transformagdo — ou que se colocam ao lado de opressores — podem
convocar uma série de argumentos, das mais variadas origens, para se contrapor a
documentacdo que lhe incomode.
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Fotégrafos como Jodo Roberto Ripper, que colocam o seu fazer fotogréfico — seja
em documentacdes, seja em projetos sociais ou educacionais — voltado para denunciar
situagdes de desigualdade sdo, muitas vezes, alvos de criticas que visam desviar a re-
cepgio de seus discursos. E preciso que se tenha muita atenco a questdes éticas e reais
propositos desses fotdgrafos. Nio se pode dar espago para novas maneiras de explo-
racdes e apropriagdes que violem, ainda mais, os direitos dos fotografados. E preciso,
porém, da mesma maneira, ficarmos atentos para os reais motivos daqueles que os
criticam. Precisamos observar os interesses de quem fala, sejam eles os interesses dos
fotégrafos ou dos que criticam os fotégrafos. E importante que criticas ndo estejam a
servi¢o de calar vozes que se colocam contra sistemas opressores.
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RESUMO: Este capitulo tem como objeto de estudo os dlbuns fotogréficos da Collecgio
D. Thereza Christina Maria, que integram o acervo da Biblioteca Digital da Fundagio
Biblioteca Nacional, especialmente aqueles que apresentam imagens da paisagem
brasileira no século XIX. Investiga-se 0 modo como a paisagem brasileira aparece
nessas fotografias e o que as imagens revelam — paisagens urbanas, paisagens rurais,
paisagens de rios em meio a vegeta¢do, paisagens em transformacdo pela implanta¢do
de obras construidas pelo homem. Ressalta-se aqui a importincia desses dlbuns, assim
como de vérias outras imagens fotogrificas que integram a cole¢do, como registro
histérico dessas paisagens e do processo de transformagdo paisagistica do Brasil no
século XIX.

Palavras-chave: Collecgdo D. Thereza Christina Maria; fotografia; paisagem
brasileira; século XIX.

RESUMEN: Este capitulo tiene como objeto de estudio los dlbumes de fotos de
Collecggo D. Thereza Christina Maria, que forman la coleccién de la biblioteca digital
de la Fundacién Biblioteca Nacional, especialmente aquellos con imdgenes de paisajes
de Brasil en el siglo XIX. Investiga cémo el paisaje brasilefio aparece en estas fotos y lo
que muestran las imdgenes — paisajes urbanos, paisajes rurales, rios, paisajes en medio
de la vegetacion, la ejecucién de las obras construidas por el hombre. Destacamos aqui
la importancia de estos dlbumes, as{ como varias otras imdgenes que forman parte de
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la coleccién como un registro histérico de estos paisajes y la transformacion del paisaje
en Brasil en el siglo XIX.

Palabras clave: Collecgdao D. Thereza Christina Maria; fotografia; paisaje brasilefio;
siglo XIX.

ABSTRACT: This chapter has as object of study the photographic albums of the
Collection D. Thereza Christina Maria, that integrate the collection of the Digital
Library of the National Library Foundation, especially those that present images of
the Brazilian landscape in the 19th century. We investigate the way the Brazilian
landscape appears in these photographs and what the images reveal — urban landscapes,
rural landscapes, river landscapes amidst vegetation, landscapes transformed by the
implantation of works built by man. The importance of these albums, as well as of
several other photographic images that integrate the collection, as a historical record
of these landscapes and of the process of landscape transformation of Brazil in the
nineteenth century is emphasized here

Keywords: D. Thereza Christina Maria Collection; photography; Brazilian landscape;
19th Century.

1. INTRODUCAO

Imagem 1. A cachoeiva do Nery, por Marc Ferrez. Marc Ferrez era um artista a frente de seu
tempo. Mesmo quando elabora fotografias de registro de obras, imprime um valor estético
as imagens. Na figura acima o fotégrafo tem o olhar atraido pela maciez das pedras e pela
transparéncia das dguas em meio a vegetagdo. Esta é uma das fotografias que integram a
Collec¢do D. Thereza Christina Maria da Fundagdo Biblioteca Nacional (FBN).
Fonte: Ferrez, M. Obras do abastecimento d'agua do Rio de Janeiro: Cachoeira do Nery: primitiva.
Nova Iguacu, RJ: {s.n.}, {1877-18821. 1 foto, pb, 19,2 x 24,7. Recupeado de
[heep://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/th_christina/iconcofre5_2_9/
icon1028081.jpgl. Consultado {29/03/2017}.
Acervo Digital da Fundagdo Biblioteca Nacional.
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M 1839, ERA ANUNCIADA, EM PARIS, a descoberta de Daguerre: a luz,

ao incidir sobre uma limina de prata metdlica disposta no interior de uma

cimera obscura, possibilitava a fixagio da imagem nessa ldimina por meio de
processos quimicos'. Meses depois, chegava ao Rio de Janeiro o abade Louis Compte,
trazendo a invengdo ao pafs.

No Brasil, como se sabe, houve uma descoberta independente e contemporinea a
de Daguerre. De acordo com Boris Kossoy (1980, pp. 13-14), Hércules Florence, um
francés residente em terras brasileiras havia quinze anos, j4 em 1833, chegara a «ra-
zodveis resultados com suas experiéncias de ‘impressdo’ pela luz do sol», conseguindo
registrar imagens de objetos fazendo uso de uma rudimentar cimera «obscura», de
construcio caseira (Kossoy, 1980, p. 18). Descoberta independente, que «ndo modifi-
cou nem influenciou o curso natural da evolugdo da fotografia», como assinala Kossoy
(1980, p. 23), mas que merece destaque na histéria dessa forma de expressdo artistica.

As primeiras imagens da cidade brasileira, mais especificamente do Rio de Ja-
neiro, registradas ainda por meio da daguerreotipia, datam de 1840 — embora sejam
raros os exemplos de documentagdo de vistas e paisagens brasileiras por esse processo.
Na Corte, como em outras capitais situadas na costa leste do Brasil, instalaram-se
vdrios daguerreotipistas das mais diversas nacionalidades em ateliés abertos em ruas
de grande movimento (Kossoy, 1980, p. 32). Mas, foi de fato na década de 1860,
quando se difundiu a fotografia com base no principio do «negativo-positivo», de-
senvolvido por Talbot, na Inglaterra, que aumentou significativamente o nimero de
estabelecimentos fotograficos no Brasil, principalmente no Rio de Janeiro (Kossoy,
1980, p. 28).

Da mesma forma que os primeiros daguerreotipistas, a maioria dos fotgrafos do
século XIX era estrangeira (Kossoy, 1980, p. 40). Muitas vezes, foi por meio do olhar
estrangeiro, de fotégrafos como Guilherme Gaensly, Benjamin Mulock, Victor Frond
e Augusto Riedel, que a imagem da cidade brasileira do século XIX foi registrada.
Entre os fotdgrafos nascidos no Brasil, destacam-se Marc Ferrez, que retratou diversas
paisagens brasileiras, com o predominio de imagens do Rio de Janeiro, e Militdo Au-
gusto de Azevedo, que registrou as mudangas da capital paulista, ao fotografd-la em
dois momentos, em 1862 e em 1887.

Em uma época em que o maior lucro provinha do retrato de pessoas comuns e
ilustres, esses fotGgrafos reservaram parte de seu tempo para a fotografia de paisagens,
alguns chegando mesmo a se dedicar, em determinados periodos, quase que exclusi-
vamente a esse género fotografico. E gracas ao trabalho desses fotégrafos que podemos
ter uma ideia bastante aproximada de como eram as paisagens do Brasil na segunda
metade do século XIX, considerando que, no caso mais especifico da fotografia de

! Existiram outros precursores dessa invencdo, como o inglés William Henry Fox Talbot, que

iniciou suas experiéncias em 1834, buscando, entretanto, o sistema «negativo-positivo». v. Kossoy, B.
(1980). Origens e expansio da forografia no Brasil — século XIX. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1980, p.14.
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paisagens, € a sensibilidade do olhar do fot6grafo que determina o que deve ou ndo ser
registrado e o que deve ou ndo ser enquadrado na composigao.

As imagens da colecio D. Thereza Christina da Fundagio Biblioteca Nacional
(FBN) disponiveis on/ine compdem um acervo de cerca de trés mil fotografias, parte
das quais retrata a paisagem brasileira do século XIX. H4 fotografias belissimas e
reveladoras dessa paisagem e de seu processo de transformagdo na Collecgdo, cujo valor
histérico precisa ser acentuado. Ndo apenas o valor histérico, mas também o valor
estético dessas imagens, pois embora muitas vezes realizadas com a fungio especifica
de registrar lugares e a execugdo de obras, o fotégrafo por vezes ndo resiste ao encan-
to de vistas e paisagens, registrando-as em meio a uma sequéncia de imagens mais
funcional.

A beleza dos rios e da vegetagdo, das cachoeiras entdo existentes, a paisagem de
cidades do Rio de Janeiro e de Minas Gerais, de colonias de imigrantes ao Sul do
pafs, de outras localidades situadas mais ao interior, distantes da costa, a beleza da
vegetagdo do Jardim Botdnico e do Passeio Publico da cidade do Rio de Janeiro,
tudo isso aparece registrado nessas imagens. Isto pensando apenas do ponto de vista
paisagistico ou da histéria da paisagem brasileira. Hd também virios retratos sociais
contidos nessa colegdo.

Se considerarmos, como veremos adiante, que até fins do século XIX a fotogra-
fia paisagistica ndo era tdo valorizada como o género «retrato», a importdncia dessa
colecdo se torna ainda mais expressiva. Hd dlbuns de paisagens nessa colecdo. Esses
dlbuns, assim como as fotografias isoladas que registram vistas e lugares, apresentam
uma caracteriza¢ao histérica mais precisa do que as imagens produzidas pelos pintores
viajantes na primeira metade do Oitocentos. Correspondem ao registro histérico de
lugares e vistas que se transformaram ao longo do tempo.

O objetivo principal é apresentar uma andlise das imagens dos dlbuns da Co/lecgio
D. Thereza Christina Maria, particularmente aqueles que apresentam fotografias de
paisagens brasileiras — paisagens urbanas, paisagens de rios em meio a vegetacio,
paisagens em transformagio, ressaltando a sua importincia como registro histérico.
Outras imagens de paisagens brasileiras que fazem parte da cole¢do, disponiveis on/i-
ne, foram consideradas para ressaltar a importincia desta cole¢do para o conhecimento
histérico das transformacdes paisagisticas do Brasil.

2. PRIMORDIOS DA FOTOGRAFIA DE PAISAGENS NO BRASIL

Nio que a fotografia lhe propicie documentos objetivamente mais corretos. Também
ela, como outrora a gravura, é mais um processo analitico e interpretativo do que um
puro subsidio mnemdnico. Mas justamente por ser assim, os estudiosos podem valer-se
dela como um meio de pesquisa (Argan, 1998, p. 63).

Até meados do século XIX, o papel de registro iconografico das paisagens bra-
sileiras coube primordialmente a pintores paisagistas, desenhistas, gravadores, gra-
vuristas e aquarelistas. Foi a inveng¢do da fotografia que trouxe novas possibilidades
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aos profissionais interessados nesse registro. O abade Louis Compte, que trouxe para
o Brasil o invento de Daguerre (Kossoy, 1980, p. 17), foi o autor das primeiras vistas
de paisagens brasileiras realizadas por meio do daguerreétipo. O imperador D. Pedro
II ficou tdo maravilhado com a criagdo de Dagueérre que encomendou ao daguerreoti-
pista August Morand algumas vistas do paldcio imperial de Sdo Cristévdo e retratos
da familia imperial (Kossoy, 1980, p. 32).

Cerca de dez anos depois, por volta de 1850, Charles de Forest Fredricks anuncia-
va no Correio Mercantil a venda de vistas do Recife, atribuindo um cardter pritico e
comercial a esse tipo de atividade, como assinala Boris Kossoy (1980, p. 33). Segundo
Vinia Carneiro de Carvalho (1991), foi em meados da década de 1850, que os fot6-
grafos paisagistas como Augusto Stahl e Revert Klumb, iniciaram suas atividades no
Brasil. Da extensa lista de fotégrafos apresentada por Boris Kossoy no anexo de seu
texto Origens e expansdo da fotografia no Brasil (1980), cerca de cinquenta retrataram
vistas de cidades e provincias brasileiras entre 1850 e 1900, entre outras fotografias de
paisagens — com alguns daguerreotipistas realizando trabalho semelhante ainda nas
décadas de 1840 e 1850. Isso tudo em parte porque certos editores, ao perceberem um
mercado latente para determinados géneros de fotografia, passaram a se interessar pela
comercializa¢do de vistas fotogrificas. Houve, evidentemente, fotégrafos como Marc
Ferrez, cujo interesse pela fotografia de paisagens estava acima das possibilidades do
mercado.

De fato, esse género de fotografia possufa um publico certo — a principio reduzido
e composto basicamente por viajantes e imigrantes residentes no pafs, que enviavam
essas imagens a seus parentes e amigos do exterior (Carvalho, 1991, p. 203). Mas, foi
o retrato que constituiu, no Brasil, o «género mais comercializado da fotografia no
século XIX» (Lima, 1991, p. 61). Solange Ferraz de Lima (1991) chama aten¢do para
o fato de que embora as vistas fotogréficas de cidades, ferrovias e da prépria natureza
ndo correspondessem ao principal «fildo comercial» da fotografia, sua producio nio
foi insignificante nesse periodo. Todavia o dpice desse género fotogréfico — a fotografia
de paisagens — s6 seria atingido nas primeiras décadas do século XX, com a moda dos
cartdes postais (Lima, 1991, pp. 66-67).

E importante registrar ainda as possibilidades que a fotografia de paisagens colo-
cava diante do artista:

Excetuando-se os trabalhos fotogréficos encomendados por empresas privadas, fazen-
deiros e pelo Estado, as paisagens registradas transmitem mais diretamente o estilo ou
mesmo o padrio de composic¢io adotado pelo fotégrafo. Da selecio de temas ao arranjo
formal, as vistas diferenciam-se dos retratos por tratar-se da feitura e veiculagio de um
produto cuja iniciativa cabe exclusivamente ao fotgrafo. Nao sdo servigos contratados
e, portanto, submetidos aos critérios estabelecidos pelo cliente segundo modelos este-
reotipados, mas produtos acabados para aceitagio no mercado.

Indutoras da formagdo de padrdes visuais e receptdculo dos simbolos e vetores do ima-
gindrio urbano, as vistas representam a sintonia entre o fotégrafo e sua época. (Lima,

1991, p. 67).
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Para Solange Ferraz de Lima (1991), esse género de fotografia cria novas possi-
bilidades para o exercicio da linguagem fotogrifica e estabelece novos padrdes de
visualidade. As paisagens registradas demonstram o estilo e o padrdo de composigao
adotados pelo fotdgrafo; por outro lado, «representam a sintonia entre o fotdgrafo e
sua época» (Lima, 1991, p. 67). Guilherme Gaensly, Benjamin Mulock, Victor Frond,
Revert Klumb, Rodolpho Lindemann, Marc Ferrez e Militdo Augusto de Azevedo
estdo entre os fotégrafos que registraram a paisagem brasileira na segunda metade
do século XIX. Eram em sua maior parte europeus que vieram ao Brasil instalar seus
ateliés em cidades cuja demanda era bastante promissora nesse setor. As paisagens do
Rio de Janeiro, de Sdao Paulo, de Ouro Preto e de outras cidades de Minas Gerais, de
Vitéria (no Espirito Santo), de Recife e Salvador, de Manaus e Belém, de Cuiabd, da
Paraiba, de Alagoas, do Rio Grande do Sul, de Goids e do Maranhio foram retratadas
pelos fotgrafos do século XIX. As imagens sdo todas em preto-e-branco (de acordo
com a tecnologia do perfodo), foram tiradas durante o dia e mostram caracterfsticas
das paisagens no modo como se apresentavam na época ao olhar do fotgrafo.

No caso dos dlbuns fotograficos da Collecgio Thereza Christina Maria, constata-se
que alguns deles foram feitos sim por encomenda, mas é interessante notar que por
vezes o estilo de composi¢io adotado pelo fotégrafo se sobrepde a essa necessidade
de registro feito sob encomenda. Talvez o caso mais marcante seja o de Marc Ferrez,
que mesmo nas sequéncias de imagens de execug¢do de obras ndo deixa de registrar a
beleza dos rios, da vegetagdo e das paisagens brasileiras. Como afirma Alfredo Bosi:
«O ver do artista é sempre um transformar, um combinar, um repensar os dados da
experiéncia sensivel» (Bosi, 2009, p. 36).

3. A PAISAGEM BRASILEIRA NA FOTOGRAFIA DOS ALBUNS DA
COLLECCAO THEREZA CHRISTINA MARIA

H4 virias possibilidades de andlise da presenca da paisagem brasileira nos dlbuns
fotogrificos da Collecggo Thereza Christina Maria, podendo-se pautar em diversas ques-
tdes, como quais sdo as paisagens brasileiras registradas pela fotografia que compde
esses dlbuns, quais sdo os elementos dessa paisagem, como se pretendeu retratar essas
vistas e 0 que norteou o olhar do fotégrafo — entre a necessidade de registro e a ex-
periéncia sensivel da paisagem. Pretende-se aqui discutir algumas dessas questdes e
destacar os diferentes olhares sobre a paisagem e sobre a vegetacio brasileira.

Fazendo uma busca no Acervo Digital da Fundagdo Biblioteca Nacional, selecio-
nando a cole¢do (Thereza Christina Maria), o material (fotografia) e o assunto (Brasil),
€ possivel encontrar cerca de 600 registros fotogréficos entre vistas panordmicas, mo-
mentos histdricos, retratos e fotografias de edificios e de paisagens, especialmente das
décadas de 1860, 1870 e 1880.

Sendo bastante expressivo o nimero de fotografias, poderfamos citar diversos
exemplos de imagens, como a enseada de Botafogo no Rio de Janeiro, com seus mor-
ros cobertos por vegetacio e suas construgdes, ainda horizontais, bordejando a orla; o
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Rio de Janeiro entre 1865 e 1874; vistas de Petrépolis; lembrangas de Nova Friburgo;
edificios como a casa da moeda e seus espacos livres fronteiri¢os ou o convento do
Morro do Castelo; a cascata da Tijuca, retratada nas primeiras décadas do século XIX
nas aquarelas dos pintores viajantes, e outras cascatas, como a cascata do Itamarati em
Petrépolis, ou a cascata do Marmeto em Juiz de Fora, Minas Gerais; o Recife com seus
sobrados de trés e quatro pavimentos; a Exposicio Nacional de 1866, a chegada do
Conde d’Eu a Petrépolis em 1885; as col6nias de imigrantes europeus, com suas casas
simples, com empena de madeira e telhado de duas dguas, em meio a vegetagéo; as di-
versas imagens da Estrada de Ferro D. Pedro II, que mostram o Engenho de Dentro e
os arredores da estacdo, repletos de montanhas arborizadas e outras tantas imagens de
paisagens registradas ao longo da estrada de ferro, que revelam a transformagio dessas
paisagens acompanhando o percurso da ferrovia (Marc Ferrez fotografou a estrada de
ferro de Minas Gerais, do Rio de Janeiro e do Parand); paisagens de rios e de pontes,
as vezes de cachoeiras, em meio a uma vegeta¢do rudimentar; o rio Paraiba do Sul,
com construgdes ao longo de suas margens; o Passeio Publico e o Jardim Botinico do
Rio de Janeiro; outras pontes em Minas Gerais, o dique em construgdo na Ilha das
Cobras, as obras de canalizacio do Rio Sdo Pedro (1889) e obras do novo sistema de
abastecimento de dgua; a derrubada de drvores no Brasil; e muita vegetagdo tropical.

Apesar de diverso, em sua realizacdo e motivagdes, o conjunto dessas imagens nos
permite pensar ndo sé em configuracdes e composi¢des, gostos do olhar, formas de
convivio e de apropriacdo do espago, formas de morar, rela¢des de trabalho e o intenso
processo de transformacdo em curso, mas nos possibilita também perceber, por meio
da observacio e andlise dessas cenas (que sdo de fato registros histéricos), a intensidade
da construgio territorial da nacdo e dos aspectos simbélicos dessa constru¢do durante
o periodo que corresponde ao Segundo Reinado no Brasil.

Agrupando essas imagens por temas, terfamos:

Panoramas e vistas de cidades brasileiras, principalmente do Rio de Janeiro,
Petrépolis e Nova Friburgo, de algumas cidades de Minas Gerais, e do Recife;

— Edificios que se destacavam na paisagem por sua arquitetura e seus espagos
livres de edificacio;

— Exposi¢des e momentos histéricos — a Exposi¢ao Nacional de 1866 e a chegada
do Conde d’Eu a Petrépolis;

— Fotografias da Estrada de Ferro D. Pedro II, com 44 imagens de estacdes, rios,
pontes, paisagens e edificios situados ao longo da estrada de ferro;

— O retrato das dguas — com vdrias imagens de cascatas do Rio de Janeiro e de
Minas Gerais;

— Fotografias de obras de canalizacio e de sistemas de abastecimento de dgua;

— Fotografias de casas e coldnias de imigrantes europeus;

— Fotografias de espacos ajardinados na drea urbana como o Passeio Publico do
Rio de Janeiro e o Jardim Boténico;

— Fotografias da vegetagdo tropical.
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Nos panoramas e vistas de cidades brasileiras, as imagens sdo elaboradas por ve-
zes com o artista fora da drea urbana, mostrando a cidade com suas constru¢des em
meio as montanhas ou entre as colinas e o mar — a cidade vista de fora, constituindo
uma paisagem mais ampla, compondo um panorama geral, que néo revela portanto a
problemdtica urbana, nem as questdes intrinsecas a sociedade que a produziu e para
quem foi produzida; outras vezes, as imagens sio tiradas dos pontos mais altos da
cidade, como os morros onde se situavam conventos e igrejas, com o artista inserido,
portanto, na 4rea urbana, mas direcionando o olhar ao que lhe parece mais importante
de ser retratado — hd de fato uma aproximagdo maior da cidade, mas esta € ainda vista
de cima em seus aspectos fisicos mais caracteristicos, como o sitio, as ruas e os edifi-
cios, sem uma aproximagio evidente com o contexto social; é nas imagens das ruas,
que focalizam as construcdes mais de perto, os espagos ptblicos e os transeuntes, que
se evidenciam os problemas urbanos, como a falta de calcamento e de calgadas, a falta
de iluminagdo publica, a auséncia de drvores ao longo dos passeios e a precariedade
de algumas construgdes erguidas no alinhamento dos lotes, e os contrastes sociais do
Brasil naquele periodo. H4, portanto, uma varia¢do na aproximacdo ou distanciamen-
to do fotégrafo no momento de captura das imagens, com a cidade ora inserida numa
paisagem mais ampla, contextualizando o espaco urbano em relagdo ao entorno de ter-
renos ondulados e arborizados, ora retratada em seus aspectos mais urbanos e sociais,
em sua paisagem de ruas e casas, que por vezes expressavam sutilmente na fotografia
as diferencas de classe.

A fotografia de edificios deixa bastante claro que se pretendia registrar muitas ve-
zes as construgdes mais importantes, mais suntuosas ou mais europeizadas do periodo
— como os edificios publicos da cidade, a residéncia dos governantes, as casas habi-
tadas por europeus abastados. Sdo construgdes destacadas também por seus espacos
livres, ajardinados ou ndo, normalmente em frente ou circundando as edificacdes. O
jardim, quando aparece, também € aquele europeizado, do século XIX, com estdtuas
e fontes, e ndo o tradicional, em que predominava o sentido dos usos cotidianos em
detrimento do tragado geométrico, a francesa, ou sinuoso, a inglesa, e dos ornamentos
ja difundidos em catdlogos e manuais, segundo os quais os jardins iam se tornando
ndo s6 lugares de prazer, mas indicativos de bom tom e de civilidade, como se pensa-
va, dos seus proprietdrios. E importante observar também que na maior parte dessas
imagens ndo aparece a figura humana, sendo o destaque todo dado ao edificio em si.

O objeto dessas imagens ndo difere muito daquele das pinturas e aquarelas dos
viajantes de principios do Oitocentos, a ndo ser pela notdria influéncia europeia na
arquitetura e nos jardins jd bastante pronunciada como indicativo da posi¢do social.
No entanto, nao podemos desconsiderar o quanto as representacdes de paisagem de-
senvolvidas na pintura desde o Quinhentos e sobretudo no Setecentos demarcavam
e educavam o modo de olhar, de apreciar e, portanto, de representar e conhecer a
paisagem. Estes fotGgrafos sio herdeiros dessas formas de olhar, embora desde cedo
a natureza especifica da arte fotogrdfica, sujeita a uma exposicdo direta da luz, venha
a introduzir novas temdticas (das quais ainda ndo trataremos aqui), que acabardo por
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dialogar com as outras artes visuais. E no contexto dessa constru¢do do olhar, mas
também de sua profunda renova¢do no ambito da vida urbana e da ideia de progresso,
que esses fotégrafos buscam retratar as edificagdes e configuragdes consideradas mais
relevantes do espago urbano e de seus arredores, ou a partir delas procuram selecionar
enquadramentos de suas vistas privilegiadas.

As fotografias de exposicdes e de momentos histdricos de certa forma fogem ao
escopo deste texto, mas devem ser mencionadas em fungio de seu lugar na colecdo. As
imagens da Exposi¢do Nacional de 1866, por exemplo, ndo estdo relacionadas a pai-
sagem, uma vez que correspondem a interiores e ndo a imagens externas, ndo sendo,
portanto, de interesse a esta pesquisa em particular, mas a outras pesquisas de cardter
histérico. O mesmo pode ser dito em relagdo as fotografias da chegada do Conde d’Eu
a Petrépolis, embora externas, remetem muito mais ao acontecimento histérico em si
que as paisagens do Brasil.

J4d a cole¢io de imagens feitas ao longo da Estrada de Ferro D. Pedro II é um
registro importantissimo de uma sequéncia de paisagens que estavam em pleno pro-
cesso de transformacio com a implantacdo da ferrovia. O ndmero significativo de
fotografias de pontes, cachoeiras e rios apenas ratifica a atracio do olhar do fotégrafo
pelo elemento d4gua em movimento, mesmo quando a inten¢do primordial era a do-
cumentagdo. Nessas imagens muitas vezes se destaca também o relevo sinuoso, de
montanhas, colinas e morros, cobertos por vegetacdo. Em algumas fotografias, apa-
recem as estacOes de trem ou mesmo outras edificagdes situadas ao longo dos trilhos,
ou ainda espalhadas no entorno das pontes. Sdo raras as que mostram a figura humana
— as vezes junto as estagoes, as vezes caminhando sobre as pontes que cruzam os rios.

A quantidade expressiva do que se pode denominar «retrato das dguas» revela
0 quanto esse elemento atrafa o olhar do fotdgrafo de fins do século XIX, seja pela
beleza intrinseca das cascatas e quedas d’dgua, seja pelas possibilidades artisticas de
seu registro na fotografia — a transparéncia, a cor, o volume, o contraste das d4guas com
a vegetagdo do entorno, tudo parece inspirar a sensibilidade fotografica desses artis-
tas que ainda trabalham na transi¢do entre a fotografia como registro e a fotografia
como arte. Esses retratos das dguas correspondem a algumas das imagens mais belas
da Collecgao Thereza Christina Maria e mereceriam um estudo a parte, especialmente
colocando em andlise o valor estético dessas imagens.

Em relagdo as fotografias das obras de canaliza¢do ou de abastecimento de dgua, se
por um lado registram a transformacfo da paisagem, por outro apresentam um viés
artistico a ser considerado, especialmente aquelas de autoria do fotGgrafo Marc Ferrez,
que jd trabalhava de maneira sensivel e por vezes extraordindria com o jogo de luzes
e de sombras.
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Imagem 2. As colonias dos imigrantes no Brasil com suas construgdes.
A arquitetura europeia mesclada a paisagem tropical.
Fonte: DIETZE, A. R. Colonias de imigrantes europeus. {S.1.: s.n.}, [1869-1878}.
Recuperado de [htep://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/
icon602739/icon602739.jpgl. Consultado {24/03/20171.
Acervo Digital da Fundagio Biblioteca Nacional.

As fotografias das colénias de imigrantes possufam a fung¢do aparentemente pri-
mordial de registrar as condi¢des em que viviam os europeus no Brasil — como eram
suas casas, como era a paisagem do entorno de suas construgdes, como estavam aloja-
dos em terras brasileiras. Eram imagens que ndo raro seriam enviadas a Europa e que
muitas vezes iriam revelar a realidade dos colonos em contraposicio a propaganda que
se difundia nos paises europeus de que os imigrantes que vinham para o Brasil enri-
queciam facilmente. Essas fotografias mostram, por outro lado, a expressio cultural
desses povos na arquitetura, que era produzida segundo os conhecimentos, gostos e
costumes de seus moradores. A excecdo de casebres muito rudimentares, as constru-
¢oes dos imigrantes mesclavam o gosto europeu a paisagem tropical do entorno, de
uma vegetacio tropical tio diferente daquela do continente europeu.

O Passeio Publico e o Jardim Botidnico do Rio de Janeiro correspondem a espagos
ajardinados da drea urbana que atrairam o olhar de vérios fotégrafos do perfodo. Re-
vert Klumb fez imagens do terrago junto ao mar do Passeio Publico, ainda segundo
o projeto original de Valentim, retratando também seus usudrios — homens de casaco
e cartola e mulheres com seus vestidos longos e o rosto coberto por véu — e o mobi-
lidrio distribuido junto ao terraco ou nos percursos de terra em meio aos canteiros
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ajardinados, lumindrias e bancos caracteristicos do periodo. Klumb registrou imagens
do Passeio Publico antes das mudancas de 1862 (como em Le_Jardin Public: avant les
travaux de 1862) — fotografias histdricas e raras, considerando-se que a maioria das
vistas fotogréficas do Passeio foram feitas depois da reforma de autoria de Glaziou.
Além destas, hé registros fotogréificos da entrada do Passeio Pdblico e muitas imagens
da vegetacdo tropical de seus jardins, destacando a exuberincia de algumas espécies.
Essas fotografias, como as de Marc Ferrez e de Rafael Castro, fazem parte da colecio e
sdo de inestimdvel valor histérico e cultural, da mesma forma que aquelas produzidas
por esses mesmos fotégrafos que enquadram as alamedas de palmeiras imperiais do
Jardim Botdnico do Rio de Janeiro.

Apesar de toda a beleza da flora tropical, o Passeio Publico e o Jardim Botinico
eram espacos construidos e projetados pelo homem inseridos no tecido urbano ou em
suas bordas. Alguns fotGgrafos, no entanto, se aventuraram a capturar imagens da ve-
getagdo em seu habitat natural — nas florestas e nas matas ou nas proximidades de rios.
E algumas dessas fotografias da vegetacdo das dreas florestadas e da Mata Atlantica
ainda em fins do século XIX também integram a Colegio Tereza Christina.

Imagem 3. A vegetagdo tropical da Mata Atlantica registrada por Marc Ferrez.
Fonte: FERREZ, M. Mata Atlantica. Brasil: {s.n.}, 1881-1884. 1 foto, colédio,
p&b, 47,3 x 23,6. Recuperado de {http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/
icon326380/icon326380_12.jpgl. Consultado {24/03/2017}.

Acervo Digital da Fundagio Biblioteca Nacional.
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Uma imagem como a reproduzida acima, registrada por Marc Ferrez entre 1881 e
1884, dd protagonismo a um exemplar vegetal cujas dimensdes podem ser percebidas
pelo ponto de vista de onde se localiza o olhar do fotégrafo, ou a partir da escala humana
da silhueta de uma pessoa que aparece de frente, com os bragos cruzados, 4 esquerda
e embaixo do espécime central, na parte inferior da foto, em sua base, no sub-bosque.
Distingue-se ainda, em sua centralidade na imagem, pelas dimensdes de seu caule,
muito avantajadas em relacdo as drvores ao redor. A relativa clareira em que se encontra
e 0 descampado que se insinua além das drvores que lhe fazem fundo sugerem que seja
o remanescente de uma drea florestal. A prépria forma de sua copa indica o crescimento
em meio 2 mata. Em sua copa, nota-se uma enorme quantidade de epifitas e aprovei-
tando o eixo vertical da composi¢gdo um mata-pau que langa suas rafzes jd bem vigorosas
até o solo. O que teria movido o olhar do fotégrafo? A composicdo, entretanto, é cuida-
da, capturando a drvore em toda sua magnitude e contexto imediato.

Nio podemos deixar de pensar, embora ndo se possa estabelecer relacio sem outras
evidéncias, que ndo se deve descartar, a vista da repercussio, a foto de 1861, feita por
Carleton Watkins (1829-1916), O «Gigante Grisalho» (algumas de suas fotos tra-
zem ao pé do exemplar uma figura humana, indicando a enormidade da espécie adota-
da como simbolo da for¢a da natureza do pafs norte-americano). As fotos de Watkins,
no Yosimite Valley, tiveram importante papel na preservacdo da drea, mas se inserem
em uma tradi¢do cultural elaboradissima de representagdo pictdrica e identitdria da
paisagem dos Estados Unidos no contexto de sua expansdo ao Oeste.

Imagem 4. O «Gigante Grisalho», de Carleton Watkins. Fonte: 1861, printed after 1875
Carleton E. Watkins The Grizzly Giant, Mariposa Grove, Yosemite, California. Isaiah West Taber
(Printer) albumen silver print sheet and image: 12 x 7 7/8 in. (30.5 x 20.0 cm.).
Smithsonian American Art Museum. Recuperado de
[http://americanart.si.edu/images/1994/1994.91.278_1a.jpgl. Consultado {31/03/2017}.
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Imagem 5. A vegetagio tropical brasileira em seu habitat natural registrada por
Revert Klumb. Fonte: KLUMB, R. H. Minas: Végétation. [Brasil}: [s.n.], [18--]. 1 foto,
Estereograma, papel albuminado, p&b, 7,3 x 14,1 cm em cartdo suporte: 8,4 x 17,5 cm.

Recuperado de [http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/
icon574763/icon574763.jpgl. Consultado {24/03/20171.
Acervo Digital da Fundagdo Biblioteca Nacional.

Pode-se pensar também em estabelecer uma diferenciagdo entre o olhar estrangei-
ro e o olhar nacional sobre a vegetacio tropical nessa colecio? Tendo como exemplos
a fotografia da Mata Atlantica, de autoria de Marc Ferrez, e a fotografia da vegetagdo
de Minas Gerais, de Revert Klumb, nota-se que enquanto a imagem de Ferrez destaca
uma espécie e dd énfase a sua altura em contraposi¢do ao céu, direcionando o olhar do
observador para o alto da imagem, a fotografia de Klumb enquadra duas palmeiras —
uma 2 esquerda do observador, situada em ponto mais distante, outra a direita, mais
préxima do observador e atraindo o seu olhar. Ou, seja, mesmo buscando retratar a
vegetacdo tropical em seu contexto natural, Klumb procura elementos na nature-
za, neste caso, as palmeiras, que seriam facilmente identificados como tropicais pelo
olhar europeu. Outras fotografias de Klumb, como as da floresta da Tijuca ou mesmo
as imagens de espécies tropicais do Jardim Botinico e do Passeio Piblico refor¢am
ainda mais essa ideia de atra¢io do olhar pela vegetagdo tropical, exética aos olhos
europeus, e facilmente reconhecida como tal pelos estrangeiros. Observa-se, portanto,
que as relacdes entre o olhar estrangeiro e o olhar nacional podem estar permeadas de
idas e vindas, demarcadas pela constru¢do do olhar sobre o novo mundo, ndo sé nos
trépicos, como indicamos acima ao mencionar o trabalho de Carleton Watkins e as
duas imagens citadas de Ferrez e Klumb. Esta seria uma investigacdo instigante — a
da vegetacdo na fotografia americana no século XIX, e do Brasil em especial — para
um préximo estudo.

Convém ainda assinalar, na ordem das transformacdes da paisagem, que a colegdo
também apresenta fotografias histdricas ligadas ao processo de queimada das florestas
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brasileiras, como na imagem produzida por Revert Klumb, intitulada Une gueimada
(Rio de Janeiro, 1860). E provdvel que para o olhar estrangeiro, capaz de valorizar
por sua relagio de alteridade mais as espécies e paisagens nativas que os préprios ha-
bitantes do Brasil, esta fosse uma visio muito triste de elimina¢do e devastacdo das
nossas florestas.

4. CONCLUSAO

A partir da investigacdo e andlise das fotografias que compdem a Collecgio Tereza
Christina Maria da Fundacgdo Biblioteca Nacional, e considerando indubitdvel seu
valor histérico e cultural, constata-se que a paisagem brasileira estd presente nesses
albuns de vdrias maneiras, nas vistas de 4reas urbanas constituidas entre as montanhas
e os rios ou entre as montanhas e o mar, em contraposi¢do a imensidao do céu, no en-
quadramento de ruas ladeadas por sobrados e casas térreas, nas vdrias visdes ao longo
das ferrovias, das obras de canalizacdo e de abastecimento de dgua, na composicdo das
dguas em cascatas e cachoeiras circundadas pela vegetagio, na mistura do europeu
com o tropical, no contraste das construgdes suntuosas e rudimentares, nas drvores e
plantas tropicais fotografadas nos jardins, nas florestas e matas.

No caso dos fotégrafos estrangeiros, percebemos nessas fotografias que muitas ve-
zes pretendiam mostrar o que era exético e tropical e que, por outro lado, buscavam
mostrar as construgdes e jardins que sob certos aspectos que se assemelhavam aos eu-
ropeus. Por isso as vérias imagens de plantas tropicais, do Passeio Pablico e do Jardim
Botinico do Rio de Janeiro, e de paisagens urbanas do Rio de Janeiro e de Petrépolis.

Por outro lado, fotégrafos como Marc Ferrez, que nasceram no Brasil, tinham o
olhar direcionado a aspectos diversos da paisagem. A prépria auséncia de preocupagdo
em retratar o que era ex0tico e 0 que era europeu em nossas paisagens dd lugar a uma
forma distinta de fotografia, que assume aos poucos um viés mais artistico, mesmo
quando documental. Antes de tudo, é necessdrio, portanto, distinguir o olhar estran-
geiro do olhar brasileiro sobre a paisagem.

Mas é sempre a mesma paisagem e acima tudo uma paisagem em transformacio,
de devastagdo das florestas, de implantagio da ferrovia, das obras de canalizacio e
de abastecimento de dgua, das construgdes de imigrantes em meio a vegetagdo, da
arquitetura produzida sob influéncia europeia, dos jardins puablicos construidos pelo
homem, das cidades que aos poucos se consolidavam e se expandiam avangando sobre
as dreas florestadas do entorno. Ou seja, € a representagdo da paisagem brasileira do
século XIX — periodo que de fato correspondeu a um processo mais acelerado de mu-
dangas no panorama histérico, econémico e cultural, com repercussdes profundas no
lugar. Sobretudo, além de novas possibilidades sociais que a entdo nova técnica abria,
destaca-se que a imagem se constréi em uma rica e complexa experiéncia estética
e cultural, demarcada por uma sofisticada aprendizagem e elabora¢io permeada de
muitas trocas e intercAmbios, de grande fascinio ndo sé como registro de um olhar,
mas como uma longa construg¢do desse olhar que por vezes parece se oferecer de modo
imediato — e ndo é.
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RESUMO: Repetir a tomada de uma fotografia é uma pritica comum entre fotégrafos
interessados na biografia de seus antecessores e nos trabalhos de «trazer de volta» o
passado das cidades a evocar, reconstituindo as imagens a serem preservadas. Em 1943,
o fotégrafo Benicio Dias, nos traz uma dessas licdes. Ele faz uma fotografia exemplar,
se posicionando no mesmo lugar onde Charles DeForest Fredricks teria estado, no
ano de 1850. A tomada é considerada histérica, porque aquela teria sido «a primeira
fotografia de paisagem» feita em Pernambuco. Com isso, mas ndo necessariamente por
causa disso, Benicio é reconhecido em sua prépria época como um dos fotégrafos que
fazem o «cardter do Recife» aparecer. Mas em que mesmo as imagens se repetem ?

Palavras-chave: Histéria da fotografia; Recife; Charles DeForest Fredricks; Benicio
Dias; empatia.

RESUMEN: Repetir la tomada de una fotografia es una practica comun entre fotégrafos
interesados en biograffas de sus antecesores en los trabajos de «traer de vuelta» un
pasado de las ciudades a evocar, reconstituyendo las imdgenes para ser preservadas. En
1943, el fotégrafo Benicio Dfas, nos trae una de esas lecciones. El hace una fotografia
ejemplar, posiciondndose en el mismo lugar donde Charles DeForest Fredricks habria
estado, en el afio de 1850. La tomada es considerada histérica, porque aquella habria
sido «la primera fotograffa de paisaje» hecha en Pernambuco. Con eso, aunque no
necesariamente por causa de eso, Benicio es reconocido en su propia época como uno
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de los fotégrafos que hacen un «cardcter de Recife» aparecer. Pero sen qué mismo las
imdgenes se repiten?

Palabras claves: Historia de la fotografia; Recife; Charles DeForest Fredriks; Benicio
Dias; Empatia.

ABSTRACT: To repeat the taking of a photograph is a common practice among
photographers interested in the biography of their predecessors and the work of
«bringing back» the past of cities, to evoke and reconstitute the images to be preserved.
In 1943, the photographer Benicio Dias teaches us one of these lessons. He takes an
exemplary photograph, positioning himself in the same place that Charles DeForest
Fredricks had been in the year 1850. The photograph is considered historic as it was
supposedly the «the first landscape photograph» taken in Pernambuco State, Brazil.
With this, although not necessarily because of this, Benicio gained recognition in his
own time as one of the photographers that brought out «the character of Recife». But
in what way do the images repeat themselves?

Keywords: History of photography; Recife; Charles DeForest Fredricks; Benicio

Dias; empathy.

PARTIR DE DUAS FOTOGRAFIAS DO RECIFE, cidade portudria do Es-

tado de Pernambuco no Nordeste do Brasil, tomadas do mesmo lugar de

observa¢do, mas em épocas distintas (1850 e 1943), por dois fotdgrafos, com
um hiato entre elas de noventa e trés anos, o propésito deste artigo é o de refletir seu
uso, em parte naturalizado, como imagem da cidade, em parte biogrifico, em parte
histérico-memorialista, que expde visualmente praticas culturais locais. Pretendendo
ainda explicitar como essas fotografias sdo legitimadas institucionalmente: ao serem
postas lado a lado, em 2016 — setenta e trés anos depois de seu tltimo registro. Elas
adquirem como imagem, forca discursiva, visual e politica: duas preciosas fotografias,
cujos recortes parecem se repetir.

Seus contextos, distintos, podem ser parcialmente recompostos, a0 nos separarmos
um pouco da documenta¢io (Meneses, 2012). Podemos transcrever e imaginar os
circuitos percorridos por ambos fotdgrafos, que se afirmam na sociedade, em suas pré-
prias épocas. Suas atividades podem ser parcialmente biografadas, partindo da foto-
grafia mais recente (1943), de Benicio Dias, quando ele recompde a imagem ancestral
da cidade tomada por Charles DeForest Fredricks (1850), em meio a outras imagens.
Acentuando que o fotdgrafo teria feito um «gesto de historiador» (Le Goff, 1984),
de «colecionador de antiguidades» ou de professor de «belas artes», como de fato era.

Essa imagem € recontada entre pesquisadores da cidade (2016), e mesmo agora,
quando olhamos alguns de seus aspectos, em Benicio e em DeFredricks: quando o
primeiro arrudéia o Cais da Aurora, no entorno do edificio da esquina, e quando o
segundo seleciona o templo a fotografar, na mesma Rua — a igreja dos ingleses. Como
metéfora, Dias eterniza recortes de demoli¢des e a imagem em DeFredricks elege «o
templo» como o lugar de sua propria arte. Assim é que, para pensar as experiéncias
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expressivas desses «artistas fotografos», seus «gestos sagrados», e para aproxima-los,
o trabalho visa recorrer as observacdes da historiografia sobre os mesmos, e dialogar.

Essas operagdes tém igualmente o propésito de problematizar os usos da foto-
grafia na pesquisa em Histdria, para além do relato descritivo que indexa o espaco,
o tempo e a técnica, como trabalho iconogrifico. Que separa o estudo da fotografia
do século XX e do século XIX. Quando sabemos, muito hd a compreender a respeito
da visualidade entre as épocas, se relacionarmos os processos, ao tempo histérico de
maior folego. Questionando, com isso, 0 que toma a histéria da fotografia como uma
«histéria de provincia»: os valores af embutidos. Desta forma, é também um exercicio
para o historiador que busca incorporar aos conteddos identificados as experiéncias
expressivas do fotégrafo.

1. O QUE APARECE NAS FOTOGRAFIAS EM QUESTAO ?

Em artigo publicado recentemente, Mdrcia Hazin e Raquel Vianna Floréncio
(2016), pesquisadoras do IPHAN, apresentam na mesma pdgina duas fotografias to-
madas de um mesmo ponto de observagio, em datas distintas, evocando o gesto de
dois fotégrafos, muito importantes para o Recife. Nio se trata de uma reprodugio,
mas os motivos aparecem para o leitor como superposi¢do. O lugar fotografado apre-
senta quase frontalmente o perfil do casario disposto horizontalmente, como numa
linha de inventdrio de bens imdveis. A demonstragio é condizente com a metodologia
adotada para a prote¢do de bens piblicos de valor artistico ou cultural. Aqui, no caso,
os referidos bens jd ndo existem concretamente, na vida real. Ficaram as fotografias.

Nio é um procedimento incomum, quando o foco da pesquisa é a preocupagio
com a preservacdo das cidades, com o patrimonio instituido. Posicionar-se no lugar
do outro, do passado €, por sinal, bem recorrente Mas, neste caso, a drea em questio
foi preterida nos processos de transformacdo da cidade: estava em vias de desaparecer.
Nio deixando, contudo, de ser monitorada, antes do fim, pelo «fotégrafo sensivel»
(2016). Ambas fotografias mostram um arruado como linha de fachada de casario,
tendo, na tomada, entre a posi¢dao do fotdgrafo, do lado de cd, na Rua do Sol, e o tre-
cho fotografado na Rua da Aurora — a vista ao largo — o Rio Capibaribe. Hd uma leve
distor¢do entre a posi¢do dos fotdgrafos, quase irrisoria.

As autoras lembram a avalia¢do de um antigo Diretor do IPHAN-Recife, que re-
conheceu o valor de registro e, por conseguinte, da obra do «artista-fotégrafo» quan-
do este trabalhou para a institui¢do, entre 1960 e 1970, sugerindo que suas fotografias
até poderiam «ser utilizadas pelo arquiteto [modernista} Lacio Costa em seu traba-
lho sobre arquitetura» (2016: 40). O «reconhecimento» possibilita situar a visio da
fotografia no contexto e suas transformagdes (?) nas tltimas décadas, apds o «boom
preservacionista» dos anos 1980, que coincidem com a abertura politica no pais pds-
1964, mas principalmente na passagem para o século XXI.
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Imagem 1. O casario da Rua da Aurora e a «Igreja dos ingleses»,
Recife, entre Charles DeForest Fredricks e Benicio Dias.
Fonte: Hazin & Floréncio (2016, p. 42).

Figura 7. Mapa atual de localizagio do ponto onde foram tiradas as
fotografias das figuras 5 e 6.

Imagem 2. Confirmando a posi¢do dos fotégrafos, em 1943 e em 1850.
Fonte: Hazin & Floréncio (2016, p. 43).

O objetivo do contraponto (2016) é o de avalizar também a necessidade de pre-
cisdo, de prova, decorrente do entendimento da histéria como «escola metédica», a
identificar em sua escrita, a atestar, a existéncia dos bens no passado, dispostos crono-
l6gica e evolutivamente. Algo que, supde-se, os fotégrafos também «reverenciam»,
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para «presentear o futuro» (2016). Neste sentido, as ideias de uma «sagracio da ori-
gem» e uma teleologia, parecem ainda estar presente nas praticas verbo-visuais, no
entendimento do ato do fotégrafo. Ao trabalhar para a Superintendéncia do IPHAN,
no Recife, entre 1960 e 1970, Dias teria se visto envolvido por essas percepcdes. Hoje,
a institui¢do contém um pequeno arquivo com 90 fotografias de sua autoria, sendo
que 33,3% destas referenciam o trecho da Aurora, demolido.

Gilberto Ferrez (1908 — 2000), «célebre pioneiro do estudo da histéria da fotogra-
fia» no Brasil, para quem «este meio de expressio ndo havia ainda obtido reconheci-
mento publico nem institucional entre nés» (Vasquez, 1998), publicou «o primeiro
estudo sobre a fotografia no Brasil», em 1946, na Revista de nimero dez do IPHAN.
Ferrez, que também era conselheiro da institui¢do para os processos de tombamento a
instituir as paisagens suscetiveis de prote¢do, utilizava, nos seus «dlbuns fotogréficos
de provincias», 0 mesmo recurso de localizacio do fotégrafo na paisagem, como ferra-
menta grafica prospectiva para demonstrar a posi¢do correta da tomada.

Interessante anotar que se daria, no caso que relatamos, pelo menos uma dupla
auséncia: a que € propria a fotografia e a dos edificios. A rua e o rio sdo os descritores
principais da fotografia mais antiga, de 1850, um eléctrotypo, espécie de daguerreétipo,
que se encontra nos arquivos digitais do Centre Canadian d’Architecture em Mon-
tréal, no Canadd (Hazin & Floréncio, 2016)'. Semelhantes no enquadramento, alguns
dos edificios retratados, a esquerda, j4 ndo sdo os mesmos na fotografia de 1943,
indicando que foram reformados e/ou reconstruidos no periodo até serem novamente
fotografados. Somente o edificio principal, de destaque por seu valor monumental,
a direita (a igreja), consta «o mesmo» em seus volumes coloniais, nas duas imagens.

Trata-se da «igreja dos ingleses» como era chamada pelos Recifenses na época, a
«Igreja Anglicana», em releituras, situada na Rua da Aurora. A igreja vai desaparecer,
junto com as casas contiguas — na época de Benicio Dias -, para a abertura da Avenida
Conde da Boa Vista, importante artéria do Bairro da Boa Vista que, vista de cd, do
mesmo ponto de observa¢io dos fotdgrafos, ruma para oeste, marcando o desenvol-
vimento da cidade que se urbaniza rapidamente naquele sentido. Hoje, no entorno,
para o sul, 2 esquerda, na mesma linha da Rua da Aurora, aparece o edificio do cinema
Sdo Luiz no n°® 175 (inaugurado em 1952) e, para o norte, percorrendo a Aurora na
direcdo de Olinda, saindo da imagem, é possivel encontrar o Cemitério dos ingleses,
no Bairro de Santo Amaro.

As ruas por detrds da Rua da Aurora também vio ter seu tragado modificado e
desaparecer. A Rua Formosa que iria daquela esquina para dentro e acolhia a Maxam-
bombas, tipo de bonde elétrico que passava naquele ponto por uma ponte de mesmo

' Architectural study of Recife, northern Brazil. Recuperado de [http://www.cca.qc.ca/fr/re-

cherche?query =&filters=%7B%22people-collection%22%3 A + % 5B %22Charles + DeForest + Fredri-
cks%22%5D%7D&lb_url=%2Ffr%2Flightbox% 2Fsearch% 2Fsummary% 2Fcollection_321% 2Fob-
ject%2F1131}. Consultado {04/05/2017}1.
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nome, de madeira e estrutura metédlica, também vdo desaparecer. Serdo realizados
aterramentos, pratica comum no Recife, de dreas alagadicas e manguezais, ao redor
(Pontual, 2001). Modificando definitivamente a parte continental do estudrio taldssi-
co. Na altura da referida igreja, por sobre o rio, serd construida uma Ponte de concreto
e cimento armado, a atual Ponte Duarte Coelho, inaugurada em ca. 1943.

Imagem 3. Ponte da Maxambombas e Cais da Aurora.

Fotografia de Francisco Du Bocage, 1914.
Fonte: Colecdo Benicio Dias, Fundag¢do Joaquim Nabuco (Fundaj).

Se o lugar era lembrado, antes, como o de encontro de ingleses e outros estrangei-
ros anglicanos e presbiterianos, vai passar a celebrar, depois dessa data, num «esfor-
¢o memorialistico», o nome do donatério portugués dos Pernambucanos no periodo
colonial, marcando um dos paradoxos do moderno, aos moldes do Recife’. A cidade,
no afd das modernizac¢des promovidas pelo Estado, deveria adquirir um outro perfil.
Antevia-se um «Novo Mundo» na dire¢do do raiar do dia, homenageando o passado.
Praiana, rural em vias de se urbanizar, o crescimento da cidade deveria acompanhar o
desenvolvimento do Brasil, na década seguinte. As fotografias em questdo mostram o
que ndo mais existe, concretamente, na paisagem da cidade.

2. O CIRCUITO DE BENICIO DIAS

Com as fotografias de Benicio Whatlhey Dias (1914-1976), vimos praticamente
as Ultimas apari¢des daquela paisagem na Rua da Aurora’. Ele as fotografou entre
ca. 1940 e 1944. Repetir a tomada de uma fotografia é uma pratica comum entre
fotégrafos interessados na biografia de seus antecessores e nos trabalhos de «trazer de
volta» o passado das cidades a evocar, reconstituindo as imagens a serem preservadas.

2 Como concebe Gilberto Freyre, no Manifesto Regionalista, de 1926, publicado em 1952.

Recuperado de [http://www.ufrgs.br/cdrom/freyre/freyre.pdf}. Consultado {04/05/20171.
> Nos dias de hoje, o trecho em questdo € o que faz cendrio para a «Ponte do Galo da Madrugada»,
maior bloco de Carnaval da Terra, assim contemplado pelo Guinness Book, em 1995.
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E Benicio nos traz uma dessas li¢cdes. Ele faz uma fotografia exemplar, se posicionando
no mesmo lugar onde Charles DeForest Fredricks teria estado, no ano de 1850.

A tomada € considerada histdrica, porque teria sido «a primeira fotografia de pai-
sagem» feita em Pernambuco. Com isso, mas ndo necessariamente por causa disso,
Benicio é reconhecido em sua prépria época, nos anos quarenta e cinquenta, cComo um
dos fotdgrafos que fazem o «cardter do Recife» aparecer. Seu ato, seu gesto, inspira
historiadores e outros produtores culturais que escolhem trabalhar a fotografia no
Recife, que utilizam teorias, conceitos e intengdes distintas, no acesso ao passado. Dos
fragmentos de sua biografia e de seu exemplo, repetidos, é possivel perguntar: em que
mesmo essas imagens se repetem?

Dias era admirador de «antiguidades» — tradi¢do local que remonta a 1885, como
assinala Gilberto Ferrez, em 1946 -, e as colecionava. Com isso, vamos descobrindo
que ele guardava fotografias de fotégrafos que viram o mesmo trecho do Cais da Au-
rora em outras épocas’. Em sua Colecdo, na Fundacdo Joaquim Nabuco do Recife,
nos surpreendemos confundindo as vistas. Benicio demonstra ter admira¢io pelas
panorimicas (ca. 7,5 X 24cm) de Francisco Du Bocage e pelas fotografias de Manoel
Tondella, feitas na década de 1910. Ele as usa como modelo para fotografar, talvez
por viver um periodo onde as demolicdes, também fotografadas no passado, desde as
reformas do porto, voltam a acontecer no cendrio da cidade.

Imagem 4. Da Maxambombas, vista da Rua da Aurora e a Ponte da Boa Vista,

com a Rua da Imperatriz, ao fundo. Fotégrafo ndo identificado, 1900.
Fonte: Colecdo Benicio Dias, Fundagdo Joaquim Nabuco (Fundaj).

Na década de 1950, Benicio, jd bacharel em Direito, possufa um studio de foto-
grafia proximo da Aurora, na Rua da Imperatriz, n° 14, lugar onde Du Bocage, no
passado, também havia se estabelecido. A Rua da Imperatriz, antigo Aterro da Boa

4O site Brasiliana, da Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, fez em 2016, uma apreciacio

interessante do Recife, seus fotdgrafos, sua paisagem. Recuperado de [hup://brasilianaforografica.
bn.br! ? tag=francisco-du-bocagel. Consultado {04/05/2017}.
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Vista, era, por sinal, Rua conhecida de casas fotogrificas e ateliés de artes e artistas,
desde o século XIX (Mello, 1985). O que vai se prolongar nas cercanias até, pelo
menos, a década de 1950, com os estabelecimentos de fotégrafos profissionais e ama-
dores do Foto Cine Clube do Recife (FCCR), de artistas criadores da Sociedade de
Arte Moderna do Recife (SAMR) e da Associagdo de Cinegrafistas Amadores (ACA)
(Silva, 2013)°.

Torna-se professor da Escola de Belas Artes do Recife, institui¢do que, a contra-
senso, apoiaria «as inovacdes» das artes da cidade, como a «fotografia moderna». Era
reconhecido amigo pessoal de Gilberto Freyre, que o considerava «um mestre». Em
jornais da época, alguns de seus depoimentos indicam que em 1939 Dias trabalhava
para a famosa DEPT, Diretoria de Estatistica, Propaganda e Turismo, da Prefeitura do
Recife, durante a Interventoria. E quando faz as fotografias para a Exposicdo de Arte
Sacra, do 3° Congresso Eucaristico Nacional. Depois disso, passa a estudar fotografia,
assinando revistas estrangeiras de «arte fotogréfica» e praticando com o «pessoal de
casa» (Silva, 2013: 140).

Na verdade, até ca. 1927, o fotgrafo anota que nio tinha «nenhum conhecimento
de fotografia» (Silva, 2013: 140). Seu interesse pela «arte fotogrdfica» acontece na
década de 1930. Até entdo, era frequentador das cercanias da Rua da Aurora com a
Rua Formosa, como muitos pernambucanos e outros estrangeiros, especialmente in-
gleses, pois era também nesta Rua, no nimero 265, onde ficava o Club Internacional
de Regatas (antigo Ultramarino)®. Esporte ao qual Benicio se dedicava’. No Remo,
participou como voga vitorioso, num raid ndutico até Salvador, na yole Moema (Silva,
2013; Malta, Aratdjo, 2015; Guimaraens, 2016).

Benicio Dias € autor, além da fotografia comparada a de Charles DeForest Fredri-
cks, de uma sequéncia de fotografias que mostram a «Igreja dos ingleses», o casardo
ao lado, sede do jornal A Tribuna, e o seu entorno, antes deles entrarem no processo
de demolicdo, entre os anos de 1941 e 1943, como constam na sua colecio da Fundaj.
Estes, deixaram de existir para dar lugar 2 Avenida Conde da Boa Vista. A acdo de
intervencdo publica foi comemorada em relatério da administragdo Novais Filho, em
1946. Relatério que encerra oficialmente, no Recife, o ciclo da ditadura do Estado
Novo de Getilio Vargas.

> Onde aparecem nomes como: Abelardo da Hora, Hélio Feijé, Ladjane Bandeira, Alexandre
Berzin, Clodomir Bezerra, Lula Cardoso Ayres, os irmdos do Rego Monteiro, Rebelo, José Maria Caetano
de Albuquerque, Manoel Bandeira, Luis Jardim, Joaquim Cardozo, Pelépidas da Silveira, Alcir e Alcedo
Lacerda, Roberto Cimara, Juventino Gomes, Ivan Granville, José Césio Rgeueira Costa, Armando
Laroche, Joel Pontes, Ariano Suassuna, entre outros.

¢ O casardo de n°® 265, da Rua da Aurora, abriga hoje o Museu de Arte Moderna Alofsio Magalhdes
(MAMAM).

7 O Clube Internacional de Regatas vai permanecer no endereco até ca. de 1938, antes de passar a
sede no Clube Internacional do Recife, na Benfica. Hoje, as referéncias se confundem com o Sport Clube
do Recife, na Ilha do Leite.
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Imagem 5. Remadores no Rio Capibaribe, na altura da «Igreja dos ingleses»,
a esquerda, na Rua da Aurora. Fotografia de Benicio Dias, 1941.
Fonte: Colecdo Benicio Dias, Fundagdo Joaquim Nabuco (Fundaj).

Tendo estado em posi¢do semelhante a de DeFredricks, sabendo que aquele ali es-
tivera, ele fotografa. Mas temos a sensacio também, diante de algumas sequéncias suas
de fotografias, trazendo os motivos que integram o entorno do que vai ser demolido
dali a pouco, que Benicio atua com urgéncia, diante do irremedidvel. Frequentador
das cercanias, ele marca sua volta a0 mesmo lugar em 1940, 1941, 1943. Fotografa
a paisagem ao largo, como DeFredricks, mas também se «mistura na paisagem». Ele
«arrudéia», como dizem os pernambucanos. E «faz parte» do que fotografa, como
«fotégrafo moderno»: no casardo da esquina da igreja, se aproxima e entra no prédio jd
vazio, registrando sua fantasmagoria — luz e sombras.
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Imagem 6. Interior do casardo de n° 197, na Rua da Aurora.
Fotografia de Benicio Dias, 1943. Fonte: Colecao Benicio Dias,
Fundagdo Joaquim Nabuco (Fundaj).

Imagem 7. Rua da Aurora, esquina com a Rua Formosa.

Fotografia de Benicio Dias, 1943. Fonte: Colegdao Benicio Dias,
Fundag¢do Joaquim Nabuco (Fundaj).
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Imagem 8. A Rua da Aurora, da janela do casardo, na esquina
com a Rua Formosa. Fotografia de Benicio Dias, 1943.
Fonte: Colecdo Benicio Dias, Fundag¢do Joaquim Nabuco (Fundaj).

Imagem 9. Construg¢do da Ponte Duarte Coelho e o «Novo Mundo»,
ao fundo. Fotografia de Benicio Dias, 1941.
Fonte: Cole¢do Benicio Dias, Fundagdo Joaquim Nabuco (Fundaj).
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Atento aos detalhes, lhe interessa ver de perto janelas e portadas, onde se debrugou
e onde passou, assim como a ponte recém-construida, ainda em obras, que entra de
toda a forma, inevitavelmente, pela janela. De dentro do casardo, ao lado da «Igreja
dos ingleses», Benicio olha para o trecho da Rua da Aurora na direc¢do sul, para mos-
trar como ainda era tranquila e bonita a esquina da Rua Formosa. E ao fundo, do outro
lado do Rio Capibaribe, cresce o «Novo Mundo», em obras, na Rua do Sol. Recife que
vai ter suas ruas alargadas, «pregada na cruz de grandes avenidas» (Silva apud Outtes,
2013). Nao é um olhar somente pra fora. Na busca do motivo hd um percurso, feito,
muito possivelmente, vdrias vezes anteriormente.

3. A PRIMEIRA DATA

Entdo, teria sido Charles DeForest Fredricks (1823-1894) o fotégrafo que fez a
primeira fotografia onde aparece o Recife, em 1850. Como marco da fotografia em
Pernambuco, foi o historiador José Antonio Gonsalves de Mello (1985), quem pri-
meiro fez referéncia ao fotégrafo estadunidense, que ele chama de «Carlos DeForest
Fredericks». E o faz a partir da leitura das pdginas do Didrio de Pernambuco (DP),
jornal mais antigo da regido, «indispensavel para quem quer reconstituir a histéria da
fotografia em Pernambuco» (1985), jd que os primeiros fotégrafos eram estrangeiros
e atracavam no Porto. E o jornal publicava a chegada dos navios.

O DP anota que em 1851 DeFredricks estava em vias de terminar suas atividades
de fotégrafo na Provincia e usava o «electrotypo», espécie de daguerredtipo, para fazer
as tomadas de vistas da cidade. Teria feito outras tomadas antes da fotografia da «Igre-
ja dos ingleses». Do porto, em especial, e para os lados de Olinda, ao norte®. Mas essas
fotografias ndo teriam sido encontradas por José Antonio. Aparecendo como professor
nos antincios do jornal, certamente ensinava aos locais, e vendia seus equipamentos,
antes de prosseguir viagem, costume entre os fotdgrafos de entdo.

DeFredricks era presbiteriano e, como muitos viajantes, passava brevemente pela
cidade do Recife antes de chegar ao Rio de Janeiro, destino principal e capital do
Brasil Imperial, a Corte. Deve ter estado por mais de uma vez entre os pernambucanos.
Fotografar recortes pitorescos da paisagem poderia ser muito mais uma distra¢io sua,
pois o costume era fazer os retratos dos endinheirados locais, de onde se tirava o «ganha-
pdo». Além de Recife e Rio de Janeiro, viajou pelo Norte do Brasil, entrando pelo Rio
Amazonas adentro e também pelo Sul, no estudrio do Rio da Prata (Levine, 1989).

¥ Nosite da Enciclopédia Itat Cultural sdo reproduzidas algumas dessas fotografias de DeFredricks,

além da tomada aqui referenciada. Com atengdo para a imagem anotada por Mello (1986), ao afirmar
o pioneirismo de DeFredricks na fotografia de paisagens e de monumentos recifenses, tendo dedicado
«aos arrecifes e ao porto da capital pernambucana a sua melhor habilidade», de uma vista do porto
do Recife, tirada do Farol. Recuperado de [hp://enciclopedia. itaucultural.org. br/pessoa21621/charles-de-
Jorest-fredricks}. Outras de suas fotografias aparecem no The Paul Getty Museum, principalmente as do
periodo em que jd havia se estabelecido na Broadway. Recuperado de [hup://www. getty.edulart/collection/
artists/2026/charles-deforest-fredricks-american-1823-1894/}. Consultado [04/05/20171.
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Imagem 10. A «Igreja dos ingleses», por Charles DeForestFredricks.
Fonte: Recuperado de [hrps://pr.wikipedia.org/wiki/Charles_DeForest_Fredricks}.
Onde estd anotado: «Recife, 1851».

Segundo Gonsalves de Mello, DeFredricks teria vindo na sequéncia de dois outros
fotégrafos do norte das Américas, os primeiros a se estabelecerem no Recife: José
Evans, que teria vindo, na «contra-corrente atlantica», da Corte, o Rio de Janeiro,
no inicio de 1843 e, dois anos depois, um tal de Mr. Roberto. De passagens breves,
foi DeFredricks quem mais se demorou, somando periodos intermitentes de perma-
néncia. Carlos teria comegado a trabalhar com «retratos coloridos de daguerre6tipo»
em meados de 1847, vindo do Maranhdo, onde «tirou mais de trés mil retratos»
e, depois, em 1851, vindo dos Estados Unidos, onde aparece associado a Weeks a
«anunciar retratos em eletrétipo» (Mello, 1985, p. 11).

Segundo antincio, esse novo sistema tinha sobre o anterior a vantagem da ‘rapidez com
que se tira’, 0 que permitia que o retratado conservasse a ‘expressdo natural’. Vantagem
também para retratos de criangas — cousa quase impossivel com o daguerredtipo (Melo,
1985, p. 11).

Observando mais aproximadamente a imagem, encontrada correntemente na in-
ternet, refletimos a anota¢do do historiador sobre «o eletrotipo ser mais ligeiro», pois,
no segundo casardo a beira do rio, contiguo a «Igreja dos ingleses», DeFredricks cap-
tura um homem, vestido de branco, encostado numa das portas. Teria estado tempo
suficiente para ser daguerreotipado, vendo precisamente o fotégrafo do outro lado
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do Rio Capibaribe? Interessado em técnicas mais rdpidas, DeFredricks teria também
se inteirado, e praticado, a calotipia, técnica de Talbot, que impregava o negativo-
-positivo e usava o papel salgado para impressdao (Levine, 1989). Em regido onde o
daguerreétipo foi preponderante.

Imagem 11. Detalhe da portada de casardo contiguo a «Igreja dos ingleses».
Fonte: Recuperado de [hetps://pt.wikipedia.org/wiki/Charles_DeForest_Fredricks}.
Onde estd anotado: «Recife, 1851».

DeFredricks mantinha uma «galerfa», aberta a visitagdo dos locais, no Aterro da
Boa Vista, n° 4, atual Rua da Imperatriz, famosa rua de circulacio de bondes, que
ligava o porto as virzeas e engenhos, e de estabelecimentos de fotografia no século
seguinte. O fotdgrafo acentuava que as pessoas deviam vir conhecé-lo, «particular-
mente as familias que estdo para retirar-se da cidade» (Mello apud DP, 1985). Comu-
nicar-se em inglés no jornal garantfa-lhe que os citadinos estrangeiros o ajudassem
a esvaziar sua galeria: os que admiravam as vistas da cidade e desejavam enviar uma
«cOpia» do lugar para os seus amigos de fora, dando-lhes a exata ideia da «formagio
deste admirado porto»’.

7 A galeria parece ter permanecido aberta no n° 4 do Aterro da Boa Vista (Rua da Imperatriz),

mesmo depois da partida de DeFredricks. Lhe sucedem na técnica da eletrotipia, A. Lettart (o «Sr.
Letarte», por Mello) e J. J. Pacheco (Mello, 1985). Interessante anotar que esta parte da futura Rua da
Imperatriz acolheu outras galerias de artes e fotografias. Em 1948, o artista pldstico Abelardo da Hora,
idealizador da Sociedade de Arte Moderna do Recife (SAMR), faz sua primeira exposi¢do individual na
casa de n°® 67.
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Gilberto Ferrez (1946) ndo anota a passagem de DeFredricks pelo Recife, pois vai
concentrar-se em August Stahl, alsaciano, atuante na cidade em 1856 (1946), que
teria passado na capital de Pernambuco no «vapor da Mala Real Inglesa Thames»,
«entrado no porto» em 31 de dezembro de 1853 (Mello, 1985). Ferrez anota ter, de
Stahl, «vistas preciosas do Recife», feitas em papel albuminado, entre 1855 e 1859.
Vai acentuar o uso do eletrotipo em Salvador, Bahia, sem referenciar diretamente De-
Fredricks. Quando fala, porém, da Bahia, comeca logo dizendo que ali «os primeiros
daguerreotipistas chamavam-se retratistas a eletrotipo» (Ferrez, 1946: 207).

Teria DeFredricks fotografado Salvador, ou ele teria sido, pelo menos o «professor
do método» ali também ? A data anotada por Ferrez para a Bahia é 1857 (1946).
Neste momento, DeFredricks jd estava bem estabelecido na Broadway, associado ao
seu antigo mestre, Gurney, nio tendo mais voltado ao Brasil depois de 1856. Na
Biblioteca Nacional da Franga, hd um retrato de «vista de arquitetura» que mostra o
Studio de fotografia de DeFredricks e Gurney, em 1853. Impresso em papel salgado,
o «retrato» demostra o interesse do fotégrafo por técnicas mais ligeiras que o daguer-
rétipo'’.

Essa nota nos leva a pensar a necessidade de integrar os registros e os percursos dos
fot6grafos no Brasil, nos anos iniciais, entre as «Provincias», outros Estados na¢des
das Américas e «Ultramarinos», usando uma expressdao do século XIX, e corroboran-
do Robert Levine (1989). Neste sentido, importante acentuar que «o Carlos» tam-
bém esteve em Cuba, onde fotografou as paisagens da ilha, quando de seus itinerdrios
entre o Brasil e a América do Norte''. Depois de 1856 jd em Nova York, sua casa

fotogrifica era conhecida como «DeFredricks Temple of Arts». Famoso, fotografou
«Tad», filho do Presidente Abraham Lincoln'.

4. UMA MESMA IMAGEM ?

Sim e ndo. Ao fazer o registro de «sua igreja», em meio ao casario colonial da Rua
da Aurora, DeFredricks faz aparecer, em 1850, «outro credo» na paisagem da cidade
catélica, aqui, ao seu modo protestante’®. Mas a paisagem que faz aparecer ndo traz in-
dicativo algum de que desaparecerd: Recife era ainda profundamente, e visualmente,
rural — apesar de litorAnea. Ele é que ndo permaneceria. Estrangeiro, a fotografia era,
sem divida, um objeto que fazia parte das suas trocas sociais e simbdlicas, através das

' Disponivel on l/ine no site da BNF, Gallica [http://gallica.bnf.fr/services/enginelsearch/sru?operation

=searchRetrieve&version=1.2&query=%28gallica%20all%20%22charles%20deforest% 20
[redricks%22%29%20and% 20dc.type% 20all%20% 2 2image%o 22 Esuggest=Otresultat-id-11.  Consultado
[04/05/20171.

11 Observar também o estudo de Robert Levine sobre Cuba (1990).

12 Libray of Congress. Recuperado de [hrps://www.loc.gov/photos/ ?q=Charles+ DeForest+ Fredricks}.
Consultado {04/05/2017}.

5 Fazendo um trocadilho com a ideia de Gilberto Freyre (1900-1987), para quem Recife
— e 0 Nordeste — viveu o modernismo de sua prépria forma, regionalista, enfatizando seus préprios
contraditdrios.
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quais faria fortuna, voltando, quando saciado, para sua prépria terra, para Nova York,
na América do Norte.

Imagem 12. A Ponte e a demoli¢do que vai chegando. Fotografia de Benicio Dias, 1943.

Fonte: Colecdo Benicio Dias, Fundagdo Joaquim Nabuco (Fundaj).

No sentido de estudar o que chama de Images of hystory, Robert M. Levine intro-
duziria na historiografia da fotografia o propésito da integracio dos estudos, rela-
cionalmente, cruzando mares, para além do escopo regional'’. Em algumas de suas
passagens, ele recupera DeFredricks acentuando um Recife que crescia catélico e oli-
garquico, como parte de um circuito maior de institui¢do de visualidade. O século
XX encontra essa oligarquia a demonstrar um certo tédio com a paisagem e empe-
nhando-se em controlar as populagbes que «manchavam a vista ao largo», amocam-
bados em lugares impréprios (Freyre, 1926). Estes, viviam as margens das decisdes
administrativas.

Para que pudesse emergir um Caminho novo e um Mundo idem, incrementam-se as
modernizagdes, recuperando praticas importadas de uma belle gpogue tardia (Needell,
1993), carreada pelo Rio de Janeiro, cidade com a qual «o Recife se comparava», a
acreditar ser «um Rio menor», ndo menos belo, ao seu modo. A relacdo entre a pre-
ponderancia de uma determinada «paisagem da cidade» e as praticas religiosas que se
apegam as institui¢cdes do Estado, a determinar o que deve permanecer, passaram a ser

" Aproveito este artigo para agradecer ao Professor Marc Jay Hoffnagel, da UFPE, que me indicou

a leitura de Robert Levine, quando soube de meu projeto de Doutorado sobre a fotografia, em 2001.
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melhor discutidas depois da década de 1980, no Brasil”®. A historiografia aponta para
o Estado Novo, que repetiu, como eco, acoes das primeiras duas décadas do século
XX, «demolindo» partes de um mundo que poderia restar, principalmente na parte
continental do estudrio, por onde o Recife viria a crescer.

Quando comparamos as duas fotografias de um mesmo recorte de cidade, intenta-
mos problematizar também seus comentadores e suas visdes de histéria. Uma histéria
que, talvez, se contente em provar, simplesmente, que algo foi construido, existiu e
que ndo existe mais, e ter saudade do que se perdeu. Mas é mais complexo. As trans-
formagdes urbanas carregam um propésito que indica os valores locais, as prdticas
sociais, possibilitando e ndo possibilitando a preservacdo, somente possivel de ser
visualizada de forma critica na propor¢do em que sio mobilizadas e reconhecidas as
forcas sociais presentes no «cendrio» dessas transformagdes, as suas imagens. Enfim,
pela disponibilidade para compreender, no presente, essas forgas.

Na histéria da cidade do Recife, contextos intervencionistas de transformagdo dos
espacos urbanos se repetem, quase como um «estilo» das administracoes locais, em
detrimento da consulta publica. Nas fotografias de Benicio Whatlhey Dias, entende-
mos que o fotégrafo tinha consciéncia ndo somente desses lugares, mas também dessas
tensdes. Benicio, 2 propésito, era reconhecido, nos idos de 1941, época em que fazia
as fotografias da esquina da Rua da Aurora com a Rua Formosa, como um fotégrafo
«camera conscious». Assim dizia o Jornal do Commercio:

O cardter do Recife s6 agora comega a surgir através da fotografia. Através dos fotdgra-
fos que, ao contririo daqueles de antigamente, preocupados com a fidelidade do mo-
tivo e com o equilibrio grifico da composi¢do, procuram sentir a poesia dos quadros e
das paisagens, a emogdo e o romance das cenas vulgares da cidade. Rebelo, Oscar Maia,
Lula Cardoso, Ulisses Freire, Jujd, sdo alguns desses fotGgrafos camera conscions que
comegaram a ver a cidade com o recurso da objetiva de uma mdquina. Benicio W. Dias
e Alexandre Berzin, o primeiro amador e outro profissional — (...) — tém produzido a
mais larga documentagdo da cidade. Documentacio sem a forma rigida da reproducio,
mas com um profundo sentido interpretativo'®.

Esse «cardter da cidade» que comega a aparecer expressivamente coincide por um
lado, com o advento do automével, que vem para promover a «integraciao nacional»,
nas décadas de 1940 e, com mais for¢a na de 1950. Fundamentando a modernizagao
e provocando, também, uma transformagio significativa na imagem da cidade. No

5 Como quando se avalia, na década de 1980, o quantitativo dos bens iméveis que merecem a

protecdo patrimonial e observa-se que a maioria eram bens religiosos, seguidos por fortificacdes e bens
iméveis isolados, de comprovada antiguidade, representativos do passado colonial do Brasil (Falcdo,
1984). Mas, por este senso, a «Igreja dos ingleses», ndo preencheu os requisitos da época para a protegio,
muito menos seu casario contiguo.

' Os fotdgrafos do Recife, comunicado da Diretoria de Estatistica, Propaganda e Turismo. Jornal do
Commercio, Recife, sexta-feira, 03 de outubro de 1941, p. 3.
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Recife, as demolicdes e os aterramentos passam a ser comuns, desde entdo (Pontual,
2001). Um arruinamento provocado. Ndo aquele que aparece como «vestigio de uma
estrutura no tempo», resultado de algum infortdnio e que pode vir a ser reconstruido.
Benicio Dias sabia o que ia ser demolido, sabia do «novo», e agiu como fotdgrafo: um
vento lhe empurrou para o futuro onde ele via as ruinas do passado, a lembrar Walter
Benjamin.

Sabemos também que Benicio era sensivel a experiéncia artistica, além de ter um
interesse real pela histéria da cidade. O que, talvez, o levava a considerar, por empatia,
a disponibilidade para «olhar como o outro havia olhado». A considerar os valores do
fotégrafo do passado, que ele persistia existir, e cujo lugar, talvez reconhecesse, deve-
ria trazer um ritmo préprio de tempo, «ao largo». Ao fotografar a «Igreja dos ingle-
ses» sua perspectiva de tempo era, contudo, outra, pois via tudo mudar rapidamente
e sabia que podia mudar seu lugar de observagdo, no entorno do que via. Que podia
ensaiar e se posicionar, como experiéncia, no mesmo lugar da tomada de DeFredricks,
mas também mudar de posi¢io, diversas vezes.

Imagem 13. Calcada de pedras portuguesas da «Igreja dos ingleses»,

na esquina da Rua Formosa com Rua da Aurora. Fotografia de Benicio Dias, ca. 1940.
Fonte: Colecdo Benicio Dias, Fundag¢do Joaquim Nabuco (Fundaj).

Mas ele sabia que antevia ruinas, um vazio de destrogos, e que, na sequéncia, veria
um novo perfil da cidade. E, diante do imponderavel, ele s6 podia acompanhar essa re-
configuragdo fotografando. Neste ensaio — Entre Charles DeForestFredricks e Benicio

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasilefia, pp. 75-94

[92]



ENTRE CHARLES DEFOREST FREDRICKS E BENicIO DIAS
FABIANA BRUCE SILVA

Dias. Recife, uma cidade fotografada e os contraditérios do moderno — pretendeu-se
acompanhar o aparecer do «Recife como paisagem» e como «paisagem moderna»
(Benjamin, 1987), mais como «fendmeno de expressdo» do que como representacio
e significagdo, muito embora essa «trindade» da imagem tenha sido realizada em
algumas passagens, incompletamente. «O Recife» apareceu também como «esque-
matiza¢gdo do tempo» vinculado ao lugar fotografado em seus motivos e aspectos.
Um tempo que a fotografia possibilita visualizar: ndo somente aquele do «nascer e do
persistir», mas também o do «morrer e sobreviver 4 sua prépria morte» (Didi-Hu-
berman, 2013).
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RESUMO: O presente artigo apresenta uma proposta de leitura ampliada sobre
o dispositivo fotogrifico, sendo a cdmera fotogrifica um elemento importante na
construcdo de um pensamento em fotografia. Ao olhar a cAmera para além de suas
possibilidades técnicas, vemos que seus recursos orientam deslocamentos no espago
e sdo fundamentais na constru¢do de um determinado ponto de vista em relacdo a
um assunto. A partir dessas considerag¢@es iniciais, sdo apresentados diversos exemplos
no contexto da fotografia como linguagem artistica, com o objetivo de oferecer uma
leitura sobre a percepgdo da cdmera na produgdo fotogréfica, nos estudos tedricos e a
consequente influéncia e didlogo com a imagem propriamente dita.

Palavras-chave: Fotografia; dispositivo fotogrifico; processos artisticos.

RESUMEN: En este articulo se presenta una propuesta de lectura ampliada en el
dispositivo fotogrifico, y la cdmara un elemento importante en la construccién de
un pensamiento en la fotograffa. Al mirar a la cdmara, ademds de sus posibilidades
técnicas, vemos que sus recursos gufan los cambios en el espacio y son fundamentales
en la construccién de un punto de vista particular en relacién a un asunto. A partir de
estas consideraciones iniciales, se presentan varios ejemplos en contexto de la fotografia
como lenguaje artistico, con el fin de proporcionar una lectura sobre la percepcién de la
cdmara en la produccién fotogréfica, los estudios tedricos y la consiguiente influencia
y el didlogo con la propia imagen.

Palabras clave: Fotografia; dispositivo fotografico; procesos artisticos.

ABSTRACT: The present article presents an extended reading proposal about the
photographic device, being the photographic camera an important element in the
construction of a thought in photography. When looking at the camera beyond its
technical possibilities, we see that its resources guide displacements in space and are
fundamental in building a certain point of view in relation to a subject. From these

' Pesquisa realizada no Programa de Pés-Graduagdo em Artes do Instituto de Artes da UNESP

para obten¢do do titulo de Mestre em Artes Visuais. Parte do material apresentado neste artigo é
resultado desta pesquisa, realizada durante os anos de 2013 e 2015, sendo este texto uma versdo do
artigo publicado no Brasil (DAT Journal, 2018).
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initial considerations, several examples are presented in the context of photography
as an artistic language, with the aim of offering a reading about camera perception
in photographic production, theoretical studies and the consequent influence and
dialogue with the image itself.

Keywords: Photography; photography device; artistic processes.

1. A CAMERA FOTOGRAFICA

CAMERA E UM OBJETO que posiciona o fotégrafo no espaco e, por meio

deste dispositivo, ele entra em contato com a cena que ele busca fotografar.

Considerando que a cimera possui um corpo de natureza técnica, é possivel
afirmar que hd uma relacdo corporal entre o dispositivo e o fotégrafo, responsdvel
por indicar um posicionamento em algum lugar. Desse tipo de relagdo, diferentes
vinculos sdo criados com o ambiente e de alguma forma dialogam com a imagem
fotografada. O fotdgrafo se move em busca de uma imagem de acordo com seu in-
teresse, €, a0 mesmo tempo, se orienta pelos recursos oferecidos pela cimera, como,
por exemplo, o tipo de lente utilizada e a estrutura do equipamento, entre outros. O
modo como decorre sua a¢io pode também influenciar no resultado final da imagem,
ou seja, sua presenga pode ser notada por pessoas no entorno ou pode ser marcada por
uma discricio que o faca passar despercebido. E comum que alguém que tenha uma
cimera na mao desperte o interesse de pessoas proximas para posar para uma foto, esta
¢ uma consequéncia imediata e natural gerada pela presenca do dispositivo. Nesse
sentido, ser notado ou ndo diz respeito também a uma escolha, a qual ird reverberar
diretamente na imagem.

De modo mais geral, qualquer cimera ird influenciar a percep¢do que se tem da
cena observada. André Rouillé (2009) aponta para esta condi¢do inerente ao uso da
cimera a qual influencia diretamente a maneira como a cena é percebida e a imagem
capturada.

Tal qual a ciéncia e todos os sistemas de referéncia, é nas coisas e nos proprios corpos
que a fotografia dispde seus observadores parciais. O que cada um deles sabe ver de
especifico, o que s6 cada um poderd apreender, ndo depende de sua subjetividade, mas
da pertinéncia de seu ponto de vista. Esse ponto de vista ideal nas coisas e nos corpos
provém tanto dos instrumentos (a perspectiva linear dos Gpticos, a sensibilidade dos
filmes, o obturador, etc.) quanto dos procedimentos utilizados pelo observador. (...)
Cada ponto de vista consiste em uma configuracio particular de percepg¢des e de afei-
¢oes, assim como de distincias, de tempos de exposi¢ao, de enquadramentos, de veloci-
dades, de formas, etc., isto €, de enunciacdes propriamente fotograficas. E por af, alids,
que a fotografia e a ciéncia encontram a arte. (Rouillé, 2009, p. 203, grifo do autor).

Rouillé adota o termo «observador parcial» para demonstrar que existe uma con-
di¢do que faz com que o fotdgrafo reconheca uma possibilidade dentre tantas ou-
tras. Condig@o esta que é delimitada pelo lugar que ele ocupa no espago. A agio de
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fotografar se dd justamente pela maneira como se ocupa um lugar, onde as trans-
formacdes e mudangas de ponto de vista ocorrem pelo deslocamento ou mesmo por
novas escolhas, seja de espago ou de equipamento. Temos entdo um modo de ver que
se transforma constantemente e se relaciona com as experiéncias do fotégrafo, mas é
essencialmente guiado pelo dispositivo fotogrifico. Consequentemente, a imagem se
compde tanto da referéncia com a cena como das percepcdes de quem fotografou. Nas
palavras de Rouillé, «a imagem se ancora nas coisas (das quais conserva um trago) e na
vivéncia do fotdgrafo (suas percepcdes e seus sentimentos)» (Rouillé, 2009, p. 204).
Por mais simples e despretensiosa que possa ser uma fotografia, ela serd um reflexo
deste processo.

Aproximando um pouco da pritica fotogrifica, estas diferengas se evidenciam em
um processo criativo, visto que cada cimera coloca o fotégrafo em contato com o as-
sunto de forma distinta. Isto fica evidente na maneira como ocorre a manipulacio da
cimera em fungio de suas caracteristicas e na forma como o olhar € dirigido ao visor.
No caso aqui apresentado, foram usados dois tipos de cimeras com o objetivo de
investigar na prética a reflexdo teérica acerca do dispositivo fotogrifico: uma cimera
DSLR? e uma cimera de celular. Por possuirem estruturas diferentes, foi possivel ve-
rificar como ocorre a percep¢do do espago em fungdo do visor que cada uma delas dis-
poe. Com o celular, a imagem € visualizada na tela ao mesmo tempo em que é possivel
visualizar todo o entorno que estd fora desta imagem. Neste caso, o olho fica afastado
da cimera e os bracos se expandem em dire¢do ao assunto (Imagem 1).

Imagem 1. Imagem vista pela tela do celular. Fonte: arquivo pessoal.

2

? DSLR é uma sigla em inglés para Digital Single Lens Reflex.
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Com a camera DSLR, temos outra situacio, ou seja, o olho fica confinado no visor
e 0 corpo assume uma postura mais contraida. O campo visualizado limita-se a uma

drea retangular. A busca pelo assunto se dd por uma varredura do espago com a prépria
cimera ou pela constante aproximacdo e afastamento da cAmera do rosto do fotégrafo
(Imagem 2).

Imagem 2. Imagem vista pelo visor da cdmera DSLR. Fonte: arquivo pessoal.

O peso de cada cimera também diz muito sobre a fotografia e 0 modo como ela é
realizada. Um celular na bolsa é facilmente acessado se hd algo interessante a ser fo-
tografado ao longo de um trajeto didrio. O que faz também com que o gesto ndo seja
notado com tanta aten¢do, pois o celular é um objeto totalmente adaptado ao cotidia-
no do ser humano. Uma cimera DSLR inevitavelmente denuncia o fotégrafo na sua
acdo, uma espécie de afirmacdo da ocorréncia do ato fotogréfico, devido ao seu corpo
visivelmente mais pesado e volumoso. Em ambos os casos, o fotégrafo se mobiliza no
espago incorporando a cimera a sua anatomia.

Se ampliarmos esta andlise para um contexto mais abrangente, encontraremos di-
versas situagdes ao longo da histéria da fotografia que indicam formas diferentes de se
relacionar com a cimera. Dentre os indmeros modelos que existem, podemos verificar
caracteristicas particulares de uso a partir de uma leitura geral acerca da relagdo entre
o fotdgrafo e o dispositivo.

A cAmara escura (Imagem 3) precede a inveng¢do da fotografia. A sua existéncia
estava vinculada a um modelo de observagdo que perdurou do final do século XVI
ao final do século XVIII (Crary, 2012, p. 35). Além de funcionar como um modelo
cientfifico, era utilizada também como um aparato técnico associado ao entretenimen-
to e 4 pratica artistica. E comum encontrarmos abordagens histéricas que tratem a
cidmara escura e a cAmera fotogréfica dentro de uma linha evolutiva, porém, segundo
Jonathan Crary, hd uma diferenca notdvel entre o papel do observador em relacio a
cada uma delas.
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Imagem 3. Acthanasius Kircher, Ars magna lucis er umbrae, 1646.

A ideia de um sujeito interiorizado na cAmera indicava um posicionamento de
um observador capaz de ter uma visdo verdadeira do mundo, ideia esta que mudaria
a partir do século XIX. De maneira geral, a cimara escura pode ser descrita como um
quarto ou mesmo uma caixa com um pequeno e dnico orificio por onde entra a luz
proveniente de uma drea externa. A imagem da drea externa € projetada no interior do
quarto ou caixa de forma invertida, resultado de um fendmeno éptico. Em sua versio
mais simples, a imagem é projetada no interior da cdimara e ndo apresenta exatidao no
foco, possuindo pouca nitidez. Trata-se de um aparato que possibilita um determina-
do tipo de observagdo, ou seja, temos na cimera escura uma situagdo que indica um
tipo de relagdo entre o sujeito e o dispositivo.

(...) a cimera escura define a posi¢io de um observador interiorizado em relagio a um
mundo exterior, ndo apenas em relagdo a representacio bidimensional, como € o caso
da perspectiva. Portanto, a cimera escura converte-se em sindnimo de um tipo muito
mais amplo de efeito-sujeito, que excede a relacdo entre um observador e um determi-
nado procedimento de produ¢io da imagem (Crary, 2012, p. 40).

Interessante notar que Crary diferencia a forma de posicionamento no interior da
cdmara escura e a forma de representa¢io bidimensional, muito utilizada na época,
da perspectiva. A perspectiva central, um sistema de representacio inventado no Re-
nascimento, tendo como primeiro teorizador Alberti’ (Machado, 1984, p. 63) e Bru-
nelleschi, o inventor da solugio matemdtica como meio para uso pratico (Gombrich,

> Leo Batista Alberti (1404-1472), arquiteto e tedrico da arte italiano.
4 Filippo Brunelleschi (1377-1446), escultor e arquiteto italiano de grande projecio no
Renascimento.
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1985, p. 171). Com a perspectiva, os artistas foram capazes de conferir a uma imagem
um aspecto de realidade muito maior (Gombrich, 1985, p. 175) e a sua invengdo
provocou mudancas no modo de ver. Trata-se de um sistema de representacdo de um
espaco tridimensional em um espago bidimensional, criado para simular em uma
imagem a impressdo de profundidade de uma cena do mundo real. De modo geral, as
solugdes de representacdo estdo relacionadas ao contexto em que se encontram, onde
«cada método tem suas virtudes e suas desvantagens, e o que se prefere depende das
exigéncias visuais e filos6ficas de uma época e lugar em particular. E uma questdo de
estilo» (Arnheim, 2008, p. 105).

A perspectiva artificialis foi utilizada por pintores da época com a finalidade de
produzir imagens muito mais préximas do real, no contexto de uma arte mimética,
onde a pintura era uma janela através da qual a natureza poderia ser visualizada.
Numa época em que se buscava cada vez mais recursos que ampliassem a destreza
do pintor, a perspectiva seria amplamente difundida como uma técnica auxiliar na
pintura.

Outros dispositivos foram criados com a mesma finalidade. Roland Barthes (1984)
faz mencdo a cimera ldcida, meio em que a media¢do humana é fundamental, e a re-
laciona com a subjetividade humana.

E equivocadamente que em virtude de sua origem técnica associam-na 2 idéia de uma
passagem obscura (camera obscura). O que se deveria dizer é camera lucida (este era o
nome desse aparelho, anterior 2 Fotografia, que permitia desenhar um objeto através de
um prisma, com um olho no modelo, outro no papel) (Barthes, 1984, p. 156).

O surgimento da fotografia no ano de 1839, com a divulga¢io do daguerredtipo
por Louis-Jacques-Mandré Daguerre, é posterior a cimara escura e coincide com di-
versas transformacoes de uma época. Muito mais que coincidéncia, seu surgimento é
também parte de um processo de mudancga na sociedade, ocorrido a partir do século
XVIII: a Revolugdo Industrial. Uma sociedade antes baseada no trabalho artesanal
tem seus processos de producio e relacdes de trabalho modificados diante da industri-
alizagdo. No campo das artes, o didlogo com a pintura traz diversos questionamentos
sobre a natureza das imagens, além de provocar os artistas a buscarem novas formas
de olhar.

Segundo Crary, «o colapso da cimara escura como modelo da condi¢do do ob-
servador foi parte de um processo de modernizagdao» (2012, p. 135). Num primeiro
momento, a partir da sua invengdo, a fotografia passou por um periodo de reconhe-
cimento do meio, onde foram desenvolvidos diversos experimentos para fixagdo da
imagem e aprimoramento da cdmera. Além disso, esta época foi marcada por um
questionamento a respeito dessa nova possibilidade de produ¢io de imagem, que
até entdo era atividade restrita a pintura. O modelo baseado na observa¢do a partir
da cAmara escura foi se modificando aos poucos, dando espago para um novo tipo de
percepcdo. «S6 no inicio do século XIX o modelo da cdmara perde sua autoridade
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suprema. A visdo deixa de estar subordinada a uma imagem exterior do verdadeiro
ou do certo. Ndo é mais o olho que alardeia um ‘mundo real’» (Crary, 2012, p. 135).

Diante de uma nova realidade, seria natural uma transformacio do modo de ver.
E, segundo Rouillé, «a mdquina-fotografia vem a ter um imenso papel: produzir visi-
bilidades adaptadas a nova época» (Rouillé, 2009, p. 39). Diferentemente da cimara
escura, que condicionava um observador a uma posi¢do fixa dentro do aparato, com a
fotografia o observador passou a operar o dispositivo de fora dele, passando a ter mo-
bilidade em relacdo ao assunto de seu interesse.

A partir daf, a fotografia passaria por momentos distintos no que diz respeito
a producdo de imagens. Inicialmente tida como ferramenta de reprodugido do real,
essa atribuicdo foi se transformando a partir da pratica dos fotégrafos e a partir da re-
flexdo de diversos autores que questionaram essa verdade. A ideia da fotografia como
documento foi perdendo for¢a na medida em que a subjetividade do fotégrafo foi
reconhecida como elemento de constru¢do da imagem, ou seja, «no plano das ima-
gens e das praticas, mesmo o documento reputado como o mais puro €, na realidade,
insepardvel de uma expressio» (Rouillé, 2009, p. 20). A fotografia foi conquistando
espaco na arte a partir do trabalho de fotdgrafos que exploram as possibilidades do
meio em fun¢do de uma linguagem visual e de sua expressdo pessoal, além de ser
material de trabalho de diversos artistas que a utilizam em fun¢io de uma proposta
artistica.

Retomando um pouco a ideia das rela¢Ges entre o corpo e a cdmera, € interes-
sante observar que o surgimento da fotografia digital abriu caminhos diversos para
novas possibilidades de intera¢do com o mundo por meio do dispositivo fotogrifico.
Neste contexto, a cimera de celular surgiu como mais uma alternativa de aparato
para a producio de imagens, além de funcionar como um meio de distribuicio e
visualiza¢do quando conectada a internet. Além disso, as cimeras digitais também
passaram a ter o recurso de conexdo com a internet com o uso de cartdes de memoria
com wi-fi. As cAmeras tornaram-se vestiveis, como, por exemplo, os modelos de
cAmera GoPro, facilmente acoplados a capacetes e adaptdveis a drones, neste caso
operadas a distancia.

O hébito de diversas pessoas tirarem fotos de si mesmas para o compartilhamento
em redes sociais, o chamado se/fie, rendeu também a produ¢do em massa de extensores
em forma de bastdo, capazes de prologar o braco, os quais permitem um distancia-
mento maior da cdmera em relagdo ao sujeito. Nessa linha, muitas cimeras passaram
a ter o visor flexivel, possibilitando ao sujeito a observa¢do de sua prépria imagem na
tela. Curiosamente, muitos aparatos nao sio novidade, mas indicam um movimento
préprio do ser humano na sua busca de interagir com o meio em que vive. O uso de
um bastdo para ampliar o alcance da cdmera, por exemplo, apesar de parecer uma
ferramenta nova, estd presente em uma foto de 1926, conforme podemos ver na Ima-
gem 4. O que demonstra que € caracteristica propria do ser humano usar meios para
interagir com o mundo e adaptar ferramentas as suas necessidades.
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Imagem 4. Fotografia de 1926 indica o uso pioneiro de um bastdo na produ¢do de um
autorretrato. Fonte: Recuperado de [http://oglobo. globo.com/sociedade/ tecnologial fotografia--de-
-1926-mostra-uso-pioneiro-de-pan-de-selfie-149087471. Consultado {16/04/2017}1.

Nio é novidade também que a inddstria trabalha em fun¢do das necessidades
humanas e que estas correspondem a um mercado de consumo. Nesse sentido, é pos-
sivel identificar uma relagdo direta entre um determinado uso e as adaptagdes feitas
em fun¢do de uma necessidade. Assim, percebemos que a inveng¢do de novos tipos de
cimeras, ainda que estejam diretamente vinculadas ao mercado, tem relacdo direta
com a constru¢do de novos pontos de vista. No contexto de um processo de criacdo,
estes pontos de vista estardo vinculados diretamente ao discurso do fotdgrafo/artista.

2. A CAMERA FOTOGRAFICA COMO PARTE DE UM EVENTO
FOTOGRAFICO

Niao devemos chamar aten¢do somente ao aspecto estrutural da cimera, mas tam-
bém ao processo como um todo, no qual ela se insere. Ela é parte do evento fotogréfi-
o, no qual é mediadora de um processo desencadeado pela percep¢io. Rouillé (2009)
aponta a importincia da memoria nesse processo, que funciona como uma espécie de
orientadora das escolhas do fotdgrafo. Suas principais referéncias, restri¢des, vivéncias
e interesses pessoais reverberam no seu préprio corpo e sugerem uma postura, um
tipo especifico de interacio com o entorno, que se relaciona diretamente com o que
ele seleciona visualmente e o seu modo de ver.

O olhar e o corpo do fotdgrafo permeiam seus interesses presentes e seu passado se-
dimentado. Quanto as suas imagens, elas mobilizam outros elementos armazenados
em sua memdria: suas habilidades e suas competéncias fotogrificas, as mirfades de
imagens que ele jd viu, assim como os esquemas formais e estéticos que assimilou. A
captacdo tenta um ajuste, tao rapido quanto complexo e improvavel, entre trés tem-
poralidades heterogéneas: o passado singular, a0 mesmo tempo particular e coletivo,
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do fotégrafo; o presente do estado de coisas; e o futuro dos usos supostos da imagem:.
O cardter improvével da captagdo — fazer coincidir em um instante essas temporali-
dades heterogéneas — cria no fotégrafo uma tensdo que provoca um verdadeiro apelo
a sua memoria, e que o projeta nas estratificagdes de seu passado. Algumas de suas
lembrangas sdo entdo reativadas, sua percep¢do € estimulada e orientada, e seu corpo
mobilizado em uma verdadeira danga ritual onde todos os movimentos (aproximagoes,
afastamentos, joelho no chdo, deslocamentos laterais, etc.) produzem efeitos estéticos
diretos (Rouillé, 2009, p. 225).

De fato, o ato fotogréfico se vale de diversas camadas as quais envolvem simul-
tanealmente o passado, o presente e o futuro em uma relacio direta com processos
mentais e corporais. Deverfamos pensar entdo que a escolha da cimera revela também
um tipo de personalidade ou mesmo uma intengdo pessoal em produzir um tipo es-
pecifico de fotografia? A andlise do trabalho de alguns fotégrafos indica uma possivel
leitura nesse sentido.

O trabalho da fotégrafa americana Vivian Maier foi descoberto recentemente e de
maneira atipica. Suas fotos, guardadas por ela por toda sua vida, foram leiloadas no
ano de 2007 em razdo de uma divida ndo paga. Maier passou a vida trabalhando como
babd e fotografando nas horas vagas. O anonimato talvez apontasse para uma vida
recatada e uma certa timidez. O fato é que sua postura, descrita por algumas pessoas
préoximas, revelava uma personalidade extremamente reservada. Ndo a toa que suas
fotos nunca foram mostradas ao longo de sua vida. Seu trabalho era voltado para a
fotografia de rua, atividade que rendeu mais de cem mil negativos.

Se observarmos alguns autorretratos de Maier, é possivel perceber que hd uma
relagdo indireta entre o seu olhar e a cena que ela estd fotografando. Utilizando uma
cidmera Rolleiflex, a sua postura ndo era tdo invasiva e permitia uma aproximagao com
o tema de maneira mais discreta. Fotografar pessoas com naturalidade pode ser um
desafio neste tipo de fotografia, e a maneira como se dd a aproximacdo do fotégrafo é
essencial ao resultado da imagem. Uma cimera Rolleiflex é posicionada na altura da
cintura e o fotégrafo direciona o seu olhar para baixo ao invés de olhar diretamente
para a cena. Estas imagens indicam uma presenca furtiva e discreta, a0 mesmo tempo
que, assim como em suas fotografias de rua, revelam cenas construidas com um aspec-
to de espontaneidade.

Jd Henry Cartier-Bresson, destacado fotgrafo francés, é indissocidvel do termo
«instante decisivo». Termo que se relaciona a um tipo especifico de fotografia, onde
o fotégrafo deve estar em perfeita sintonia com a cena observada e saber o momento
exato de capturar a imagem. Para Bresson, este momento exato estd diretamente
conectado com a atitude corporal do fotégrafo, que, num ato reflexo, se mobiliza em
fun¢do da busca de uma composi¢dao onde todos os elementos estejam em perfeita
sintonia. A cAmera utilizada por ele era uma Lezca, rapida e 4gil, e esta escolha estava
diretamente relacionada ao tipo de fotografia que ele fazia. Em sua fotografia ndo
havia espaco para recortes posteriores, a imagem tinha que acontecer no instante da
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cena. Neste caso, a foto € fruto de uma relagio muito bem sincronizada entre o corpo
do fotégrafo, o qual o mobiliza pelo espaco, e a cimera fotogréifica.

Um outro trabalho interessante, em que podemos verificar uma relagdo direta
entre a escolha da cimera e a poética da imagem, refere-se ao Coletivo Basetrack.
Criado pelo fotégrafo hingaro Balazs Gardi em 2010, as atividades deste grupo de
fotdgrafos tinham como foco a cobertura do conflito no Afeganistdo. Tratava-se de
um trabalho independente de fotografia de guerra em que utilizavam unicamente
um celular iPhone para retratar ndo somente o conflito mas também o cotidiano
que envolvia tal situa¢do. Além da cAmera de celular, este equipamento funcionava
como um aparato de reportagem completo por possuir uma fun¢do multimidia em
que podiam editar as imagens, gravar dudio e video, e transmitir este material pelo
website do projeto e pelas redes sociais. Consequentemente, as imagens resultantes
deste trabalho assumiram caracteristicas préprias deste tipo de dispositivo. Podemos
identificar, por exemplo, que hd uma apropriacio dos recursos de aplicativos como
Hipstamatic, que possui opgoes de tratamento de imagem pré-configurados, os quais
se transformam em linguagem e configuram uma escolha poética. Este tratamento
dado as fotografias permeia boa parte do trabalho deste coletivo.

Podemos também fazer o caminho inverso. Se analisarmos alguns trabalhos a par-
tir da prépria imagem, descobriremos algumas rela¢des que indicam algum tipo de
uso especifico da cimera em funcgio do resultado pretendido. Alguns trabalhos, inclu-
sive, vao um pouco além das possibilidades delimitadas pelo dispositivo fotogrifico,
por intengdes distintas. Encontramos alguns exemplos marcantes como a fotografia de
Oscar Gustav Rejlander, intitulada «Dois modos de vida» (1857), composta por mais
de trinta negativos onde cada elemento da imagem foi fotografado separadamente. A
cAmera fotogrifica, ainda muito limitada em recursos, ndo dava conta de solucionar
algumas questdes técnicas no momento da captura da imagem. Com isto, artistas
como Rejlander recorriam a montagens, recortes, composi¢do de cenas fotografadas
separadamente e até o uso da pintura em alguns casos, para preencher algum espago
da imagem ndo capturado pela cAmera. No caso deste trabalho, a precariedade técnica
do dispositivo tinha uma rela¢do direta com a motiva¢do de manipular a imagem e,
consequentemente, influenciava no resultado poético da imagem.

De tema polémico, a imagem indicava a figura de um pai, centralizado, ao lado
dos dois filhos, que seguiam por caminhos opostos: de um lado o caminho do pecado
e de outro o caminho da virtude. A foto causou um choque por apresentar a nudez,
sendo censurada em algumas ocasides. Mas o que chama a atengio neste trabalho,
dentro do contexto aqui apresentado, é a forma como Rejlander resolveu a composi-
¢do e a construgdo da imagem a partir da montagem. O fato € que ndo seria possivel
realizar uma foto contendo a grande cena como um todo pois uma cdmera fotogra-
fica era limitada em recursos nesta época. Neste caso, o trabalho de pés-produgio
possibilitou a Rejlander trabalhar com outras alternativas além das quais a cimera
oferecia. Algumas caracteristicas sdo tipicas de um trabalho de fotomontagem, como,
por exemplo, o foco presente em todos os planos da imagem. Além de fotografar
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cada trecho da imagem isoladamente, provavelmente Rejlander fotografou a mes-
ma imagem com diferentes focos para compor uma imagem nitida. Ainda assim, se
olharmos atentamente, é possivel identificar no contorno das pessoas a evidéncia do
recorte. Somado a isto, «'Dois modos de vida’ representa o desejo de certo grupo de
fotégrafos britAnicos em meados do século XIX de provar o valor da fotografia como
grande arte» (Hacking, 2012, p. 116). No caso de Rejlander, a fotomontagem é uma
solu¢do para contornar uma limita¢do técnica do dispositivo fotogréfico, visando um
resultado poético especifico.

De maneira diferente, no trabalho do artista inglés David Hockney, a colagem
de fotos é intencionalmente utilizada, fazendo-se visivel e tornando-se um elemento
poético. Utilizando aproximadamente setecentos e cinquenta fotografias, «Pearblos-
som Highway» (Imagem 5), assume as imperfei¢des da sobreposi¢io das imagens,
tomadas em diferentes horas do dia.

Imagem 5. David Hockney, «Pearblossom Highway» (1986),
colagem fotografica, 181.6 x 271.8 cm.

H4 também uma alteracdo da ideia de perspectiva, visto que o artista fotografou
cada elemento da imagem de um local diferente, muitas vezes estando préximo de
cada objeto fotografado, criando uma nova concep¢do do espago em pontos de vista
multiplos. Segundo Hockney,

Pontos de vista maltiplos criam um espaco bem maior do que pode ser alcan¢ado por
um tnico. Nossos corpos talvez aceitem um ponto de vista central, mas nossa imagi-
nacdo movimenta-se rente a tudo, exceto ao horizonte remoto, que tem de estar perto
do alto do quadro (Hockney, 2001, p. 94).
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Interessante notar no trabalho poético de Hockney este caminho de construgio da
imagem. Neste caso, a justaposi¢do de fotografias é evidente na imagem, sendo pos-
sivel perceber o contorno das centenas de fotos que compdem a colagem. De forma di-
ferente do trabalho de Rejlander, o indicio da montagem fica evidente ao observador
da obra. Da mesma forma, cabe aqui mencionar que este trabalho remete a investi-
gagdo que ele faria posteriormente sobre o modo como artistas do passado represen-
tavam o mundo (Hockney, 2012). Ele defende a ideia de que por volta de 1430, os
pintores jd utilizavam espelhos e lentes como ferramentas auxiliares para pintar. Em
sua pesquisa, o autor evidencia a influéncia do dispositivo, neste caso um dispositivo
baseado em espelhos e lentes, no resultado final da imagem. As solugdes visuais en-
contradas em diversas pinturas por ele analisadas, revelam caracteristicas que somente
seriam possiveis com a utilizagdo de recursos opticos. Nesse sentido, as marcas do
dispositivo nestas pinturas seriam identificadas por fundos desfocados, elementos da
imagem com proporcoes diferentes devido a limitagdo de foco, sombras muito mar-
cadas, distor¢des que s6 seriam explicdveis pelo uso da 6ptica, ou seja, efeitos que s6
seriam possiveis com a utilizagdo de recursos dpticos.

Mesmo que este pensamento provoque controvérsias entre alguns pesquisadores,
0 que nos interessa é observar que o0 modo como ele desenvolve o seu ponto de vista
aproxima-se do assunto aqui tratado, tanto em seu trabalho de colagens de fotografia
como em sua pesquisa sobre a pintura. Tratam-se de leituras complementares que
ajudam na andlise do dispositivo fotogréfico e se manifestam de modos variados em
diversos trabalhos. Nesse sentido, é possivel encontrar um campo vasto a ser inves-
tigado.

Considerando que hoje os limites entre os meios sio permedveis, vemos um en-
trelagamento das linguagens onde as fronteiras ndo sdo tdo evidentes, e a fotografia
assume-se nessa expansdo. Um exemplo disso estd na oferta de uma ampla gama de
cimeras fotogrificas equipadas com o recurso do video, o que faz com que as possibi-
lidades no campo da fotografia sejam ampliadas também para esta linguagem.

O transito das imagens e entre as imagens, inaugurado pela mobilidade da fotografia
e expandido pelas tecnologias imagéticas eletronicas e digitais, estabelece novas di-
nimicas entre a obra e a sua percepcdo da ordem da mutabilidade (Fatorelli, 2013,
p. 85).

A fotografia pode se mesclar ao video e ainda assim ser fotografia. Como no tra-
balho do fotégrafo Antonio Saggese, intitulado «Noir: a noite na metrépole», que
consiste em uma série de «fotografias cinéticas», como ele préprio define, em que
temos imagens em movimento de fragmentos da cidade. Interessante notar que Sag-
gese insere nos créditos do trabalho o uso de cimeras hackeadas, ou seja, cimeras com
configuracdes alteradas, e o uso do préprio celular iPhone, informagido esta que nos
d4 pistas sobre as suas escolhas e a relagdo que possuem com seu processo criativo. A
plasticidade das imagens se mescla a um tempo distendido, que ndo é mais o tempo
do instante decisivo fixado em uma imagem dnica, conforme visto no trabalho de
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Bresson. Como bem observa Antonio Fatorelli, «a experiéncia temporal atualmente
compartilhada configura-se de modo expandido, multivetorial e ubiquo, consoante
aos principios da complexidade» (Fatorelli apud Saggese, 2015), indicando que a fo-
tografia assume novas temporalidades no mundo contemporineo.

Assim, a andlise aqui apresentada encontra ressonincia, em maior ou menor grau,
nas diversas maneiras de pensar o dispositivo dentro de um contexto histérico ou
mesmo nas aproximagdes com os mais diversos trabalhos em fotografia. Ndo é exagero
pensarmos que, de alguma forma, as questdes referentes a cimera fotografica sempre
conviveram com inquietag¢des artisticas, ainda que nfo estivessem no foco das atengoes
e das discussdes fotograficas. No campo das artes, tais questdes dialogam diretamente
com a criagdo propriamente dita e servem como referéncia para construirmos uma
relagdo mais estreita entre a teoria e a pratica, e, a0 mesmo tempo, levantar discus-
sdes sobre as a¢des que conduzem um processo de criagio em fotografia. E pertinente
investigarmos a natureza deste corpo-cimera, de forma que a percep¢do sobre o meio
ndo fique restrita as suas caracteristicas técnicas.
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RESUMO: Parece inquestiondvel o interesse crescente que a imagem, seja ela estdtica
ou em movimento, vem suscitando no meio académico. Seja tomada enquanto objeto,
utensilio de trabalho e veiculo de transposi¢cio de conhecimento cientifico ou ainda
como instrumento participativo de recolha de informacdes. Este texto se fundamenta na
utiliza¢do da imagem fotogrifica em investigagdes-a¢des participativas que envolvem
grupos de jovens. A metodologia Photovoice é a base de fundamentac¢io que argumenta
a viabilidade e eficdcia de processos visuais colaborativos em contextos juvenis, devido a
importancia da visualidade para as culturas juvenis. O capitulo apresenta uma reuniao
de experiéncias que comprovam particularmente que o Phorovoice pode vir a ser um
meio que cria oportunidades de expressdo, refletindo em torno dos desafios e limita¢oes
em torno da sua aplicabilidade. O recorte social com grupos juvenis possibilita-os
participar ativamente das investigages académicas como agentes sociais, através do
potencial colaborativo proporcionado pela metodologia.

Palavras-chaves: Fotografia participativa; Photovoice; jovens.

RESUMEN: Parece incuestionable el creciente interés que la imagen, ya sea estdtica
o en movimiento, viene suscitando en el dmbito académico. Sea tomada como un
objeto, utensilio de trabajo y vehiculo transposicién de conocimiento cientifico o
adn como una herramienta participativa para la recopilacién de informaciones. Este
texto se fundamenta en el uso de la imagen fotogréfica en las investigaciones-accién
participativas que involucra grupos de jévenes. La metodologfa Photovoice es la base
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del fundamentacién que sostiene que la viabilidad y la eficacia de los procesos visuales
de colaborativos en contextos juveniles debido a la importancia de la visualidad de
las culturas juveniles. El capitulo presenta una reunién de experiencias que atestan
especialmente que el Photovoice puede llegar a ser un medio que crea oportunidades
de expresion, reflexionando sobre los desafios y limitaciones acerca de su aplicabilidad.
El corte social con grupos de jévenes permitelos participaren activamente en la
investigacién académica como agentes sociales, a través del potencial de colaboracién
que ofrece la metodologfa.

Palabras clave: Fotografia participativa; Photovoice; joven.

ABSTRACT: It seems unquestionable the growing interest that image, static or
in movement, has been raising in the academic environment. Whether it is taken
as an object, working tool and vehicle for the transposition of scientific knowledge
or too as a participatory tool for collection information. This text is based on the
use of the photographic image in participatory action research with young people
groups. The Photovoice methodology is the basis of the foundation that argues the
viability and effectiveness of collaborative visual processes in juvenile contexts, due
to the importance of visuality for youth cultures. The Chapter presents a series of
experiences that particularly demonstrate that Photovoice can be a medium that
creates opportunities for expression, reflecting the dilemmas and limitations around
your applicability. The social corpus with youth groups enables them to participate
actively in academic researches as social agents through the collaborative potential
provided by the methodology.

Keywords: Participatory photography; Photovoice; young people.

1. INTRODUCAO

OSSIVELMENTE MAIS DO QUE em outros periodos histéricos, a visuali-

dade assume no quotidiano das sociedades ocidentais uma importancia e cen-

tralidade que assentam ndo apenas na quantidade e diversidade de imagens
que cada sujeito acede e produz, mas também nos seus diversos fins. A investigadora
Ana Caetano (2008) refor¢ou a importincia da cultura visual e afirmou que «a do-
cumentagdo imagética pessoal encontra-se hoje presente e plenamente integrada em
praticamente todas as esferas da vida em sociedade» (2008, p. 3).

Em grande medida o mundo € catalogado e pensado visualmente devido a rapidez
com que os novos dispositivos de capta¢do imagética sdo introduzidos nos contextos
de registo e simula¢do da realidade. Parte das imagens oriundas de processos fisicos
e quimicos ou digitais é procedente do desenvolvimento cientifico e tecnoldgico que
ocorreu no século XIX. O processo de disseminagdo cientifica acompanha esta ten-
déncia, quando pensamos que os meios de comunicacdo e as tecnologias visuais sio
hoje os principais impulsionadores desta dindmica, tal como a impressdo e a gravura
o foram alguns séculos atrés.

A comunicagdo revela-se um dos territérios privilegiados para o desenvolvi-
mento da visualidade cientifica, através das diversas producdes medidticas que sio
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trabalhadas e como objeto de andlise reflexiva académica (Ribeiro, 2005). E possivel
afirmarmos que a ciéncia, com as suas tecnologias e imagens, participa plenamente
da cultura visual contemporinea, tendo contribuido muito para as caracteristicas que
nos fazem reconhecé-la atualmente através dos seus padrdes estéticos e simbélicos
(Campos, 2007).

A ciéncia produz imagens sob diferentes formatos que a auxiliam na tarefa de
conhecer e refletir o mundo, ultrapassando as dreas artisticas e chegando ao campo
das humanidades, da satide e da tecnologia. Por consequéncia légica, estas imagens
podem ser moldadas pelo olhar da ciéncia para forjar a normatizagdo de um discurso
em seu beneficio. Ou seja, o olhar, as tecnologias de observagio e registo visual es-
tdo historicamente circunscritos. Dependendo do contexto social, a forma como um
individuo observa o mundo pode contribuir para um determinismo civilizacional
(Sauvageot, 1994), onde as imagens podem servir como provas culturais e sociais de
um povo ou momento histérico.

2. A IMAGEM FOTOGRAFICA PELAS CIENCIAS SOCIAIS E HUMANAS

A imagem é simultaneamente um objeto de fascinio, de desconfianca e de temor,
seja no campo politico, social ou campo académico, manifestando uma apreensio sin-
gular perante o fendmeno. Ndo € de estranhar que as diferentes discussdes e debates
acerca do surgimento e expansdo vertiginosa de meios como a televisdo, o cinema ou
até a Internet, tenham tido e continuem a ter ecos representativos no campo cienti-
fico. A cada novo surgimento destes fendmenos comunicacionais, vérios trabalhos e
andlises cientificas surgem na academia.

A imagem proveniente destes circuitos tem sido dissecada, debatida, interpretada,
sob diferentes perspectivas e orientagdes tedricas e metodolégicas (Campos, 2007).
O interesse que a imagem enquanto objeto de estudo desperta nos meios cientificos
corresponde, de certa forma, a uma necessidade de domesticac¢do, dado o seu potencial
subversivo e subjetivo. Esta domesticacio pode ser pensada através do seu conheci-
mento, da sua disseca¢do, da categorizacdo dos seus efeitos e da classificagio dos seus
receptores.

As tecnologias visuais tém vindo a afirmar-se como preciosos modelos auxiliares
nas mais diversas dreas disciplinares. Enquanto ferramenta de trabalho e meio de
transmissdo de conhecimento sdo diversos os processos tecnolégicos adotados. A foto-
grafia ou o video sdo alguns exemplos utilizados com o intuito de auxiliar os estudos
académicos com a finalidade de enriquecer o conhecimento ou comunicar o saber
acumulado.

Esta relagdo intima entre imagem, visualidade e ciéncia vai consolidando o terreno
para uma das mais importantes inveng¢des tecnolGgicas da histéria recente da humani-
dade: a fotografia (Campos, 2007, p. 131).

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 109-127

[111]



A FOTOGRAFIA PARTICIPATIVA EM INVESTIGACOES SOCIAIS COM JOVENS: DILEMAS...
DANIEL MEIRINHO

A fotografia passou a ser, desde as suas origens, justificada e legitimada como uma
tecnologia ao servigo da ciéncia. Fato que é comprovado pela sua rdpida adogdo em
dreas distintas do conhecimento, particularmente na explora¢do de culturas e terri-
térios longinquo e desconhecidos. Monique Sicard (2006), em sua obra A Fdbrica do
Olhar — Imagens de Ciéncia e Aparelhos de Visdo (Século XV-XX) adiantou que entre 1839
e 1880 foram realizadas oficialmente cerca de 300 viagens fotograficas, por parte de
franceses e ingleses. Isso sem contar com todos os exploradores, viajantes e cientistas
que utilizaram o recurso visual de forma particular, sem registos formais.

Colocar a imagem fotogrdfica como um instrumento que iria favorecer a ciéncia
implicava considerd-la um reflexo verossimil do real. Sua natureza mecinica assegura-
va uma exatiddo até entdo desconhecida, fruto da concordincia absoluta entre objeto
e representacdo (Meirinho, 2013). Dela decorriam as suas principais qualidades: uma
for¢a documental e uma capacidade de comprovagio que se opunha, de certo modo, a
subjetividade e a idealiza¢do da arte, e que acabou por transformd-la num dos instru-
mentos privilegiados do século XIX. A andlise da imagem que a academia do século
XX viria impor a fotografia vai além da simples discussdo do seu atestado de presenca,
passa para um questionamento que permeia a decomposi¢do das estruturas simbélicas
e do contetido que aquela carrega.

Basta referenciar o trabalho de andlise das imagens fotogréficas por uma gera¢do de
antropélogos coletadas por fotégrafos viajantes, missiondrios, comerciantes e explo-
radores no periodo colonial. Os académicos, em seus gabinetes, em contato com esse
testemunho fotogrifico utilizaram o recurso fotogrifico como documento. Apesar de
a visdo destes povos e espagos ser fruto de interpretagdes pouco embasadas no conhe-
cimento do campo, e restrita aos limites técnicos da escolha do enquadramento dado
pelos fotégrafos, alguns cientistas viram nessa prdtica a possibilidade de estudo da
natureza e do homem. Para a ciéncia, desde o principio a fotografia apresenta um uso
pragmdtico. O advento da fotografia favoreceu uma mudanga na percepgo cientifica
devido ao seu cardter técnico e suas possibilidades de expressdo visual.

No entanto nem todas as correntes cientificas reconheciam a fotografia como uma
ferramenta vantajosa e como um instrumento metodoldgico na investigagdo acadé-
mica. Bourdieu er 2/. (1965) explicam que a acessibilidade da popula¢do, em termos
técnicos, a fotografia vem desvalorizar a imagem fotogrifica como uma representagdo
legitima da realidade. Outro aspecto é que as Ciéncias Sociais, através de procedi-
mentos metodolégicos analiticos, buscam, por vezes, uma objetividade que a imagem
fotogrifica pode ndo vir a possuir.

Apesar de concordarmos que a fotografia apresenta visdes, perspectivas e esquemas
de percepgio dos seus criadores, pensamos que estas se podem tornar elementos muito
subjetivos enquanto instrumentos de andlise. Contudo, a0 mesmo momento que re-
fletimos a desconfianca direcionada para a utiliza¢do da fotografia em estudos cientifi-
cos, esquecemos de nos questionar se a informagio recolhida através do discurso direto
€ dotada de objetividade e veracidade plena. A subjetividade e a distor¢do dos dados
para o beneficio da investigacdo podem ser adquiridas tanto no uso de recursos visuais
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como textuais e orais (Collier, 2001; Pink, 2006). Mesmo com toda a discussio so-
bre a veracidade da imagem fotogrifica, a utilizagdo da fotografia como metodologia
visual estd em clara expansdo. Este desenvolvimento deve-se a Antropologia Visual
e a Sociologia Visual que se utilizam da imagem como complemento e recolha de
informacdes de individuos e grupos sociais.

Ricardo Campos (2007) defendeu uma distingdo entre duas correntes de doutri-
nas epistemoldgicas que sancionam o emprego dos métodos visuais. O entendimento
desses modelos é que vai ditar os formatos nos quais a imagem poderd vir a ser classifi-
cada e categorizada na investigacio cientifica (Pink, 2006; Ruby, 1996; Banks, 2001;
MacDougall, 1997). Para o autor, a primeira de tradigdo positivista/naturalista se
contrapde com uma segunda pés-positivista/colaborativa. «A abordagem cientifico-
-realista ou, se quisermos, naturalista (de tradi¢do positivista), tem sido a dominante
no campo da sociologia e antropologia visuais» (Campos, 2007, p. 249). Nesta, o
dispositivo visual retrata o real sem distor¢io do mesmo, baseando o ato de captagdo
da imagem como um vestigio do real. Como complementou o autor, «a tradi¢do natu-
ralista tende a apresentar-nos o mundo como transparente, ignorando o fato de existir
um mediador que filtra a informacdo de acordo com fatores arbitrdrios que apenas ele
domina» (2007, p. 249). Como o dispositivo carrega consigo o conceito de verdade e
objetividade, a fotografia passa a ser compreendida como uma «testemunha ocular»
que demanda uma confiang¢a do observador, que se revela no dito popular: as imagens
nao mentem. Os esforcos para a legitimacdo da imagem passam pela validagdo das suas
caracteristicas de objetividade e representatividade de um determinado real.

Contudo, pensamos que o estatuto ontolégico da imagem fotogrifica é sugerido
pelo contexto em que ela foi captada, mais do que por uma natureza que ndo é discuti-
da e estd no cerne da sua esséncia. E com base nesta polémica, acerca da transparéncia
e objetividade dos dispositivos visuais, que o pensamento pés-positivista de Campos
(2007) foi fundamentado, em que o contexto social influencia a producio e o conted-
do imagético.

O resultado da captagdo ndo retrata apenas quem esteve na frente do dispositi-
vo, mas quem o manuseou. Assim, a subjetividade se emerge através dos olhares de
quem produz ciéncia e que o individuo é responsdvel pelos diversos entendimentos
e construcdes sociais sobre 0 mundo em que vive. E nesta tomada de consciéncia que
o modelo colaborativo vem a romper com a tradigdo positivista, em que o sujeito/
cientista apresenta novas questdes e andlises, bem como um novo modelo de coleta e
transmissdo desse pensamento cientifico baseado na participacdo dos sujeitos pesqui-
sados. A esséncia colaborativa pode potencializar algumas propriedades esquecidas na
andlise das imagens (MacDougall, 1997; Pink, 2006; Ruby, 1996) que vdo além da
compreensdo estética para o entendimento dos c6digos, simbolos e o potencial ret6ri-
co que o recurso visual possui.

O cruzamento disciplinar e entendimento dos olhares que sdo impostos sobre um
determinado contexto torna possiveis novas formas de andlise e reflexdo social. A
cdmera invisivel utilizada por muitos cientistas passa a ser a cAmera subjetiva, que
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permite a investiga¢do uma documenta¢do mais precisa do contexto social. A Antro-
pologia e Sociologia visuais sdo provenientes desta transdisciplinaridade e passam a
nos proporcionar, de poucas décadas para cd, estudos que vdo mais além e apontam
uma nova mudanga deste uso tradicional da fotografia na pesquisa social. «O modelo
ideal sugere uma colaborac¢do entre o sujeito e o investigador ao invés de um fluxo
unidirecional de informacdes» (Harper, 1998, p. 35). Este formato colaborativo, onde
se fundamenta este capitulo, posiciona a imagem fotografica como um elemento que
estabelece relacdes e didlogos entre os pesquisadores e os sujeitos estudados, proporcio-
nando processos de mudanca e representacdes diferenciados, em que ninguém melhor
para representar a sua realidade e seus contextos do que os préprios interlocutores.

3. O PROCESSO COLABORATIVO VISUAL: A FOTOGRAFIA
PARTICIPATIVA COMO ELEMENTO METODOLOGICO

A fotografia hd muito tempo tem sido utilizada com o intuito de documentar e
chamar a atengdo para as questdes sociais. Tradicionalmente, as realidades sociais de
contextos problemdticos sdo captadas por profissionais como documentaristas, jorna-
listas e fotégrafos. Neste sentido, o cardcter profissional é que legitima e credibiliza
a representacdo visual. Contudo, o universo representado nas imagens fotograficas é
apresentado, muitas vezes, a partir do ponto de vista de um agente externo e suas es-
colhas s@o influenciadas pelos seus repertérios pessoais que podem ndo interagir com
os contextos ou individuos fotografados (Meirinho, 2013). Ao desconhecer uma de-
terminada realidade, ou pelo simples fato de estar fora de um determinado contexto, o
fotégrafo pode, ou ndo, distorcer a carga informativa que a imagem fotogréfica possui.
Mesmo que essa manipulagdo ndo seja propositada.

Como dito anteriormente, as Ciéncias Sociais e Humanas tém desenvolvido uma
gama de técnicas para permitir que membros de um determinado contexto social
possam contar suas préprias histdrias, através de meios audiovisuais (Harrison, 2002;
Ramella e Olmos, 2005). A partilha de conhecimento reflete uma «compreensdo in-
tuitiva do significado do meio onde vivem e consequentemente repercute imagens
do seu mundo através de uma linguagem ndo-verbal» (Heron, 1996, p. 33) que a
fotografia proporciona.

Para os investigadores, o modelo alarga as perspectivas analiticas das investigacoes
e para os participantes, os beneficios do uso de metodologias visuais colaborativas in-
cluem a validag@o do repertério de vida e conhecimento local (Spielman, 2001), novas
perspectivas sobre de si préprios e sua situagdo (Mclntyre, 2003), aumento da autoesti-
ma (Ewald, 2001; Lykes ez a/., 2003), refor¢o a equidade de género (Lykes ¢z /., 2003),
reconhecimento e reflexdo enquanto grupo (Lykes ez z/., 2003) e defesa coletiva direcio-
nada para a mudanca social (McAllister ez /., 2005; Wang e Redwood-Jones, 2001).

Diferentes terminologias sdo utilizadas por distintos autores que descrevem este
tipo de investigagdo-acdo. Essas variam de imagebased research, denominada por Prosser
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(1998), a métodos visuais (Banks, 2001) ou metodologias visuais (Rose, 2001). A
recolha e andlise de dados baseados na imagem fotogrifica participativa tém sido no-
tavelmente utilizadas em estudos sociais, antropolégicos e etnogrificos. Contudo, sdo
geralmente complementares a outros métodos mais tradicionais (Prosser, 1998). Es-
tudos demonstram o crescimento do uso da fotografia como ferramenta metodoldgica
(Punch, 1998). No entanto, as imagens fotogréficas ainda sdo subutilizadas (Bolton
et al., 2001) e ainda sdo escassos 0s casos que aparecem como Unico objeto central de
andlise. Um largo corpo de investigacdo, numa variedade de dreas e contextos, existe
e indica a eficicia desta metodologia (Wang e Pies, 2004; Wilson ez «/., 2007).

A fotografia participativa tem vindo a se tornar uma importante subdivisdo das
Participatory Action Researches (PAR). Isso porque passa a integrar a investigacdo em-
pirica um processo de aprendizagem colaborativa, sedimentando a possibilidade de
beneficiar grupos sociais especialmente que estdo fora da discussdo e formulagio das
politicas publicas que os afetam (Greenwood e Levin, 1998). A metodologia visual
incorpora ao modelo participativo um duplo objetivo, de a¢ido e investigagido, no sen-
tido de obter resultados em ambas as vertentes. As acdes voltadas a mudangas e trans-
formagdes pessoais e coletivas num determinado contexto possuem a finalidade de
ampliar o entendimento, por parte dos investigadores, das relagdes sociais, culturais
e comunitdrias e entre os seus membros. Especificamente o método, quando bem
implementado, possui o poder de ativar os beneficios praticos centrados no conheci-
mento experiencial para a cooperacdo na investigacao (Heron, 1996).

A imagem pode revelar aspetos e perspectivas que poderiam nao ser aparentemente
tdo visiveis em outras metodologias aplicadas a contextos sociais. Sobre os beneficios
e vantagens para os pesquisadores e participantes de uma investigagdo participativa
visual, Esther Prins (2010), salientou a amplitude que a imagem fotogrifica pode
oferecer. «Os participantes representam visualmente suas experiéncias (apresentando
saberes), enquanto também aprendem a tirar fotografias (saber prético), interagindo
de diferentes maneiras com pessoas distintas (saber experimental) e desenvolvendo
novas compreensdes conceituais (saber proposicional)» (Prins, 2010, p. 428).

Ao pensarmos em estudos participativos com jovens, objeto deste texto, 0 método
visual pode ser encarado como um instrumento estratégico e precioso pela possibi-
lidade de proporcionar aos adolescentes a oportunidade de discutir as suas represen-
tagOes visuais a partir das suas experiéncias. A estratégia pensada passa pela noc¢ao
cooperativa entre os investigadores e o publico juvenil. Neste caso, o método visual
serve-nos como meio atrativo de envolver ativamente os participantes no processo de
pesquisa. O seu envolvimento passa a ser uma estratégia de participagdo, descons-
truindo as disparidades de estatuto e de poder entre os jovens envolvidos e os adultos.

Iremos nos alicercar especificamente nos conceitos da metodologia participativa
conhecida como Photovoice. Neste método, a fotografia é o instrumento para «repre-
sentacdo de perspectivas daqueles que levam uma vida diferente dos meios que tra-
dicionalmente possuem o controle das imagens do mundo» (Wang, 2006, p. 154).
Segundo Manuel Sarmento ez @/. (2004), a fotografia na investigacdo participativa
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serve como uma alternativa ao registo escrito, o qual, por si s6, promove por vezes
a exclusdo dos jovens como informantes e até mesmo como investigadores vélidos,
no caso das pesquisas colaborativas. «Encard-los como competentes para 0 manusea-
mento de equipamentos de registo em fotografia é uma atitude indispensdvel para
poderem documentar e tornar visiveis as suas representagdes acerca do mundo que os
rodeia» (2004, p. 13).

Ao pensarmos em jovens, 0 recurso passa a ser uma estratégia que supera as suas
limitacGes de expressdo por forma textual. Desta forma é proporcionada uma ferra-
menta adicional que facilita aos jovens um modelo diferente para articulagdo das suas
experiéncias pessoais e desta forma contribui para uma reflexdo mais detalhada das
suas relagdes e perfis identitdrios.

A fotografia pode ser vista nos estudos de investigacdo-acdo participativos como
um instrumento catalisador de mudangas, justificado através da dupla fun¢do que a
imagem fotogrifica pode assumir: como expressdo criativa visual ou como um meio
de retratacdo de realidades e contextos. Seu relativo baixo custo e facilidade de divul-
gagdo possibilitam o compartilhamento e potencializagdo de didlogos, facilitando que
as discussdes ultrapassem as barreiras culturais e lingufsticas de cada contexto.

4. O METODO PHOTOVOICE E O MODELO PARTICIPATIVO VISUAL

No inicio dos anos 90, Caroline Wang, professora e investigadora da Escola de
Satide Publica da Universidade de Michigan, e Mary Ann Burris, investigadora as-
sociada da Escola de Estudos Orientais e Africanos da Universidade de Londres, de-
senvolveram, em parceria, uma abordagem tedrica e metodolégica para projetos de
investigagdo-acdo participativos que chamaram de Photovoice (Wang, 1999). O méto-
do se propde a inserir no processo investigativo atividades de base comunitdria com a
finalidade de capacitar em conjunto membros de grupos sociais no intuito de «iden-
tificar, representar e reforgar os recursos das suas comunidades através de técnicas e
representacdes fotogrificas» (Wang & Burris, 1997, p. 369). A fotografia passa a ser
um suporte e ferramenta de trabalho «que serve como instrumento para criar relacdes,
informar e organizar individuos da comunidade, permitindo-lhes dar prioridade as
suas preocupacdes e discutir seus problemas e solucdes coletivamente, através dos
enquadramentos visuais» (1997, p. 370).

Com base no conceito criado pelas autoras, anteriormente chamado de Phoro No-
vella, a «voz» no Photovoice é compreendida como um acrénimo para Voicing Our In-
dividual and Collective Experience'. Este é usado durante as discussdes orientadas para
estimular os participantes a «refletirem sobre suas préprias condi¢des de vida, mas
também no sentido de partilhar as suas experiéncias» (Palibroda ez 2/., 2009, p. 6). De
acordo com o Practical Guide to Photovoice (2009), a ideia é fundamentada na utilizacio

' «Expressando nossas experiéncias individuais e coletivas» (tradugdo livre).
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pelos individuos de diferentes formas de imagens e palavras para expressar o que ne-
cessitam, 0 que se preocupam, o que tém medo, estimam e sonham. (Palibroda ez /.,
2009). Uma das finalidades do método é o «acesso aos mundos das outras pessoas para
que esses mundos se tornem acessiveis» (Booth & Booth, 2003, p. 431), tanto para
outros grupos de individuos, quanto para as investiga¢oes sociais.

O Photovoice foi criado com base na promogdo da satide publica, desenvolvimento
comunitdrio e educagdo; suas primeiras aplica¢gdes compunham essa triade (Wang
& Burris, 1997). S6 com o passar dos anos, outras questdes mais voltadas ao cam-
po social, cultural e identitdrio foram acrescentadas aos estudos que utilizavam este
método. Com a ampliagdo deste campo de atuagdo, a metodologia passou a ser fre-
quentemente aplicada a grupos sociais especificos como mulheres, idoso, portadores
com deficiéncia e com popula¢des minoritdrias em contextos de vulnerabilidade e
exclusdo, propondo-se a apontar caminhos e pontos de reflexdo sobre as circunstincias
que envolvem seus membros na esperan¢a de melhorias futuras, num processo de
incidéncia politica e advocacy (Goodhart, et al., 2006).

O método é fortemente influenciado pelos resultados dos estudos community-based
participatory research dos investigadores Nina Wallerstein e Bernstein Edward (1988).
A fundamentagdo do processo é construida a partir dos principios inerentes a foto-
grafia documental, 2 teoria feminista e aos estudos da educagdo para a consciéncia
critica, do pedagogo Paulo Freire (Wallerstein & Bernstein, 1988; Wang & Burris,
1997). A primeira experiéncia de aplicacio da metodologia foi realizada em 1994
num projeto de satide sexual e reprodutiva com mulheres da provincia de Yunnan, na
China. O objetivo do estudo, chamado Empowerment through Photo Novella: Portraits
of Participation (Wang & Burris, 1994), foi utilizar as representacdes visuais para in-
fluenciar as politicas e programas que afetavam as mulheres do contexto rural (Wang
& Burris, 1997).

A proposta metodoldgica, no campo dos estudos de satide publica, aponta casos de
sucesso em diferentes contextos e populagdes (Wang, 1999; Wang & Burris, 1997,
1994). Estes vdo desde grupos de individuos sem-teto, a agentes comunitarios de sai-
de, e professores de zonas rurais na Africa do Sul (De Lange, Mitchell & Stuart, 2008),
sobreviventes de lesdo cerebral (Lorenz, 2010). Tem sido aplicado ainda com grupos
de organiza¢des feministas e de direitos das mulheres (Lykes ez 2/., 2001; Mclntyre,
2003).

Com jovens, o Photovoice tem sido utilizado em diferentes contextos e configura-
¢oes: na avaliagdo de necessidades comunitdrias, em relagdes intergeracionais entre
adultos e jovens (Wang e al., 2004), com populacdes de minorias étnicas (Streng
et al., 2004), entre outros distintos grupos juvenis (Ewald, 2001; McAllister ez /.,
2005; Spielman, 2001). Através do interesse de autorrepresenta¢do comunitdria, o
Photovoice se propde a trazer perspectivas diferentes das que os meios sociais e midid-
ticos tradicionais desenvolvem. Os participantes sdo envolvidos nos processos de de-
cisbes de suas préprias politicas (Wang & Burris, 1997), neste sentido, sua estratégia
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passa a ser bastante eficaz na resposta a questdes e identificacdo de problemdticas
levantadas a luz da sua prépria autorrepresentagao.

5. MAS PORQUE TRABALHAR A FOTOGRAFIA COMO FERRAMENTA DE
PARTICIPACAO COM JOVENS?

Christensen e James (2000) apontavam que o método de investiga¢do visual pode-
ria ser um instrumento estratégico bastante valioso no trabalho com este grupo social
por trés aspetos: 1) no envolvimento e estimulo a participagdo; 2) na superagio dos
obstaculos referentes ao dominio textual e oral; e 3) as inimeras dimensdes de analise
e usos terapéuticos nas investigacoes visuais.

O primeiro é que supera o nivel de envolvimento e entusiasmo de participacio,
comparativamente as entrevistas convencionais. Desta forma, passamos a considerar
que o método de pesquisa participativa visual (como a fotografia) pode colocar os
jovens envolvidos no centro do processo de investigagdo-a¢do, cujas andlises seriam
realizadas através dos seus olhares e escolhas utilizadas para representar suas vidas
e realidades (Wang, Burris & Ping, 1996). Conseguimos assim proporcionar-lhes a
oportunidade de discutir as representa¢des visuais dos seus quotidianos a partir das
suas proprias experiéncias e olhares (Molloy, 2007). Para que estas representagoes
particulares possam ser captadas, cAmeras fotogréficas sio disponibilizadas aos jovens
envolvidos, que participam dos encontros em que a fotografia é o elemento catalisa-
dor de debates e reflexdes. Estas, por sua vez, levam a tensdes entre significados fixos
e interpretagOes abertas, entre o definitivo e o indeterminado. Para Kaplan, Lewis e
Mumba (2007), «€é dentro destas tensdes que o poder de engajamento da fotografia
toma vida» (2007, p. 25).

O segundo aspeto justificado por Christensen e James (2000) dd-se pela superagdo
dos obstdculos e das capacidades dos participantes ao nivel das limita¢des de alfabeti-
zagdo e dominio das formas de expressio escritas. Especialmente em contextos de risco
e vulnerabilidade social estudos deflagram as problemdticas relativas a alfabetizagdo
deficiente ou da lingua como caracteristicas que podem criar relativas dificuldades na
investigagdo nestes contextos (Allen, 2002). A proposta comunicativa visual propor-
cionada faculta uma ferramenta, em alguns casos criativa e inovadora, que possibilita
aos jovens um modelo diferente de representarem e articularem as suas experiéncias e
visdes sobre as suas realidades (Hurworth, 2003).

O terceiro e Gltimo aspecto, que justifica um método de investigacio visual, passa
por estudos jd concretizados sobre os «usos terapéuticos da fotografia», no campo da
psicologia social. Nesta disciplina, as fotografias devem ser utilizadas como fontes
importantes de informagdes sobre as histérias e experiéncias dos jovens participantes
(Harper, 2002), aliada a didlogos sobre o processo de escolhas e produ¢do da imagem
(Lorenz, 2009). A partir das suas representa¢des visuais € possivel perceber quais as
suas preocupagdes e o que consideram ser importante para si mesmos, revelando assim
um pouco de suas personalidades e identidade.
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6. O METODO PHOTOVOICE APLICADO A JOVENS

O Photovoice, assim como alguns outros modelos de investigacdo participativa,
possui um enfoque na acdo. As informagdes e elementos de prova ndo sdo levantados
com a inten¢do apenas de desenvolvimento de conhecimento; o intuito também passa
pela acdo para a mudanca social. Embora o Photovoice esteja ligado e seja mais utilizado
para levantar questdes por vezes sérias e preocupantes para os membros da comuni-
dade, o método incorpora elementos lddicos, criatividade e colaboragio num formato
que alicerca a participag@o.

Para autores como Wilson ez /. (2007), a componente da agdo social do método
com populagdes juvenis estd cada vez mais presente. Enquanto diversos projetos usa-
ram a fotografia como uma forma de promogdo a voz dos participantes, pensamos que
possibilitar aos jovens esta ferramenta tem aberto um importante espago para que
possamos ver as suas possibilidades de a¢do. Molloy (2007) complementou afirmando
que tanto os facilitadores quanto os investigadores utilizam a técnica para «oferecer
as diversas popula¢des de individuos ‘oprimidos’ a oportunidade para tomar medidas
sociais através de sensibilizagio da comunidade e dos decisores politicos» (2007, p.
39), como ferramenta de incidéncia politica e transformagdo pessoal e coletiva.

Apesar do método ser ter uma utilizagao recente nas Ciéncias Sociais, jd apresenta
resultados positivos em investigacdes com jovens (por exemplo Strack ez /., 2004,
Wilson, et a/., 2007). Sobre as questdes ligadas aos estimulos a participagdo e ao re-
conhecimento identitdrio, Robert Strack (2004) mencionou que aprender a operar
uma cimera e ser visualmente estimulado a fazer fotografias constréi uma autoestima
nos jovens e melhora a autocompeténcia, ambos aspetos integrantes da construgdo do
empoderamento.

A participa¢do em atividades de fotografia participativa como o Photovoice pode ser
uma Gtima ferramenta para melhorar a construgdo de identidade, que é também um
importante passo cognitivo sobre o percurso de engajamento social (Strack, 2004, p.

56).

A juventude pode ser analisada como um periodo de conflito e desenvolvimento
identitdrio em que os jovens estdo constantemente a moldar sua identidade pessoal
(Erikson, 1968) relativamente as suas experiéncias sociais, sendo desafiados a iniciar
um processo de formagdo de sua identidade coletiva. O desenvolvimento da identi-
dade pessoal é principalmente uma luta interna na qual os jovens se esforcam para
entender seus pontos fortes, habilidades, interesses, desejos e fraquezas. Neste sen-
tido, consideramos que o desenvolvimento da identidade social desafia os jovens a
olhar além deles préprios no sentido alargado da sociedade (Erikson, 1968; Youniss
& Yates, 1997). Estes necessitam construir e confirmar suas habilidades, comentar
sobre suas experiéncias e ideias e desenvolver uma moralidade social para se tornarem
agentes ativos e participativos nas suas comunidades (Youniss & Yates, 1997).
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Um processo de investigacdo-acio em Photovoice fornece aos jovens uma oportu-
nidade de desenvolver sua identidade pessoal e coletiva e pode se transformar num
instrumento fulcral na construgdo das suas competéncias sociais. Neste sentido, o
método proporciona uma oportunidade para os jovens ganharem novas perspectivas
sobre questdes associadas a cultura, normas comunitdrias, comportamentos, estrutura
social e desejos na mesma conjuntura em que sdo incentivados a desenvolver uma
compreensio de si préprios e de sua comunidade. Wang (2006) destacou que o «Pho-
tovoice oferece uma maneira ideal aos jovens para aproveitar o poder dessas funcdes
para aprimorar seu bem-estar e 0 do meio em que vivem» (2006, p. 152).

Wang (2006) indica que o envolvimento de jovens no processo se beneficia ainda
do seu desejo de exercer a autonomia e expressar sua criatividade enquanto documenta
suas vidas. O método permite que os jovens — incluindo aqueles que sdo sub-represen-
tados, rotulados ou estigmatizados— defendam suas preocupacdes através de sua voz e
experiéncias. A metodologia aumenta o controle dos jovens sobre a sua participa¢do
na investigagdo e chamam a atengdo para questdes importantes para eles que métodos
ndo-participativos poderiam vir a desvalorizar (Streng ez #/., 2004). Um exemplo é
o argumento de Streng ¢t /. (2004) destacou que que o Photovoice «oferece suporte
aos jovens para compartilhar suas criticas e experiéncias com os decisores politicos e
prestadores de servicos» (2004, p. 439).

Alguns projetos se debrugam na tentativa de reconhecer os desafios e sucessos que
acarretam uma metodologia de investigacdo-ac¢do participativa alicer¢ada nos recur-
sos visuais com jovens. A imagem pode ser entendida como um modo dos jovens se
apresentarem visualmente ao mundo, recorrendo a distintos elementos que passam a
caracterizd-los, como o corpo, o vestudrio e seus apetrechos diversos, objetos de consu-
mo e produgio de contetidos que sdo indispensdveis para a sua organiza¢ao simbdlica
e categorizagdo social (Feixa, 2008).

7. DESAFIOS E LIMITACOES DO METODO PHOTOVOICE EM CONTEXTOS
DE JUVENTUDE

O método Photovvice tem sido usado em diferentes contextos e populacdes com o
objetivo de promover competéncias nos seus participantes para que possam represen-
tar suas realidades através de um formato de expressdo visual. Como dito, técnica ndo
necessita de equipamentos e formacdes complexas e como tal pode ser uma ferramenta
poderosa e eficaz em contextos juvenis, possibilitando o desenvolvimento de literacias
visuais. Por estes beneficios, a fotografia participativa vem a se firmar como um inte-
ressante instrumento de trabalho para investigadores sociais em estudos com grupos
de diversos contextos sociais e culturais (Singhal ez 2/., 2007).

Embora a literatura sobre a temdtica enumere vantagens referentes ao método fo-
togréfico participativo, é necessério precaver de alguns desafios e limita¢des apontados
por estudos anteriores acerca da aplicabilidade do Phorovvice em contextos de juven-
tude (Lykes, er /., 2003; McIntyre & Lykes, 2004; Wang & Redwood-Jones, 2001).
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Como este texto se propoe a refletir acerca de um modelo colaborativo com jovens,
torna-se necessario prever algumas dificuldades que podem vir a ser encontradas no
trabalho empirico e que podem colocar esta pesquisa em uma «situacdo de vulnera-
bilidade devido a uma série de problemas éticos e metodoldgicos que necessitam ser
previstos anteriormente» (Allen, 2002, p. 276).

Diversos estudos nos forneceram experiéncias, resultados e erros que demonstram
que a fotografia participativa pode oferecer resultados inequivocos como qualquer
outro instrumento de andlise social (McAllister ez /., 2005; Spielman, 2001). A in-
terveng¢do visual, quando ndo implementada corretamente, pode subestimar o con-
ceito de participacdo e perpetuar ainda mais o bindrio estabelecido entre ‘silenciat’
e o ‘dar voz’ (Lykes ¢t @/., 2003). Uma gama de desafios e limitacdes para o método
Photovoice é levantada pelos mesmos autores que trabalham a sua aplicabilidade. Em
seus primeiros trabalhos, Wang e Burris (1997) sublinharam a natureza politica e da
agdo participativa para documentar questdes comunitdrias através da fotografia. Tal
como acontece com qualquer ato interventivo social, as autoras apontaram a possibi-
lidade dos riscos potenciais para os participantes e aqueles a quem sdo fotografados,
tomando em conta os sendo riscos aliados a exposi¢ao de ideais e andlises individuais
de contextos particulares.

Os projetos que utilizam o método Photovoice necessitam refletir sobre alguns di-
lemas éticos como a invasdo de privacidade através da divulgacdo de fatos embaraco-
sos sobre individuos (Wang & Burris, 1997). Neste sentido, os cuidados devem ser
redobrados pois uma imagem pode representar falsamente uma realidade pelo seu
produtor para favorecimento positivo, e também negativo, de uma causa comuni-
taria (Wang & Redwood-Jones, 2001). Para atenuar esses riscos, é sugerido que «as
atividades do Phorovoice devam ser iniciadas com uma discussio ética e sobre o poder
que a fotografia pode vir a ter» (Lykes ¢ al., 1999, p. 218). E necessério que os inves-
tigadores estejam atentos, se antecipem e prevejam a possibilidade de controvérsia e
manipula¢do das imagens e dos discursos (Ewald, 2001).

Um outro ponto especifico que merece atengdo é a seguranca do participante no
processo de captacio fotogrifica, quanto aos riscos associados a fotografar atos ilegais
ou indesejdveis (particularmente em relagio ao uso e venda de drogas, trabalho sexual,
armas, entre outros). Como apontou Vaughan (2011):

Tais temas levantam a discussdo de casos em que os participantes podem potencial-
mente produzir ‘provas’ fotogrificas que podem ser usadas contra aqueles que foram
fotografados ou contra os préprios fotdgrafos (Vaughan, 2011, p. 100).

Apesar de alguns participantes ndo perceberem ou identificarem situacdes cons-
trangedoras ou até perigosas, é fundamental e de responsabilidade do investigador
incentivar uma reflexdo sobre o que é ou serd captado. Como ocorre com os métodos
de investigag¢do tais como entrevistas e discussdes em grupo, os participantes também
podem evitar levantar temdticas especificas com o intuito de proteger os investigados
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de uma exposicdo indesejada e de questdes sensiveis que possam causar-lhes descon-
forto.

Em relagdo ao género, Williams e Lykes (2003) comentaram sobre a relutdncia
das mulheres em alguns contextos especificos em que seus direitos sdo constante-
mente violados em participarem de forma mais efetiva e fotografarem, devido a uma
estrutura machista em que o homem possui relacdes de poder bastante fortalecidas e
de influéncia nos grupos de mulheres. Para Edwld (2001) os fotGgrafos-participantes
podem encontrar ainda hostilidade ou descobrir que suas fotografias criaram contro-
vérsia entre o grupo e na comunidade (Ewald, 2001; Williams & Lykes, 2003). Essas
percepgdes revelaram que tirar e exibir fotografias, incorporando histdrias locais nas
imagens, pode provocar um distdrbio na forma como os individuos se relacionam en-
tre si e com o mundo exterior devido ao mergulho que é proporcionado pela captacio,
andlise e reflexdo das imagens.

No caso especifico dos estudos com jovens, ndo s@3o muitos os que expdem cons-
trangimentos e problemdticas no uso deste método, especialmente em contextos de
exclusdo social e risco. Alguns observaram que o desejo de dar voz pode levar a uma
aceitacdo acritica das representacdes visuais dos jovens, sem perceber que o ato de
«dar a voz» jd é um posicionamento de poder do investigador sobre o jovem, pois este
possui a voz especializada e detém as formas de poder, ofertando-as. Outra limitagdo é
que o que ndo foi fotografado pode deixar de ser analisado e refletido (Hodgetts ¢z 4/.,
2007). Em contraste, é necessirio que a equipe de investigagdo reconheca e deixe que
os participantes escolham livremente as hist6rias que desejam contar sobre si mesmos
e sobre as suas comunidades. Esta liberdade de escolha passa a ser um elemento fun-
damental, pois determina como gostariam de ser vistos através do processo de decisdo
e ndo como os facilitadores da proposta queriam que eles fossem vistos.

A auséncia ou o siléncio podem ser encontrados caso as temdticas direcionem os
jovens para questdes quase «infotografiveis». Wang e Pies (2004) destacaram que
os tépicos podem ser suprimidos pelos participantes por duas formas. Ou porque
eles ndo sdo importantes para suas vidas, ou porque o tema ¢é dificil de se fotografar.
Mesmo assim, como citamos a experiéncia de Paulo Freire no Peru, os jovens podem
demonstrar uma grande criatividade para ilustrar questdes delicadas e subjetivas de
retratar ou na captura de questdes sensiveis de forma compreensivel (Singhal ¢z a/.,
2007).

Através de uma literatura que reporta as experiéncias de estudos Photovvice com
jovens, verifica-se a importincia de se ter repetidas oportunidades para tirar fotogra-
fias ao longo do tempo. O tempo de desenvolvimento das propostas e o espaco para
a consideragdo e reflexdo das imagens é fundamental para que as relacdes sejam mais
fortalecidas e o investigador obtenha diversos pontos de vista sobre a mesma proble-
madtica ou recurso apresentados. Os jovens necessitam de experienciar e observar suas
comunidades através do dispositivo fotogrifico para que as possibilidades de andlise
pelos investigadores sejam multiplicadas.
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O Photovoice, tal como acontece com outras técnicas de pesquisa participativa, en-
volve compromisso com a realidade de uma comunidade «deixando confusa as suas
relacdes estruturais de dominagdo e subordinagdo» (Fraser, 1990, p. 65). «Enquanto
o processo de investiga¢do destina-se a apoiar um espago social seguro para os jovens,
onde eles podem negociar coletivamente e se autorrepresentarem para um publico
mais vasto, hd o risco de o processo ser abalado pelas relacdes de poder existentes
dentro da comunidade e dos grupos de jovens» (Vaughan, 2011, p. 103). Como des-
tacou Minkler «o processo de organizacdo comunitdria, em si, pode servir mais para
manter o ‘status quo’ do que para alterd-lo» (1978, p. 208). A prépria participagdo e
oportunidade de acesso aos equipamentos possibilitam nos participantes um estatuto
privilegiado dentro dos contextos sociais.

Além de algumas limita¢des e barreiras de participacdo, o método visual parti-
cipativo pode também proporcionar perspectivas e objetivos desencontrados para os
participantes, investigadores e a comunidade. A proximidade das questdes preocu-
pantes da comunidade pode causar nos jovens sentimentos negativos e de desconforto.
Os investigadores devem ter em conta que perdas, danos e roubos de equipamentos
sdo possiveis riscos e que as consideracdes de ordem ética e consentimentos podem
restringir a quantidade de representagdes fotogrificas dos individuos que participam
do universo comunitério.

Quando pensamos nos ganhos objetivos para a comunidade e as expectativas que um
projeto deste gera, os resultados podem também nio ser tdo significativos para os seus
membros quanto se espera (Palibroda ez /., 2009, p. 18).

Faz-se ainda necessdrio considerar desde o inicio dos projetos de investigacdo que
utilizam a fotografia participativa, através do método Photovoice, enquanto meto-
dologia a sensibilidade do investigador aos temas delicados no que toca as temdticas
associadas a juventude e em essencial para gerir estes dilemas e lidar com os conflitos
e constrangimentos que viriam a surgir na execug¢do do trabalho empirico (Mclntyre
& Lykes, 2004). Consideramos a opinido de Pin (2010) quando mencionou que:

os investigadores devem ter a percep¢do que tirar fotografias ou fazer videos ndo ga-
rante aos participantes liberdade do controlo de influéncia para tomar suas préprias
decisdes e para contar qualquer histéria sobre eles préprios (Pin, 2001, p. 24).

Ao aplicar o método Photovvice nos contextos juvenis é indispensdvel um entendi-
mento amplo do papel que os jovens exercem em suas comunidades, familias e grupos
de pares. Embora o Photovoice tenha uma grande utilidade como um método para o
empoderamento social sugerido pela metodologia de uso da fotografia participativa,
a grande maioria dos autores que utilizam e analisam o método reconhecem que ndo
era a iniciativa que proporcionaria todas as mudangas pessoais e coletivas. O envolvi-
mento num projeto de fotografia participativa pode levar a algum protagonismo, mas
torna-se fundamental ter em conta os constrangimentos. Tal situa¢do pode reverter
as rela¢des de poder e promover uma desmobilizagdo ao invés de uma ordenagdo para
algumas transformacdes.
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8. CONCLUSOES

As investigag¢des nas Ciéncias Sociais e Humanas cada vez mais seguem o fluxo dos
estudos cientificos que utilizam a imagem fotogrifica como instrumento de reflexdo
dos contextos sociais, assumindo assim novas funcdes sociais para a fotografia e consi-
derando diferentes pontos de vista dos usos que a visualidade pode vir ter.

Neste trabalho partimos do questionamento da metodologia em que as cimeras
sdo apropriadas pelos participantes com a finalidade de analisar as imagens e de extrair
uma série de conclusdes sobre as formas de representa¢do através do meio fotogrifico.
ApGs uma conceitualiza¢do e reflexdo da fotografia participativa e do método Photo-
voice nas populagdes juvenis, fundamentamos o potencial das representacdes visuais
em contextos de juventude. A fotografia participativa pode ser utilizada como uma
ferramenta ttil no estudo e entendimento da identidade e no desenvolvimento das
competéncias pessoais e habilidades técnicas adquiridas e associadas a participagdo de
jovens em projetos que utilizam—se de metodologias participativas visuais. A partir
da percepg¢do de que «a imagem pode gerar dados mais auténticos, pois permite 0s in-
vestigadores olharem para o mundo dos jovens participantes através dos seus préprios
olhos» (Noland, 20006, p. 2), a fotografia oferece aos participantes um espaco para
reflexdo de sua identidade, possibilitando por parte dos investigadores uma maior
compreensdo dos envolvidos sobre suas realidades e estrutura identitéria, aprofundan-
do as oportunidades de andlise dos contextos sociais e das relacdes.

Ainda hd muito a ser explorado relativamente as diferencas importantes na forma
como o Photovoice pode ser mais eficazmente adaptado e usado em diversos contextos
e publicos participantes. A aplicabilidade de projetos de investiga¢do social que uti-
lizam a fotografia participativa expressa uma conexao legitima com o desenvolvimen-
to de uma consciéncia critica nos envolvidos, tal como aludiu Paulo Freire (1970),
através de um modelo de aprendizagem dialdgico e fundamentado na experiéncia dos
participantes. Acreditamos que elementos visuais criativos e participativos desempe-
nham um papel chave na reflexdo sobre suas proprias experiéncias, clarificacdo, arti-
culag¢do dos descontentamentos e a elaboragdo de solugdes para uma investigagdo-acio
com enfoque na intervengdo social.
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RESUMO: O texto apresenta uma visio geral sobre a Ciéncia Forense e, especificamente,
sobre a aplicagdo da fotografia forense. Para tanto, é discutido o papel da fotografia em
direito probatdrio, seja como fonte de prova para os meios usuais de prova documental
e pericial indireto ou como registro dos indicios que integrard o laudo, que também
servird para auxiliar a interpretacdo dessa peca técnica. Tendo em vista a diversidade
de enquadramentos processuais da fotografia, alerta-se para o risco do uso como
suceddneos de prova. Por fim, ressalta-se que, a além da natureza juridica, a fotografia
forense pode ser vislumbrada sob a 6tica da prdtica pericial, cuja importincia de seus
tipos varia com a legislagdo e permite vislumbrar a representacdo dos atores envolvidos
na sociedade da época.

Palavras-chave: Ciéncia forense; criminalistica; direito probatério; prova.

RESUMEN: El texto presenta una vision general de la Ciencia Forense, y mds
especificamente, del uso de la fotograffa forense. Para ello, se discute el papel de la
fotograffa en el derecho probatorio, ya sea como fuente de evidencia, dentro los medios
habituales de pruebas documentales y periciales indirectas, o como un registro de
las pruebas que se integrardn el laudo pericial, que también servird para ayudar a
la interpretacién de esa pieza técnica. Sin embargo, la diversidad de procedimientos
de la fotografia, puede dar lugar a la utilizacién como prueba de lo que no es en si
una prueba. Por dltimo, hay que destacar que, ademds de su naturaleza juridica, la
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fotograffa forense puede verse desde la perspectiva de la préctica forense, la importancia
de cuya tipologfa varfa con la legislacién y permite vislumbrar la representacién de los
actores implicados en la sociedad de la época.

Palabras clave: Ciencia forense; criminologfa; Derecho probatorio; evidencia.

ABSTRACT: An overview of Forensic Science and specifically the application
of forensic photography is presented. For this purpose, the role of photography
in evidentiary law is discussed, either as a source of proof for the usual means of
documentary evidence and indirect exams or as a record of the evidence that will
integrate the report, which will also serve to aid the interpretation of this technical
piece. In view of the diversity of procedural kinds of photography, warns against the
risk of using as proof substitute. Finally, it should be pointed out that, besides the
legal nature, forensic photography can be glimpsed from the point of view of expert
practice, whose importance of its types varies with the law and allows to glimpse the
representation of the actors involved in the society of the time.

Keywords: Forensic science; Criminalistics; Evidentiary law; proof.

1. INTRODUCAO

PESAR DE SER POSSIVEL consideri-la uma ciéncia per si, pois tem objetos

e métodos proprios, a Ciéncia Forense ainda é mais comumente considerada

como a aplica¢gdo do conhecimento de diversas ciéncias 2 matéria ou a proble-
mas legais. Entre os conhecimentos associados para os trabalhos cientificos forenses,
encontra-se a fotografia.

Nesse contexto, o uso da fotografia forense passa a ter um papel fundamental no
que se refere a produ¢do da prova, abarcando uma diversidade de usos juridicos. De
forma geral, a fotografia é uma fonte de prova que pode passar pelo crivo dos meios de
prova pericial ou documental. Além disso, a fotografia pode contribuir sobremaneira
para a interpretagdo do laudo pericial e contribuir na perpetuacio das evidéncias e,
assim, na garantia da cadeia de custédia da prova.

No entanto, além da classificacdo de sua aplica¢do juridica, a fotografia também
reflete as representag¢des sociais de diversos atores envolvidos na prdtica pericial. Essas
representacdes variam com o tempo e podem ser vislumbradas pela legislagio brasi-
leira do século XX.

Assim, por meio de pesquisa exploratdria e qualitativa, desenvolvida a partir de
documentagio indireta de fontes secunddrias, como livros, artigos e site, e de fontes
primdrias da legislacdo brasileira, busca-se apresentar uma visdo geral sobre a Ciéncia
Forense, com maior énfase na fotografia forense. Para tanto, estabelece-se a diversida-
de de papéis assumidos pela fotografia na investigacio criminal. Além disso, propo-
mos apontar algumas modificagbes no uso da fotografia forense na legislacio brasileira
do século XX e suas relacdes com as transformacdes sociais.
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2. FOTOGRAFIA E CIENCIA FORENSE

Ciéncia Forense pode ser entendida como a aplicagdo do conhecimento de di-
versas ciéncias e artes 2 matéria ou a problemas legais. Contudo, além dos objetivos
préprios, muitas das técnicas desenvolvidas nos dltimos anos em diversos ramos do
conhecimento foram direcionadas especificamente para fins forenses, permitindo o
reconhecimento de uma Ciéncia Forense em si e ndo apenas uma aplica¢do da quimi-
ca, fisica ou biologia, por exemplo. Além disso, a Ciéncia Forense ndo se restringe as
andlises cientificas, mas guarda especial atencdo a coleta, preserva¢io e interpretacio
das evidéncias (Siegel & Saukko, 2013), procedimentos nos quais a fotografia se mos-
tra essencial.

Assim, a Ciéncia Forense faz-se por meio da pericia, isto é, das diligéncias reali-
zadas por peritos especialistas no intuito de analisar tecnicamente objetos, pessoas e
fatos para instruir um procedimento legal (Garrido & Giovanelli, 2015). A partir das
pericias é produzida a prova técnica que ndo se limita em responder a questdes penais,
pois a demanda de conhecimento cientifico se faz em todos os ramos do direito.

Especificamente, a «fotografia forense», também conhecida como fotografia cri-
minal, fotografia de evidéncia, fotografia judicidria, fotografia legal, fotografia técnica
ou fotografia pericial (Junior, 2012; Zarzuela, 1992) é a drea da fotografia responsével
ndo s pela documentagio, mas por revelar detalhes da cena do crime ndo observados
pelo olho desarmado e evidéncias materiais intrinsecas e extrinsecas ao corpo humano,
em especial de documentos, manchas, impressdes e ferimentos. A fotografia forense
é usada também na identificacio de pessoas a partir da comparacio de registros ante
mortem e post mortem, muito utilizada nos exames odonto-legais e nas reconstrucoes
de faces. Acima de tudo, a fotografia possibilita certa popularizagdo da prova pericial
para aqueles que ndo dispdem de formagdo técnica na drea da pericia, pois revela al-
guns aspectos que dificilmente seriam descritos apenas com palavras, influenciando
psicologicamente todos os envolvidos.

No mundo da Ciéncia Forense ficcional, Edgar Allan Poe, que eternizou a figura
do detetive técnico-cientifico em diversos livros, antes mesmo do estabelecimento
formal do termo «criminalistica» por Hans Gross (Garrido & Giovanelli, 2015), reco-
nheceu, em 1840, o inicio da fotografia como um marco, «um invento representativo
do potencial migico dos anos modernos; o mais extraordindrio triunfo da ciéncia»
(Poe, 1980, pp. 37-38). Contudo, tendo em vista farsas fotogrificas jd pronunciadas
a época, apenas em 1859 a Suprema Corte dos Estados Unidos pronunciou-se posi-
tivamente sobre a admissibilidade de fotografias usadas como prova (Jinior, 2012a).

Apesar do desenvolvimento bastante ripido da fotografia, a sistematiza¢do da
ciéncia e da arte fotogréfica aplicada a drea forense remete-nos ao francés Alphonse
Bertillon (1853-1914). Importante figura da histéria de diversas dreas da Ciéncia
Forense, inaugurou o uso da fotografia para a identificagdo de suspeitos, baseada em
caracteres visuais, através de tracos fisiondmicos, cicatrizes, amputacdes fisicas e ta-
tuagens, auxiliando as anotacdes antropométricas, que introduzira na For¢a Policial
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de Paris, em 1880. Tal sistema, associava ainda, uma série de medic¢Ges de partes do
corpo, visando a individualizagdo de pessoas, as quais apresentariam, em tese, uma
combinacio Gnica de medidas antropométricas. Em homenagem a Bertillon, o méto-
do passou a ser chamado de bertillonagem (Junior, 2012a).

A fotografia de cenas de crimes teve seu inicio na mesma época, tendo o ano de
1867 como marco. Nesse ano, andincios comercias prometiam que apds a fotografia, o
exame em local de crime ndo seria mais como antes, propondo inclusive que a «cdme-
ra iria substituir os esbocos e desenhos técnicos» (Junior, 2012, p. 150). Para tanto,
adaptou-se cAmeras fotograficas a um tripé, de maneira que pudesse examinar o corpo
de vitimas ainda no ch@o em cenas de crime.

Atualmente, ndo se pode mais pensar a investigagao policial, em especial as peri-
cias, desprovida do uso de equipamentos e métodos de obtencio de imagens estdticas
ou dindmicas. Para tanto é possivel utilizar-se de maquinas compactas, que pecam
por permitirem apenas a obtencdo de cenas predefinidas, ou digital single-lens reflex
(DSLR), a versdo digital das cimeras de filme, nas quais a luz passa apenas por uma
lente antes de chegar ao sensor. Estas cimeras, por permitirem determinadas regula-
gens para melhor obten¢do da cena, podem apresentar telas de LCD, que possibilitam
uma prévia visualiza¢do da imagem (Garrido & Rodrigues, 2014).

A fotografia forense deve ser livre de distor¢des ou retoques, a mais fidedigna pos-
sivel e sempre legendada. Na cena de um crime, faz-se primeiramente uma fotografia
geral ou panordmica, permitindo a visio geral do ambiente ou do prédio e vias, na
qual micro vestigios podem ser apontados. Podem-se também realizar fotografias si-
métricas (de Moises Marx) a partir dos quatro dngulos diedros do recinto, para se ter
ideia correta do mesmo, e fotografia métricas (de Bertillon) para se obter distincias ou
dimensdes com maior precisdo (Zarzuela, 1992).

Posteriormente, devem ser feitas fotos de mintcias, destacando evidéncias (obje-
tos, manchas, marcas, etc.) especificas que foram contextualizadas no ambiente por
imagens 4 média distdncia. Para tanto podem-se utilizar lentes macro ou emular esta
fun¢do em cimeras compactas (Zarzuela, 1992). Quando hd vitimas, o préprio orde-
namento legal requer fotos na posi¢do original, contextualizada; uma foto de aspectos
individualizadores (ferimentos, marcas, tatuagens) e uma da face cadavérica.

De acordo com Garrido e Rodrigues (2014), entre as técnicas utilizadas para foto-
grafar evidéncias, destaca-se a fotografia em infravermelho e em ultravioleta. A radia-
¢do infravermelha (IV), de comprimento de onda inferior a 1 nm, permite registrar
imagens em oposi¢do a luz. Este método € especialmente til na vigilancia fotogréfica
e no registro de cenas aéreas durante a noite. Provas invisiveis a olho nu devido 2
laténcia podem ser fotografadas sob espectro IV (por exemplo: residuos de pélvora,
diferenciacdo entre tatuagens e hematomas). O IV também pode ser empregado para
detectar queimaduras e, em especial, zonas de tatuagem ao redor de ferimentos por
projétil de arma de fogo disparados a curta distincia. Alguns tipos de manchas de
material biolégicos, como sangue, e certas tintas (tinta invisivel) podem ser revelados
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pela exposi¢do ao IV. Praticamente qualquer cAmera de filme 35 mm ou lente pode
ser usada para este tipo de fotografia. Nesses casos, a imagem em infravermelho é cap-
turada pelo filme especial, que é termossensivel. Contudo, atualmente, jd é possivel
obter fotografias nesse comprimento de onda com sensores digitais. Algumas cimeras
digitais j4 s@o comercializadas com tal ferramenta, mas é possivel utilizar-se de filtro
ou converter o equipamento para IV.

Ja o comprimento de onda entre 380 nm e 1 nm, denominado ultravioleta (UV)
é muito utilizado na Ciéncia Forense para, por exemplo, captar os detalhes, apds
polvilhamento com pé fluorescente ou ninidrina da drea com impressdes digitais la-
tentes. Além disso, pode revelar secre¢des corporais como urina, sémen e transpiragao
ndo visiveis a olho nu. Deve-se utilizar um filtro especial que exclua a luz visivel e
permitir um tempo maior de captura de imagem, velocidade lenta do obturador e
abertura do diafragma. Para isso, é aconselhdvel o uso de tripé para evitar movimentos
da médquina.

H4 ainda muitas outras técnicas. Aquelas relacionadas a diversidade de posicio-
namento da fonte de luz (frontal, lateral, semilateral, superior, rasante, de bordo, em
silhueta, de fundo, transmitida e de tenda) e a mescla de iluminac¢do em diversos com-
primentos de onda podem ser necessdrias para se obter o médximo de informacdo pos-
sivel de uma evidéncia. Entretanto, na era digital, programas que tratam a imagem
podem também simular muitos destes efeitos, apesar do uso de alguns tratamentos
ser discutido no meio juridico.

Com luz colorida ou polarizada, isto é, com um comprimento de onda que se
propague em um tdnico plano selecionado por um prisma de nicol (polarizador), é
possivel obter-se imagem de estruturas internas de pelos, por exemplo. No entanto,
quando a resolu¢do da imagem se deve ao tamanho da evidéncia, é preciso utilizar a
fotografia com macro da maquina (por exemplo, estrias de projéteis) ou com acopla-
mento a microscépios (por exemplo: pelos e fibras).

A numera¢do das evidéncias antes da fotografia é imprescindivel para a docu-
mentagdo, pois as fotos sdo essenciais também para esclarecer possiveis dividas que
apare¢am na construgdo ou apés a apresentacdo do laudo pericial. Contudo, quando
da fotografia de evidéncias, apGs a retirada da posi¢do original no local do crime, de-
ve-se primar pela preparagdo do fundo (background) uniformemente iluminado e sem
costuras. Muitas vezes, o posicionamento de uma escala, régua ou objeto de medida
reconhecida € essencial para se determinar o tamanho das evidéncias pequenas ou de
formato varidvel, como manchas que sdo fotografadas em close-up.

Por fim, a impressdo da fotografia deve ser feita em papel especial e em alta reso-
lugdo, guardando total correspondéncia com o objeto, corpo ou ambiente fotografado.
Quando servir para comparagdes, como marcas de pneumdticos, pode ser feita em
papel acetato.
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3. NATUREZA JURIDICA DA FOTOGRAFIA NO AMBITO DO PROCESSO
PENAL

Para entender as mencgdes legais e as possiveis classificacdes da fotografia nos meios
juridicos, faz-se necessdrio compreender os conceitos de direito probatério e suas con-
sequéncias.

Sabe-se que o termo prova é usado de forma indiscriminada para designar uma
variada gama de significados, daf a sua natureza polissémica tanto no trato comum,
como no discurso juridico. Entretanto, faz-se necessirio realizar algumas disting¢oes
para efetiva compreensdo da proposta de pesquisa realizada neste trabalho. A primeira
é a compreensao do que vem a ser elemento de prova e resultado da prova.

Elementos de prova, no inglés evidence, sdo os «(...) dados objetivos que confirmam
ou negam uma asser¢do a respeito de um fato que interessa a causa» (Gomes Filho,
2005, p. 307) e sobre os quais o juiz vai realizar um procedimento inferencial para
chegar a alguma conclusdo sobre os fatos. Elementos de prova sio informagcdes valo-
rdveis pelo juiz. J4 o resultado da prova, no inglés proof, é a prépria conclusio que o
julgador extrai dos diversos elementos de prova existentes, por meio de um procedi-
mento intelectual para estabelecer a veracidade ou ndo dos fatos alegados. Estes fatos
alegados sdo chamados de objeto de prova.

H4 que se distinguir, ainda, fonte de prova e meio de prova. Fonte de prova sdo
as pessoas ou coisas que podem fornecer uma informagido aprecidvel sobre o objeto
de prova, ou seja, os fatos alegados. Dai porque as fontes podem ser reais (documen-
tos lato sensu) ou pessoais (testemunhas, acusado, vitima, perito, assistentes técnicos).
Meios de prova sdo instrumentos ou atividades endoprocessuais que se desenvolvem
perante o juiz, com conhecimento e participacdo das partes, pelos quais as fontes de
prova introduzem elementos de prova no processo.

A fotografia é comumente utilizada como fonte de prova. Com efeito, a fotografia
é, em geral, considerada um documento, o que a caracteriza efetivamente como uma
fonte de prova, mas ndo necessariamente leva ao processo uma informacdo valordvel
pelo juiz pelo meio de prova documental.

O documento é uma fonte de prova cuja informagdo é pré-existente a sua pro-
dugio, de modo diverso da prova testemunhal. Neste tltimo caso, a informacdo é
levada ao processo pela testemunha e s6 terd validade na medida em que o conteddo
da informacdo seja inserido nos autos observados — o meio de prova testemunhal — e
cuja producio deve ser feita em juizo com a participacdo das partes, em contraditério
direto e cruzado. A prova documental, por sua vez, incluindo a fotografia, contém a
informacfo aprecidvel pelo juiz antes mesmo de ser inserida no processo.

A fotografia é um documento, mas sé serd inserida no processo pelo meio de prova
documental se juntado aos autos e submetido diretamente a valora¢io judicial apds
serem ouvidas as partes. No entanto, a utiliza¢do da fotografia como fonte de prova
pericial ganha outros contornos tedricos. Portanto, uma importante questdo € situar a
pericia na teoria das provas penais.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasilefia, pp. 129-143

[134]



FOTOGRAFIA FORENSE: APONTAMENTOS SOBRE SUA UTILIZAGAO NO BRASIL
ALEXANDRE GIOVANELLI; ANTONIO EDUARDO RAMIRES SANTORO Y RODRIGO GRAZINOLI GARRIDO

A opinido de Tornaghi precisa ser considerada, porquanto contesta seja a pericia
um meio de prova pois entende que «a pericia ndo prova, ilumina a prova» (Tor-
naghi, 1959, p. 274) na medida em que o perito ndo se atém a relatar do que teve
conhecimento, mas «(...) emite juizo sobre o valor dos fatos, externa impressdo sobre
a possibilidade de terem sido causados por outros fatos e de virem a produzir outros»
(Tornaghi, 1959, p. 272), por isso afirmava que a pericia ndo deveria estar no capitulo
da prova, mas num lugar auténomo entre este e a sentenga.

A despeito da relevante ponderacio de Tornaghi (1959), de forma geral, a pericia
é considerada um meio de prova, sendo relevante frisar que o primeiro dos trés atos
bdsicos de uma pericia (exame, avalia¢do e laudo), o exame, se desenvolve sobre uma
fonte de prova cuja informacio pode emanar diretamente do objeto a ser conhecido
e compreendido, mas também pode partir de um objeto que retrata indiretamente
o que deve ser conhecido. Essa € a diferenca entre o que se chama de exame direto e
exame indireto. O que € indireto ndo é o exame, mas a fonte de onde emana a infor-
macdo a ser examinada.

Dessa forma, fotografias podem ser fontes indiretas de informacdo a serem sub-
metidas ao exame pericial. Objetivamente, o perito pode examinar uma fotografia
para avaliar o que estd registrado na fotografia na falta daquilo que estd registrado.
Outra possibilidade é que o perito instrua o seu laudo com fotografias. Nesse caso a
fotografia, a0 mesmo tempo que integrard o elemento de prova, que € o laudo pericial,
também serd uma fonte de prova para uma eventual pericia complementar.

O laudo consiste no elemento de prova porque é uma informacio por meio da qual
o experto descreve seu exame e avaliagio da fonte, bem como se apresenta um ato
valordvel pelo juiz para formagdo da sua convic¢do. No entanto, é também possivel
que as mesmas fotografias que instruem o elemento de prova, sirvam como fonte para
uma pericia complementar, como ocorre, por exemplo, na pericia de local, uma vez
que sdo exatamente esses registros fotogrificos que permitem a um novo perito ou aos
assistentes técnicos realizarem o exame indireto do objeto a ser periciado e o avaliem
indiretamente.

Portanto, a fotografia pode ser classificada em duas grandes categorias principais
nos meios juridicos: como fonte de prova ou como elemento de prova. Por sua vez, a
fotografia, como fonte de prova, pode ser subdividida nas seguintes possibilidades:

a) a fotografia é um documento que, uma vez juntado ao processo pelo meio de
prova documental, se submete a direta valora¢do do julgador (é o caso do pard-
grafo dnico do art. n° 232, bem como do pardgrafo Gnico do art. n° 479, ambos
do Cédigo de Processo Penal, CPP);

b) a fotografia é um documento, que permite a realiza¢io da pericia por exame
indireto, na medida em que poderd ser apresentada ao perito para seu exame
indireto do que resta retratado na fotografia e por ele avaliado (sd@o os casos dos
arts. n° 164 e 1* parte do n° 170, ambos do CPP);
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¢) afotografia constante do laudo pericial se mostra como uma fonte de prova in-
direta para uma pericia complementar cujos vestigios do que consta retratado
na fotografia tenham desaparecido (sdo os casos dos arts. n° 165, n° 169 e 2°
parte do n° 170, todos do CPP).

Nio se ignore que a fotografia, enquanto fonte de prova que permite o exame
pericial indireto, pode jd estar inserida no processo ou ainda ndo estar nos autos. No
primeiro caso, a pericia se realiza sobre a prépria prova documental fotogréfica, ao
passo que no segundo caso a fotografia é uma fonte de prova que nio configura prova
documental e, por isso, deve ser juntada ao processo para permitir o controle contra-
ditério da compatibilidade empirica da avaliagdo e conclusio pericial.

Por sua vez, a fotografia como elemento de prova pode apresentar a seguinte ti-
pologia:

a) uma vez que a fotografia, enquanto documento, juntado ao processo pelo meio

de prova documental, se torna um elemento de prova valordvel pelo julgador;

b) a fotografia utilizada pelo perito na confec¢io do seu laudo serve como parte

do elemento de prova, vez que o laudo contendo a fotografia pode ser valorado
pelo julgador.

Tendo em vista o fato de a fotografia ser rotineiramente utilizada de diversas for-
mas em direito probatdrio, a discussdo sobre sucedineo de prova, isto €, do uso como
prova, daquilo que ndo é prova, torna-se importante. Na verdade, segundo Scarance,
esse fendmeno processual decorre comumente de dois fatores: a) «o uso, na audiéncia
de julgamento, como elementos probatdrios de elementos colhidos em fases anterio-
res» e b) «a substitui¢do de um meio de prova por outro» (Scarance, 2012, pp. 28-29).

A hipétese que nos interessa é a segunda. Esta é a forma de suceddneo de prova
mais comum, sobretudo tendo em vista a tendéncia de reduzir-se os diversos meios de
provar a prova documental, confundindo-se meio de prova documental com o suporte
material (documento escrito ou contendo imagem) em que se registram os dados ob-
tidos com as atividades desenvolvidas de acordo com os meios de prova.

Assim, especificamente, uma grave distor¢do € a utilizagdo da pericia como suce-
déneo de prova documental, especialmente fotogrifica. Quando o perito examina um
local, um corpo, um objeto, e retrata em fotografias o que estd examinando, o faz para,
como determinam os arts. 165, 169 e 2* parte do 170, todos do CPP, conferir maior
clareza a sua avaliagdo, constante do laudo pericial.

Em hip6tese alguma, essas fotografias podem configurar prova documental. Em
primeiro lugar porque o perito ndo € parte e, portanto, ndo lhe cabe produzir qualquer
prova que ndo seja a pericial. Em segundo lugar porque estar-se-ia utilizando um
meio de prova (pericial) por outro (documental), o que muitas vezes se faz ao argu-
mento de que por se tratar de um registro de informagdes em papel é um documento.
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Ora, um documento é um objeto que contém uma informagdo pré-existente
a sua producdo. Quando o documento é produzido exatamente para apresentar as
informagdes no processo, a prova ndo é documental. Com efeito, apresentar um
laudo pericial como prova documental é o mesmo que apresentar uma declaragio
testemunhal como prova documental, ambos sdo casos de suceddneo de prova. No
primeiro caso estd-se usando a prova pericial como documental. No segundo caso,
usa-se a prova testemunhal como documental.

Disso decorrem dois graves problemas: a) a prova documental, com excecio do
procedimento do tribunal do jari, pode ser produzido em qualquer fase do processo,
ao passo que os demais meios de prova apresentam limitagBes temporais de proposi-
¢do, de tal forma que usar um meio de prova pericial ou testemunhal como documen-
tal afasta indevidamente as limita¢des legais de proposi¢do; b) ainda mais grave que o
primeiro problema, o meio de prova documental se submete ao contraditério diferido
ou postergado, dada sua prépria natureza (lembre-se que o documento € o suporte de
uma informagio pré-existente), enquanto os meios de prova testemunhal e pericial se
submetem ao contraditério direto (naturalmente cada um com suas préprias caracte-
risticas e regras), o que implica dizer que a utilizagao de um meio de prova pericial
ou testemunhal como documental gera um grave déficit de prote¢do do direito fun-
damental ao contraditério.

Os meios de prova sdo instrumentos ou mecanismos que encerram um rito conten-
do direitos e deveres para que uma informacio seja validamente extraida da fonte de
prova e se torne valoravel pelo juiz, violar essa regulagio do meio de prova e produzir
um meio de prova no lugar de outro é um suceddneo de prova e, pelos motivos ja
expostos, sdo invilidos (seja por violar as limitagdes de proposi¢do, seja por violar o
direito fundamental ao contraditério).

4. USOS E TRANSFORMACOES DA FOTOGRAFIA FORENSE NA PRATICA
PERICIAL

Nio obstante a fotografia poder funcionar como fonte de prova documental e peri-
cial indireta, sua importincia também como «um instrumento de suporte ao perito»
(Espindula, 2014), contribuindo sobremaneira para a pericia, quando da confec¢io do
laudo pericial, e para a interpretagdo dessa pega técnica pelo destinatdrio da mesma,
deve ser ressaltado. Além disso, independentemente da possibilidade de coleta de
evidéncias em locais de crime ou mesmo durante os exames médico-legais, a forma
mais utilizada para eternizar as caracteristicas observadas pelo perito € a fotografia,
contribuindo assim, também para a garantia da cadeia de custddia das provas e para
possibilitar eventuais exames indiretos a partir do registro no laudo (Garrido & Ro-
drigues, 2014).

Dessa forma, a despeito da natureza juridica explicitada no apartado anterior, a
fotografia forense pode ser vislumbrada sob a 6tica da prética pericial, ou seja, de
acordo com seus usos principais, que podem ou ndo coincidir com a abordagem
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juridica. A classificacdo aqui sugerida € relevante, pois serve de modelo heuristico,
baseado na pritica pericial. Sua andlise permite lancar luz as representacdes sociais
dos diferentes atores envolvidos no ambiente juridico (peritos, juizes, promotores,
advogados) através dos usos sociais da fotografia forense e suas transformagdes ao
longo do tempo.

A fotografia forense de acordo com seus usos principais, portanto, pode ser divi-
dida em trés categorias, a saber: fotografia analitica, fotografia referencial e fotografia
ilustrativa.

Na fotografia analitica, a producio de imagens é parte do método de andlise vi-
sando a elaboracio de uma evidéncia cientifica. E, portanto, o principal meio para
se chegar a uma inferéncia ou constatacdo ou a prépria fonte de prova consolidada
em imagem. Pode ser de natureza subjetiva ou objetiva e mensurdvel, muito embo-
ra, essa diferenciagdo ndo seja de todo absoluta. Em linhas gerais, o uso objetivo da
fotografia analitica estaria associado as atuais tecnologias de fotografia, digitalizagdo
e comparac¢ido, por exemplo, de impressdes digitais; ao uso de microfotografias para
andlise de falhas estruturais em construgio civil ou materiais e ao uso de fotografias
em diferentes espectros luminosos para a detecgdo de altera¢es intencionais de pa-
drdes de seguranga de cédulas e documentos de identificagio. Enquadra-se af, tam-
bém, o uso de fotografias com o intuito de reprodu¢do de documentos probatdérios, os
quais assumem o status destes, uma vez atestada sua autenticidade. Por outro lado, a
utiliza¢do subjetiva da fotografia analitica pauta-se, por exemplo, na comparacio de
padrdes faciais, muito embora hoje seja possivel associar algoritmos matemdticos para
a identificagdo facial.

A fotografia referencial, por sua vez, consiste no uso de imagens visando a cons-
trucdo da hipétese ou dindmica dos fatos por parte do perito ou mesmo do policial in-
cumbido da investigacio criminal. Nesse caso, sio tomadas fotografias em diferentes
dngulos do local de crime, do caddver e seus ferimentos e de objetos em geral. Inicial-
mente, a realiza¢do de fotografias referenciais em quantidade adequada era limitada
em virtude do uso de médquinas tradicionais, com revela¢do por filme, que exigiam
conhecimento técnico mais elaborado. Entretanto, com o advento das mdquinas di-
gitais, essas fotografias tiveram grande desenvolvimento, tornando-se comuns a todo
exame.

Por fim, a fotografia ilustrativa serviria para comprovar ou evidenciar um ponto
de vista para o destinatdrio final da prova: responsdveis por inquéritos, magistrados,
acusagdo, defesa. A principal preocupacio da fotografia ilustrativa é traduzir em ima-
gens o texto cientifico produzido por especialistas, cuja linguagem e mesmo método
€ de dificil apreensio por parte do usudrio da prova.

Importante ressaltar que ndo se deve buscar correlagdes entre as tipologias funcio-
nais acima descritas e a natureza da fotografia no Ambito juridico (fonte de prova e
elemento de prova), conquanto no primeiro caso, a andlise baseia-se nos usos periciais
da fotografia e no segundo caso, trata-se da natureza ou esséncia juridica da fotografia.
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Deve-se notar que a atribuicdo de valor e o reconhecimento das diversas categorias
de producio e uso fotogrifico como prova, sofreram transformagdes que ficaram regis-
tradas nas respectivas mudancas legislativas. Essas mudangas, por sua vez, estao em
consondncia com a Gtica social vigente em cada época.

No Brasil, o sistema de Bertillon foi adotado em 1903, através do Decreto n°
4.764 de 1903 que «dd novo Regulamento a Secretaria da Policia do Districto Fede-

ral»:

Art. 58. As medigdes serdo feitas de accordo com o methodo instituido pelo Sr. Alphon-
se de Bertillon, adoptando-se para o exame descriptivo e para os signaes particulares,
cicatrizes e tatuagens o systema de filiagio denominado «Provincia de Buenos-Aires»
(Brasil, 1903).

Vale destacar que a bertillonagem viria ao encontro dos estudos da Frenologia pro-
posta pelo médico alemio Franz Joseph Gall (1758-1828) e da antropologia criminal
criada por Cesare Lombroso (1835-1909), buscando associar certas propensdes morais
e cognitivas com caracteres fisicos. Assim, a aplicagdo deste conhecimento foi muito
utilizada na busca de tipos criminais, inclusive propondo a vigilancia antecipada de
certos sujeitos, dada a «evidéncia cientifica» de sua periculosidade.

Isto é, os primeiros passos da fotografia forense brasileira vém no bojo da ideia pre-
dominante no final do século XIX e inicio do século XX: o estado moderno poderia
e deveria aumentar a sua capacidade de disciplinar e controlar seus sujeitos usando
o poder de documentagio da cimera e de instrumentos de medigdo. Ao contririo de
Lombroso, cujas atividades fotogréficas foram direcionadas para o estabelecimento
e confirmacdo do conceito de tipos raciais, Bertillon somente usou o retrato para a
identificacdo de criminosos reincidentes (Maxwell, 2010).

No inicio do século XX, no entanto, as teses criminolégicas foram perdendo for-
¢a. Concomitantemente, os trabalhos de identificagio humana através das impressoes
digitais foram ganhando importincia com a publicagdo de livro de Francis Galton em
1892 e os trabalhos posteriores do argentino Juan Vucetich (1858-1925). A papilos-
copia revelou-se um método muito mais eficiente e rdpido de individualiza¢do, do que
a exaustiva técnica de medigdes e fotografias propostas por Bertillon.

Dessa forma, em 1934, o Decreto n° 24.531 que «Aprova novo Regulamento para
os servicos da Policia Civil do Distrito Federal» somente faz mencdo a identificagdo
papiloscépica de criminosos e caddveres e «a fotografia de frente e de perfil», ndo se
referindo mais a0 método de Bertillon. A fotografia deixa de ser o principal meio pro-
batério e de identidade e passa a ser um complemento da identificagdo por impressdo
digital.

No entanto, ndo se deve menosprezar o papel da fotografia, nos meios policiais. A
fotografia permaneceria, ainda, como instrumento de controle de sujeitos por ser um
documento de mais fécil produgdo, circulac¢io e andlise. Segundo Cunha (1998), nas
primeiras décadas do século XX a prdtica policial era permeada pelo ideal higienista,
de profilaxia social, em que o controle e preveng¢do de certos tipos sociais indesejados
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era uma meta a ser alcangada pelas institui¢des de justica. Da mesma forma, a pra-
tica da antropologia criminal persiste até a década de 1940. No jd citado Decreto n°
24.531 de 1934, em seu artigo n° 213, hd uma previsio genérica do exame antropo-
l6gico:

Os individuos detidos e identificados por motivos criminais, serdo cuidadosamente

examinados pelos antropologistas do Instituto, afim de ser possivel o estudo sistemd-

tico da criminalidade do Brasil, podendo ser retiradas fotografias e realizados outros

exames complementares indispensdveis para a organizac¢io de sua ficha médico-antro-
polégica (Brasil, 1934).

Jd o artigo n° 114 prevé a existéncia de um fichdrio de crimes e criminosos:

A Seccdo de Fichdrio de Crimes e Criminosos terd a seu cargo a organiza¢do e con-
servagdo dos prontuarios de crimes e criminoso, reunindo as dados autenticas sobre o
delinquente, sistematizando e catalogando por indice alfabetico os prontuarios e ante-
cedentes dos criminosos e mantendo, por fim, uma galeria fotografica de deliquentes
nacionais e extrangeiros, inclusive os que forem expulsos do Tesouro Nacional (Brasil,

1934).

O Decreto n° 37.008 de 1955, que reestrutura o Departamento Federal de Segu-
ranca Pdblica, ndo faz mengdo aos exames antropolégicos, denotando um gradativo
desuso dos retratos como principal meio de controle social. Muito embora, a identi-
ficacdo do criminoso por meio de fotos ainda hoje seja de uso relevante, conforme a
prépria Lei n° 12.037 de 2009 preconiza: «Art. 5° A identificagio criminal incluird o
processo datiloscépico e o fotogrifico, que serdo juntados aos autos da comunica¢io da
prisdo em flagrante, ou do inquérito policial ou outra forma de investigacio» (Brasil,
2009).

Por outro lado, novas tecnologias foram surgindo com o avanco da ciéncia, benefi-
ciando a atividade de ciéncia forense, cuja época durea ocorreu na década de 1950, no
Brasil, principalmente no que se refere a Medicina Legal (Aldé, 2003).

Isso tanto é verdade que hd uma preocupagdo explicita do legislador em sugerir
ou mesmo obrigar a inser¢do de fotografias nos autos constantes nos processos legais
(processo criminal, processo civil ou inquéritos policiais). O Cédigo de Processo Penal
(Decreto-Lei n° 3.689 de 1941) faz alusio a tomada fotogréfica obrigatéria do caddver
em local de crime (artigo n° 164) e da sugestdo de inclusdo de fotografias para ilustrar
a lesdes encontradas em caddveres (artigo n® 165), os locais de crime (artigo n® 169) e
os exames de laboratério (artigo n° 170). No Cédigo de Processo Civil (Lei n° 13.105
de 2015) essa preocupagido pode ser percebida no pardgrafo 3° do artigo 473 em que é
citado o que o laudo pericial deve conter:

Para o desempenho de sua fungio, o perito e os assistentes técnicos podem valer-se de
todos os meios necessdrios, ouvindo testemunhas, obtendo informacdes, solicitando
documentos que estejam em poder da parte, de terceiros ou em reparti¢des publicas,
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bem como instruir o laudo com planilhas, mapas, plantas, desenhos, fotografias ou
outros elementos necessdrios ao esclarecimento do objeto da pericia (Brasil, 2015).

Além do artigo n° 484 que insere a fotografia nos autos.

Em relacdo ao uso direto da fotografia como prova (fotografia direta de docu-
mentos), aqui considerada como fotografia analitica, o legislador tem como principal
preocupacdo confirmar a autenticidade das fotos. Assim, tanto no CPC, quanto no
CPP, encontramos esse cuidado. Os artigos n® 422 e n° 423 do CPC fazem mencio
a autenticidade de c6pias de documentos, seja através de fotocOpia, seja através de
fotografia. No artigo n° 232 (pardgrafo Gnico) do CPP, como ji exposto, reconhece-se
que «A fotografia do documento, devidamente autenticada, se dard o mesmo valor do
original» (Brasil, 1941).

A fotografia referencial, ou seja, aquela que tem como finalidade instruir ou orien-
tar os proprios técnicos ou peritos que a produzem, tem um grande poder de sintese
de dados. Aliado a isto, a reprodugdo de cendrios com nivel de detalhamento cres-
cente devido as novas tecnologias de registro e a reproduc¢do da imagem com elevado
potencial de ampliagdo de detalhes, alguns ndo captados pela observagdo humana,
sdo fatores responsdveis pelo largo uso da fotografia referencial nas andlises forenses.
Associados com técnicas fotograficas que permitem interpolagdo de distdncia, recons-
trugdo de cendrios em 3D e apreensdo de detalhes com lentes macro a fotografia dd
um poder de organizagdo e sistematizagdo de informagdes, mas que apresenta grande
complexidade de manipulagdo e entendimento por parte de um puablico leigo. Sendo
assim, a fotografia referencial, dada a sua utilizacdo restrita ao grupo dos técnicos,
aparece predominantemente nos manuais especializados.

No 4mbito nacional, a Secretaria Nacional de Seguranga Pablica (SENASP) vem
fomentando a padronizac¢do de procedimentos, dentre eles a tomada de fotografias
em locais de crime. Por exemplo, em relagdo as a¢des durante o exame pericial, uma
delas preconiza: «Efetuar fotografias panordmicas e gerais. As fotografias externas,
preferencialmente devem ilustrar as vistas gerais do local do crime, inclusive pontos
de referéncia como placas de lotes, equipamentos publicos, vias publicas, populares
nas imediagOes, etc.» (Ministério da Justiga, 2013). Mesmo os vestigios devem ser
cuidadosamente fotografados: «Identificar, plotar, fotografar e descrever os vestigios
para coletd-los adequadamente» (Ministério da Justiga, 2013).

Embora a normatizagdo da fotografia referencial ocorra predominante nos manuais
técnicos, até a década de 2000, no Rio de Janeiro, o legislador preocupou-se em,
pelo menos, definir ou apontar a presenca de profissional especifico para realizagdo
das fotografias, por meio da figura do fotdgrafo ou fotégrafo policial, em especial.
Todas as legislacdes que regulam a atividade de policia até o ano 2000 fazem mengido
a este profissional. Conforme foi mencionado, a evolu¢io dos meios tecnolégicos de
produgio fotogrifica com a populariza¢io das maquinas digitais compactas com ajus-
tes automdticos, tornaram a fotografia muito mais barata e facil, pelo menos aquela
mais generalista, dispensando a existéncia de profissionais especificos. A partir da
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Lei Estadual do Rio de Janeiro n° 3.586 de 2001 foi eliminado, de vez, o cargo de
fotdgrafo policial. Esta func¢do passou a ser assumida, implicitamente, como uma das
atribuices do préprio perito criminal, papiloscopista e perito legista. No decreto
que estrutura a policia civil do estado do Rio de Janeiro, tanto o de n° 34.633 de
2003 quanto o de n® 45.222 de 2015 ndo hd referéncias hd um setor ou laboratério
especifico destinado a fotografia, mostrando que estas fun¢des foram subsumidas pelas
funcdes de pericia ou de investigacio em geral.

5. CONCLUSAO

Atualmente, ndo se pode mais pensar a investiga¢do criminal apartada dos conhe-
cimentos cientificos e das tecnologias modernas. Nesse contexto, a fotografia forense
ganha destaque. Seja como fonte de prova ou com demarcadora de fatos, pessoas e
objetos que auxiliam na garantia da cadeia de custédia e na interpreta¢do do laudo
pericial, ou ainda, na geragdo de novas fontes para eventuais exames complementares.

Todavia, face a diversidade de usos em direito probatério, a fotografia torna-se
também um dos principais objetos de sucedineo de prova, sobretudo por uso inade-
quado do meio de prova, reconhecendo como prova aquilo que ndo o é.

Além disso, a fotografia forense também carrega uma diversidade de classificagdes
na prdtica pericial, que explicitam prdticas sociais dos diferentes atores envolvidos no
ambiente juridico. Essas transformacdes ao longo do tempo sdo claramente vislum-
bradas pelas diferentes demandas fotogréficas na legislacdo brasileira do século XX.
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RESUMO: O futebol estd inserido na cultura brasileira como um espago simbélico de
representagio social e relevante fendmeno de audiéncia. O fotojornalismo esportivo se
constitui em recurso de informagdo dos fatos que envolvem esse esporte. O presente
trabalho propde uma andlise do discurso construido através do jornalismo impresso e
da fotografia como principal recurso discursivo. Sob uma perspectiva de estudos do
discurso, foram analisadas 8 capas de jornais brasileiros que retrataram a derrota da
selecdo brasileira em diferentes edi¢des de Copas do Mundo. Das recorréncias discursivas
encontradas, destaca-se aqui o choro como fator recorrente. O objetivo deste estudo é
procurar compreender quais os sentidos das ldgrimas que foram assistidas, retratadas e
sublinhadas nas narrativas contadas sobre a derrota.

Palavras-chave: fotojornalismo esportivo; fotografia; futebol; jornalismo; esporte.

RESUMEN: El fuatbol estd inserto en la cultura brasilefia como un espacio simbélico de
representacién social y relevante fenémeno de audiencia. El fotoperiodismo deportivo
se constituye en recurso de informacién de los hechos que envuelven ese deporte. El
presente trabajo propone un andlisis del discurso construido a través del periodismo
impreso y de la fotograffa como principal recurso discursivo. En una perspectiva de los
estudios del discurso, se analizaron 08 portadas de periédicos brasilefios que retrataron
la derrota de la seleccion brasilefia en diferentes ediciones de Copas del Mundo. De las
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recurrencias discursivas encontradas, se destaca aqui el llanto como factor recurrente.
El objetivo de este estudio es intentar comprender los sentidos de las ldgrimas que
fueron asistidas, retratadas y subrayadas en las narrativas contadas sobre la derrota.

Palabras clave: fotoperiodismo deportivo; fotograffa; fitbol; periodismo; deporte.

ABSTRACT: Football is integrated in Brazilian culture like a symbolic space of
social representation and as a relevant audience phenomenon. Sports photojournalism
constitutes a resource of information of the facts involving the sport. This search’s
purpose is an analysis of the speech built by the press and photography as the main
discursive resource. From a perspective of discourse studies, this search has analyzed
08 front-pages of brazilian newspapers which portrayed the defeat of the Brazilian
Team in different editions of World Cups. Amongst the speech recurrences found,
images of people crying. The main object of this text is to try and understand the
meanings of the tears that were watched, photographed and highlighted on the stories
told after defeat.

Keywords: sports photojournalism; photography; football; soccer; journalism;

sports.

1. CONSTATACOES INICIAIS SOBRE A PESQUISA EM FOTOJORNALISMO
ESPORTIVO

PRESENTE TRABALHO PROPOE uma anilise do discurso construido

através do fotojornalismo como um dos principais recursos discursivos da

imprensa esportiva. Parte de nossa pesquisa de mestrado realizada pelo pro-
grama de mestrado em Comunica¢do da Unesp de Bauru, apresentamos um recorte da
dissertagdo intitulada «Fotojornalismo esportivo e cobertura da derrota: uma andlise
das representagdes do Brasil 1 x 7 Alemanha em jornais brasileiros por ocasido da
Copa do Mundo de 2014».

Considerando que o futebol estd inserido na cultura nacional como espaco simbé-
lico onde circulam representagdes sociais, estabelecemos esse esporte como objeto de
estudo através de capas de jornais brasileiros que poderiam servir como relevante pon-
to para andlise sobre o pensamento da imprensa acerca dos significados desse esporte.
Em momentos de Copa do Mundo hd uma intensificagio da cobertura dos meios de
comunicagdo em torno aos eventos que envolvem uma partida de futebol.

Para delimitarmos o tema em estudo, em um primeiro momento, voltamos nossa
andlise para capas de jornais brasileiros encontradas por pesquisa on/ine que retrataram
os eventos do jogo entre Brasil e Alemanha pelas semifinais da Copa do Mundo Fifa
2014. Na amostra encontrada foi possivel observar o uso recorrente da retdrica das
ldgrimas nas fotografias escolhidas pelas edi¢des de diferentes jornais que circularam
no dia seguinte aos «7 a 1». Ao mesmo tempo, chamou a aten¢do que tais imagens
apresentaram semelhancas com representacoes jd exploradas pela imprensa, em outros
Mundiais em que o Brasil foi derrotado.
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Foi possivel observar uma estabilidade discursiva nesses enunciados jornalisticos
de 2014, a0 mesmo tempo em que se detectava um aparente retorno a formas de re-
presentacdo imagética utilizadas em outras ocasides de mundiais de futebol em que
o Brasil terminou derrotado. Por pesquisa on/ine, além dos jornais de 2014, foram
resgatados exemplos de capas de jornais que retrataram a derrota da sele¢do nacional
nos anos de 1982, 1998 e 2010.

Por fim, selecionamos oito capas de jornais para compor 0 nosso corpus. Quatro
dessas primeiras paginas que retrataram o jogo que resultou em um placar de 7 a 1
entre Brasil e Alemanha na Copa do Mundo Fifa de 2014: capa do jornal Didrio do
Grande ABC (Sdo Paulo), Didrio Catarinense (Santa Catarina), O Povo (Ceard) ¢ Gazeta
do Povo (Parand), todas edi¢oes do dia 9 de julho de 2014. Para fins de comparagio,
apresentamos outras quatro capas de impressos de diferentes momentos da histéria
do futebol brasileiro em Mundiais: capa do Jornal da Tarde (Sdo Paulo) do dia 5 de
julho de 1982, O Estado de S. Paulo (Sao Paulo) do dia 13 de julho de 1998, O Liberal
(Pard) e Correio Braziliense (Distrito Federal), ambos de 03 de julho de 2010.

Ao final, com a finalidade de se confrontar essa aparente semelhanga discursiva nas
imagens da imprensa esportiva para uma expressao dramdtica da derrota, conduzimos
nossa abordagem por uma perspectiva da Andlise do Discurso. Segundo Anabela
Carvalho (2000, p. 43), a «’Andlise de Discurso’ é uma designa¢io comum a mul-
tiplas formas de analisar a relagdo entre o sentido e a linguagem, bem como as suas
repercussdes sociais e politicas». Fildsofo e estudioso da teoria da imagem, Lorenzo
Vilches (1992) nos auxiliou com a defini¢aio de um todo enunciativo complexo que
comportaria rela¢des entre as mensagens verbal e ndo verbal, lugar de significagdo e
das possiveis leituras.

Como ponto de partida, recorremos aos estudos do filésofo e pensador russo
Mikhail Bakhtin (1997) em sua proposta sobre a constitui¢do de géneros do discur-
so. Para o autor (1997), os géneros se definem e se constroem nas diferentes esferas
da comunicag¢do, envolvendo um locutor com determinado propdsito de comuni-
cacdo. Em capas de jornais, texto, fotografia, diagramacéo, logotipo sdo elementos
que se relacionam em um todo enunciativo, formulando um objeto concreto da
comunicagao.

Para Bakhtin (1997), na elaboracio de um enunciado, objeto da comunicagcio,
se recorre a uma memoria discursiva, repleta de enunciados que jd foram elaborados
anteriormente e que seriam evocados na tentativa de se estabelecer a comunicagdo. O
autor classifica os géneros discursivos em primdrio e secunddrio. No género primdrio
ocorreriam formas mais elementares da comunicacio. Jd o género secunddrio compor-
taria formas mais complexas na constitui¢do do objeto discursivo. O que os diferencia
€ o nivel de complexidade na elabora¢do das diferentes formas de comunicagio.
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A construgdo de formas discursivas se realiza para que uma relagdo dialdgica se
estabeleca entre as vozes que compdem esse ato discursivo. Operando através de re-
cursos da linguagem, envolveria o tratamento dado ao tema, a inten¢do que leva a
materialidade do discurso, a verbaliza¢io baseada na vontade de dizer do sujeito. O
género serd determinado pela esfera onde deverd circular o discurso, pelas condi¢des
em que serd produzido e que possibilitariam a materializacio de determinado con-
tetdo temdtico.

Em relagdo ao nosso objeto, busca-se verificar em que medida as capas que rela-
tam os eventos de 2014, o jogo dos «7 a 1», podem dialogar entre si elaborando um
pensamento articulado por outros discursos e se configurando em abordagens ndo
originais de fatos recentes. Através das imagens nas oito capas de jornais, questiona-se
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qual o peso dessas ldgrimas como valor discursivo nas capas de jornais brasileiros e de
que forma esses discursos se repetem reverberando discursos anteriores. Sdo registros
fotogrificos que, mesmo tomados em situagdes e épocas diferentes, ecoam discursos
anteriores e que podem, com isso, testar nossa hipétese sobre o uso recorrente de este-
reétipos de representagdo fotogrifica. Descrevemos a seguir os momentos histéricos a
que se referem as oito capas de jornais que constituem o noSSo corps.

A capa do_Jornal da Tarde (edigio de 5 de julho de 1982) retrata a derrota na Copa
do Mundo de 1982, realizada na Espanha. Naquele mundial, havia grande expectati-
va de vitdria da sele¢do brasileira formada por um elenco que contava com a presenca
de jogadores considerados craques como Zico, Socrates e Falcdo. A derrota para a Itd-
lia por um placar de 3 a 2 causou comogio e foi expressa pela capa do_Jornal da Tarde
com uma fotografia que se tornaria iconica pela sua forma de representagdo imagética
na imagem de uma crianca chorando vestindo a camisa da sele¢do brasileira. Além
disso, a composi¢do do enunciado na primeira pdgina do JT trouxe a fotografia como
principal elemento discursivo, ocupando quase a totalidade do espago de diagramacio
da primeira pigina do jornal. Essa edi¢do do_Jornal da Tarde é lembrada até hoje como
referéncia dos fatos que envolveram aquela partida de 5 de julho de 1982 e que ficou
conhecida nacionalmente como «Tragédia do Sarrid», nome do estddio onde ocorreu
a partida.

A capa do jornal O Estado de S. Paulo do dia 13 de julho de 1998 retrata a derrota
do Brasil na Copa do Mundo da Franca. Naquele Mundial, o Brasil perdeu a final para
os donos da casa por um placar de Brasil O x 3 Fran¢a. Até a partida da final, havia um
clima de confian¢a na sele¢do brasileira que vinha da conquista do tetracampeonato
mundial na Copa do Mundo dos EUA e que tinha em Ronaldo «Fendémeno» a sua
maior estrela. Na final de 1998 a equipe brasileira teve uma atuagdo apdtica e com
Ronaldo, estrela da equipe, visivelmente abatido. Assim, esse foi um evento que tam-
bém gerou questionamentos sobre a eficiéncia do talento nacional para o jogo, algo
que sempre se difundiu através da expressdo «Brasil pais do futebol».

Em 2010, o Brasil sofreria a sua Gltima derrota antes da realizacdo da Copa do
Mundo no Brasil em 2014. Ao contrdrio dos exemplos anteriores, ndo havia muita
confianga na selecio de 2010 e a derrota era, em certa medida, anunciada. Ao final
dos eventos daquele ano, gerou-se uma expectativa para a realiza¢io do Mundial no
Brasil com a possiblidade da conquista do hexacampeonato mundial de futebol em
solo nacional, em pleno estddio do Maracand que € a arena mais simbdlica para o
futebol no pafs. O mesmo estddio onde se deu a derrota do Brasil para o Uruguai
em 1950 na primeira Copa do Mundo realizada no pais. Evento que ficou conhecido
como Maracanazo com a derrota do Brasil por um placar de Brasil 1 x 2 Uruguai. A
possibilidade da conquista em 2014 seria uma resposta a essa derrota de 1950 que
marcou o imagindrio nacional. Mas a derrota no jogo pelas semifinais do Mundial
de 2014 ocorreu por placar massacrante de Brasil 1 x 7 Alemanha. Ao contrério de
uma resposta ao Maracanazo, o jogo de 2014 ficaria registrado na histéria nacional
como Mineirazo em referencia a derrota de 1950. O nome Mineirazo é também uma

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasilefia, pp. 145-162

[149]



FOTOJORNALISMO ESPORTIVO E INTERPRETACOES DA DERROTA EM OITO CAPAS DE JORNAIS BRASILEIROS
NEIDE MARIA CARLOS Y JOSE CARLOS MARQUES

referéncia ao local onde ocorreu a partida em 2014, o Estddio Governador Magalhies
Pinto, arena conhecida como Mineirio.

O discurso mididtico projeta possiveis imagens que se constituem em estereGtipos
que estariam ligados a uma alma coletiva nacional, visdes refor¢adas ao longo do tem-
po pelos préprios canais mididticos. A vitéria da Alemanha sobre o Brasil em 2014,
por um placar de 7 a 1, se chocaria com a afirmagio da vocagdo nacional para o futebol.
Tais acontecimentos extrapolariam os questionamentos para além do campo do jogo
sobre 0 que sempre se propagou como o maior talento nacional. Nesse sentido, ques-
tionamos: seria a vitéria da razdo alema sobre a emocao brasileira?

O choro destacado nas imagens da imprensa poderia representar uma ideia latente
em nossa sociedade de um erhos brasileiro emotivo que se contrapde a razdo. Desse
modo, este trabalho procura discutir o peso discursivo dado a essas imagens de ldgri-
mas através dos sentidos impostos nas primeiras paginas dos jornais. Consideramos,
entdo, a possibilidade de trazer discussdes pertinentes para a esfera da fotografia como
objeto de representagdes da nossa cultura.

A fim de oferecer dados para discussdo e andlise criticas acerca do processo de me-
diacio do produto jornalistico para o qual contribui o fotojornalismo, indagamos o
nosso corpus inicialmente sob um ponto de vista composicional através de uma andlise
estrutural desses enunciados, buscando reconhecer os diferentes sistemas de signos que
compdem as imagens e a maneira como eles se articulam no contexto da informagdo. A
partir dessas relagdes, buscaremos decifrar as camadas que se sobrepdem no interior dos
discursos no processo de producio de efeitos de sentido.

2. FOTOJORNALISMO ESPORTIVO E O CAMPO DA PESQUISA
IMAGETICA

Um dos fatores que torna a fotografia um objeto gerador de conflitos, é que ela en-
traria no campo das imagens técnicas. Para Vilém Flusser (p.33, 1998), «as imagens
tradicionais ‘imaginam’ o mundo; as imagens técnicas imaginam textos que conce-
bem imagens que imaginam o mundo». Esse ponto seria, segundo o autor (1998)
decisivo na maneira de se conceber a imagem, mas também para o seu deciframento,
ainda que, aparentemente, ndo seria necessdrio decifrd-las. «O cardter aparentemente
ndo-simbdlico, objetivo, das imagens técnicas faz com que o seu observador as olhe
como se fossem janelas e ndo imagens», afirma Flusser (p. 34, 1998).

No inicio do nosso trabalho tinhamos a percep¢do de uma escassa existéncia de traba-
lhos de pesquisa no campo do fotojornalismo esportivo. Com o propdsito de testar essa
hipétese, realizamos consultas a alguns portais de periédicos que disponibilizam conte-
dos de pesquisa académica em comunicagdo. Consultamos para a discussdo nesse ponto
do trabalho, o acervo dos portais da Capes (Comissio de Aperfeicoamento de Pessoal do
Nivel Superior, 6rgdo do Ministério da Educagao), do Intercom (Sociedade Brasileira de
Estudos Interdisciplinares da Comunicag¢io), o Porticom, e da revista Discursos Fotogrdficos
da Universidade Estadual de Londrina. Jd em um universo mais abrangente, foi realizada
uma consulta ao portal Google Académico.
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Inicialmente, realizamos uma busca pelo verbete «fotografia» na base de dados da
Capes (endereco eletrdnico hrtp://www. periodicos.capes. gov.br/, acessado em 03/07/2016).
Encontramos 751 trabalhos com a palavra-chave fotografia: 412 teses, 271 artigos, 32
recursos visuais, 2 atas de congressos e 1 livro. Observados os titulos e resumos desses
751 resultados, encontramos 3 trabalhos que apresentavam o fotojornalismo esporti-
vo como tema principal ou a fotografia como recurso de verifica¢do de temas ligados
ao esporte. Pelo portal da Capes, na busca pelo verbete «fotojornalismo esportivo»
encontramos os mesmos trés trabalhos. J4 em uma busca pela expressdo «fotojornalis-
mo esportivo» no portal Porticom (em hztp://www. portcom. intercom.org.br/, acessado em
03/07/2016), banco de dados do Intercom, encontramos 07 trabalhos apresentados e
02 capitulos de livros de um universo de 21.765 trabalhos e 107 livros disponiveis.

Na busca no portal Google Académico (disponivel em hrzps://scholar. google.com.br/,
acessado em 03/07/2016) pela expressio «fotojornalismo esportivo», localizamos
33 trabalhos em lingua portuguesa, sem data definida, classificados por relevincia,
resultados referentes a diferentes portais académicos. Dentre os trabalhos listados
encontramos livros, trabalhos académicos, entrevistas, trabalhos de graduagio e pés-
-graduagdo. E preciso deixar claro que essas pesquisas valeriam uma andlise mais siste-
mdtica, baseada em métodos rigidos de verifica¢do de dados. Essa verificagio deve ser
aqui encarada como uma experiéncia empirica que pode exigir métodos mais precisos
para sua confirmacio.

Na busca pela expressdo «fotojornalismo esportivo» no site da revista Discursos
Fotogrdficos que traz trabalhos de pesquisa em fotografia e imagem, aparece listado
apenas um trabalho sob o titulo «Forojornalismo esportivo: a influéncia da televisdo na
imagem impressa», do ano de 2005, de autoria de Maria Fernanda Cordeiro e Paulo Ce-
sar Boni. Através da palavra-chave «esporte», encontramos trés trabalhos: os artigos
«A fascinante fotografia de esporte nas lentes de Gonzales», de autoria de Flora Ne-
ves, publicada no ano de 2010; «Um olhar econdmico sobre a fotografia», de autoria
de Bruna Mayara Komarchesqui, também publicado em 2010; e o trabalho jd listado
anteriormente Fotojornalismo esportivo: a influéncia da televisao na imagem impressa.

Essa observacdo foi estimulada pela dificuldade de se encontrar trabalhos que pu-
dessem servir de referéncia para a pesquisa de mestrado que se encontrava em anda-
mento. Desde o inicio dos trabalhos que conduziriam a pesquisa, foi sentida uma
dificuldade em se delinear os caminhos possiveis para uma formulacio teérica e meto-
doldgica que servissem de base e referéncia na concretizagdo desse trabalho em termos
cientificos.

H4 um campo de pesquisa em fotografia que se desenvolve no meio académico e
que busca a separagdo entre ciéncia e senso comum. Para Ana Tais Martins Porta Nova
Barros (2014), doutora em comunica¢do pela USP, a «discussdo sobre uma teoria da
fotografia que atravesse a filosofia da ciéncia e sua permeabilidade ao imagindrio»
pode ser um indicativo de que ndo hd um campo de conhecimento préprio ao da ima-
gem fotogrdfica. Dentre os motivos que permeiam os desafios a constitui¢do de uma
teoria da fotografia, a autora (2014) aponta uma necessidade epistemoldgica.
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Como destaca Barros (2014), desenvolveu-se um fetichismo em torno das possibi-
lidades técnicas de captura da imagem. Torna-se sempre tarefa dificil separar o cardter
técnico da fotografia. Referéncias do fotojornalismo como Henri Cartier-Bresson sempre
ressaltaram o valor do aparato fotogréfico para materializacdo do olhar.

3. FOTOJORNALISMO ESPORTIVO: DISCUSSOES SOBRE O FUTEBOL E A
FOTOGRAFIA

Jorge Pedro Sousa (2004) discute a constitui¢dao de géneros fotojornalisticos por
manuais da 4rea que considerariam noticias, features, retratos, ilustracoes fotogrificas,
paisagem e histdrias em fotografias ou picture stories. J4 a classificagdo pelos concursos
de fotografia, como World Press Photo, ressalta Sousa (2004), passaria inicialmente
por uma classificacdo da foto isoladamente ou em conjunto narrativo para depois se
estabelecer em temas de que tratam as imagens. Desse modo, se destacariam noticias,
arte, pessoas, moda, ciéncia e tecnologia, natureza e ambiente e, a que nos interessa, a
fotografia de temas ligados ao desporto.

Todas as imagens que servem aqui de objeto de estudo poderiam ser classificadas
como features de desporto nos moldes do que define Jorge Pedro Sousa (2004). Nas
palavras do autor (2004, p. 97), seriam «fotografias em que o interesse humano se
sobrepde a agdo desportiva enquanto mais-valia fotogrifica, sendo obtidas no decorrer
de um acontecimento desportivo».

Assim, as caracteristicas dos enunciados possibilitam a identificagdo de tragos si-
milares em termos de linguagem os quais podem sugerir a constitui¢do de um gé-
nero do discurso préprio ao fotojornalismo esportivo. Enunciados estdveis podem se
constituir em formas elaboradas para o tratamento de temas comuns a determinadas
esferas temdticas da comunica¢do. Ao mesmo tempo, podem servir como agentes de
reafirmacdo de estere6tipos.

Para Christoph Wulf (2013), as imagens penetram nos meios sociais através dos
meios de comunicagiao de massa. Elas nascem nos campos de vivéncia humana, local
que ela prépria ird influenciar. «O que vemos como uma imagem se refere a um
mundo fora das imagens», nos aponta Wulf (2013, p. 25). Produto da modernidade,
fotografias passaram a ser aceitas como meio de expressdo de realidades socioculturais,
simulacro de fatos sociais. Susan Sontag (1986), fil6sofa e critica de arte, ressalta a
ideia de reter o mundo através da linguagem fotogréfica. Para Sontag (1986, p.13),
«ao ensinar-nos um novo cédigo visual, as fotografias transformam e ampliam nossas
no¢des do que vale a pena olhar e do que pode ser observado».

Nos modos da interagdo criamos formas de representacdes que serdo partilhadas
socialmente e que poderdo nos auxiliar nos processos de comunicagao. Segundo Serge
Moscovici (2003), a comunicacdo estaria condicionada a essas diferentes formas de
representacdo, onde a partilha de redes simbdlicas dariam condicdes para se estabele-
cer as interagdes. Portanto, é no compartilhamento dessas representagdes que criamos
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parte de nossa heranca social, estabelecemos pontos de interesse comuns que estimu-
lardo o didlogo entre os individuos.

Situar a fotografia em contextos da comunica¢do onde ela se insere — como o con-
texto do enunciado da pdgina, o contexto informacional, o contexto de discussdes
académicas e tedricas — auxilia no entendimento do seu papel como fonte de infor-
magdo em diferentes canais jornalisticos. O fotojornalismo esportivo se desenvolve no
contexto da histéria da fotografia como objeto do jornalismo para gerar informagio.

Em seu artigo «Quando as imagens tocam o real», o filésofo e historiador Georges
Didi-Huberman (2012) afirma:

Nunca a imagem se imp0s com tanta for¢a em nosso universo estético, técnico, cotidia-
no, politico, histérico. Nunca mostrou tantas verdades tdo cruas; nunca, sem dutvida,
nos mentiu tanto solicitando nossa credulidade; nunca proliferou tanto e nunca sofreu
tanta censura e destrui¢do. Nunca, portanto, — esta impressdo se deve sem divida ao
préprio cardter da situagdo atual, seu cardter ardente —, a imagem sofreu tantos dila-
ceramentos, tantas reivindicac¢des contraditdrias e tantas rejei¢des cruzadas, manipula-
¢Oes imorais e execragdes moralizantes (Didi-Huberman, 2012, p. 209)

Os ritos que envolvem o futebol sdo fortemente marcados pela emogdo. As ex-
pressdes emotivas se manifestam em rea¢des corporais que influenciam na leitura do
jogo. O ato de torcer provoca manifestacoes das quais a imagem se apodera através
da presenga do corpo na comunicagdo. Exemplo disso sdo os rostos com expressdes de
choro nas capas dos jornais. Nas palavras do historiador Hildrio Franco Jr. (2007), fu-
tebol é também literatura gestual que tem potencial de metdfora. E é desse potencial
linguistico do futebol que a imagem se apropria.

Sdo muitas as possibilidades narrativas e de construgdes discursivas para possiveis
efeitos de sentido sobre o esporte e a derrota. Dentro ou fora de campo, na interpreta-
¢do do jogo, haverd sempre componentes que se relacionam tecendo discursos capazes
de revelar significados a serem interpretados. Franco Jr. (2007, p. 360) ressalta essas
possibilidades linguisticas do jogo: «disse santo Isidoro de Sevilha, no século VII, que
com a escrita ‘as palavras alcangam-nos pelos olhos, ndo pelos ouvidos’, e 0 mesmo faz
o futebol, por ser linguagem visual».

Através da fotografia partilhamos uma aparéncia do mundo. A pesquisadora Si-
monetta Persichetti (1997), por exemplo, destaca que fotos podem ser pensadas como
agentes de discussdo sobre nossas representagdes uma vez que podem ser usadas para
legitimar o que se escreve. A autora (1997) demonstra sua preocupacio com a reflexdo
sobre o papel da imagem a qual ela descreve como uma forma de comunica¢io que
pode ser mais contundente que a palavra.

O fotdgrafo detém ferramentas de comunicagdo, ele fala de um lugar de poder a
medida que produz contelddo para os canais mididticos. O profissional da imagem
participa das etapas de produgdo, formulacio e circulacdo dos discursos. Consequen-
temente, contribui para a partilha de representa¢des da nossa cultura. Ao mesmo
tempo, é um agente do pensamento simbélico do veiculo que ele representa e, em
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via contréria, onde o jornal é a ferramenta de apresenta¢do e circulagdo de seu tra-
balho. Segundo Stuart Hall (1997, p. 16), a acio do homem nas interagdes sociais
implica sistemas de significados que «os seres humanos utilizam para definir o que
significam as coisas e para codificar, organizar e regular sua conduta uns em relacio
a0s Outros».

O fotégrafo estd inserido no contexto sociocultural do seu lugar de fala, esse tam-
bém seu lugar de aprendizagem de significacdes sociais. Ele atua, contribui e partici-
pa dessa cultura. O seu olhar se molda pela cultura a0 mesmo tempo em que é um de
seus agentes. Embora a fotografia guarde uma falsa impressdo de que reproduz o real,
a ilusdo do similar, ela é uma construgdo técnica que percorre um caminho através
do olhar mediado pelo aparelho fotogrifico para construir sentidos e simbologias que
levam a situag¢Ges ideoldgicas.

Se na fotografia hd tensbes que empurram as imagens para fora dos enquadramentos,
propondo sobre-significados ocultos e ndo intencionais, hd também formaliza¢des de-
formadoras, que se expressam em imagens que resultam de rela¢des de poder e modos
de dominagdo social e politica (Martins, 2008, p. 152).

Se, como afirma Mikhail Bakhtin (1997, p. 279), «cada esfera de utiliza¢do da
lingua elabora seus tipos relativamente estdveis de enunciados, sendo isso que deno-
minamos géneros do discurso», a andlise das imagens do esporte nas capas de jornais
podera testar a nossa hipétese inicial da constitui¢do de uma linguagem prépria do
fotojornalismo esportivo para retratar a derrota. Analisaremos, portanto, os enuncia-
dos nas formas como o discurso conduz a produgio de efeitos de sentido verificando a
ocorréncia de tipos relativamente estdveis «do ponto de vista temdtico, composicional
e estilistico», como descreve Bakhtin (1997, p. 284).

4. ELEMENTOS PARA ANALISE

Representagdes emotivas expressas na manifestacdo de ldgrimas sdo formas de ex-
pressdo comuns nas narrativas mididticas que sdo contadas sobre o esporte. Nesse
contexto, o choro é também uma forma de comunicagdo e a partilha das ligrimas
pode cumprir uma fung¢fo de identificacdo e socializagdo. A utilizagdo da retdrica da
ldgrima refor¢a a ideia de um imagindrio que se alimenta de emogdo. Roland Barthes
em Fragmentos de um discurso amoroso (1981, p. 42) aponta para a capacidade de persua-
sdo e afetagdo na partilha de manifestagdes corporais emotivas. Barthes (1981, p. 42)
questiona e afirma: «Que sdo as palavras? Uma ldgrima diz muito mais».

Légrimas podem ser estimuladas a partir de situag¢des artificiais, como as repre-
senta¢des do campo do jogo que induzem o nosso imagindrio social. Na arte e na
literatura, por exemplo, ldgrimas seriam importantes marcas de expressao das emo-
¢Oes e também um recurso para se obter a¢des responsivas. O gosto pelas ldgrimas
estimulado pela literatura no século XVIII, por exemplo, é destacado por Anne Vin-
cent-Buffault, autora da obra A Histdria das ldgrimas (1988). Vincent-Buffault (1998)
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descreve momentos em que a ficgdo cria uma ilusdo de realidade onde o corpo passa a
ser conduzido e estimulado pela emogao.

E necessério ir além das andlises do contetido da mensagem para compreender
como a midia se relaciona com a nossa subjetividade. Partindo das questdes ligadas ao
contexto onde sao elaborados os discursos, iniciamos a nossa andlise através da inves-
tigacdo dos planos de expressdo e contetido das imagens que compdem 0 NoSSo corpus.
Na investigac¢do dos processos de afetacdo e indugio de sentido iniciamos a andlise es-
trutural das imagens para posterior contextualizagio, a fotografia inserida no contexto
da pdgina do jornal como um dos elementos desse enunciado.

Nossa andlise passa também pelo reconhecimento dos diferentes sistemas de sig-
nos que compdem as imagens e a maneira como eles se articulam. Para pensar o enun-
ciado do discurso jornalistico, Lorenzo Vilches (1992) aponta para a existéncia de uma
macroestrutura informativa composta pelos componentes da pigina do jornal. Logo-
tipo, formato da pigina, imagens, textos, legendas e titulos concorreriam no processo
de geragdo de sentido. Seriam esses alguns componentes da expressdo jornalistica.

Segundo Jorge Pedro Sousa (2004, p.65), podemos considerar alguns elementos
«potencialmente geradores de sentido a uma mensagem fotogréfica». Elementos pré-
prios dessa linguagem como a relagdo que a imagem estabelece no corte que realiza
no tempo e no espaco. Questdes ligadas a escolhas composicionais como a opgdo por
determinada relagdo de profundidade de campo, a escolha por determinado angulo,
o destaque de elementos através da sele¢io da drea em foco, o recorte pelo visor da
camera no continuo do campo visual, a escolha por determinados planos de tomada
de imagem.

A partir desse reconhecimento dos planos de contetido e expressdo da fotografia,
conduzindo para um olhar estrutural dos enunciados propostos pelas oito capas de
jornais, verificaremos os processos de denotagdo e conotagdo das imagens pela pers-
pectiva do paradoxo fotogréfico elaborado pelo semidlogo francés Roland Barthes
(1990). Barthes elenca diferentes formas de conotagdo da imagem: a trucagem, onde
o angulo escolhido pelo fotdgrafo organiza a cena de maneira a imprimir um novo
sentido a imagem; a pose construida por gestos e expressdes convencionados dos su-
jeitos retratados, possiveis leituras dos significados através de atitudes estereotipadas
dos personagens em cena; a organiza¢do dos objetos em cena que podem conduzir a
escolhas de composi¢do e cendrio para uma indugdo de sentido; a fotogenia através
de uso consciente da linguagem a fim de promover um embelezamento da imagem,
como a percep¢do consciente da presencga da luz; o esteticismo na exploragdo estética
da fotografia que pode ser pensada como forma de aproximacdo com a pintura; a sin-
taxe que seria determinada por uma disposi¢do intencional e orientada da fotografia
com a finalidade de indu¢do a uma significacdo, como as sequéncias de imagens ou

aproximagdo de imagens onde uma poderd ajudar a conotar a outra.
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Na relagdo de sintaxe entre imagem e texto pode se estabelecer um processo de
indugdo a determinados sentidos. Para Barthes (1990), elementos verbais como a
legenda, por exemplo, podem conformar o olhar e induzir a intelec¢do. Nessa relagio
entre verbal e ndo verbal, o texto pode servir de ancoragem para a mensagem visual,
a0 mesmo tempo em que a imagem pode reforcar ou duplicar as informagdes do
texto num processo de redundancia. Dificilmente a informagéo visual jornalistica se
apresenta como uma estrutura isolada. Verbal e ndo verbal estabelecem rela¢des na
construcio do discurso da imprensa e concorrem no processo persuasivo.

Luciano Guimarides (2004), professor e pesquisador em semidtica, ressalta a «na-
tureza cultural da cor». Outro fator que concorre para a leitura e interpretagio da ima-
gem com a possibilidade de incorporagdo de valores e c6digos 2 mensagem visual, os
tons impressos na imagem. Como destaca Guimardes «ndo podemos deixar de anotar
esse vinculo no que acontece a nossa volta, com a presenca tdo marcante da cor como
recurso de linguagem nos discursos e na midia» (2004, p. 92).

Para auxiliar na desconstru¢do dos discursos dos enunciados das capas de jornais
pensamos a proposta de Umberto Eco que em A estrutura ausente (2003) propde um
modelo de andlise baseado no antincio publicitdrio onde procura demonstrar que uma
constru¢do enunciativa pode ser decomposta em vdrias camadas. Eco (2003), elenca
cinco niveis de decodificacdo das imagens: iconico, iconogrifico, tropolégico, tépico
e entimemadtico. No nivel icOnico, se encontraria o plano da denotac¢do, os dados
concretos da informagdo visual. No nivel iconogréfico se encontrariam alguns signifi-
cados convencionados e significagdes culturais, o campo das conotagdes. Nesse nivel,
os processos de conota¢do propostos por Barthes (1990) podem auxiliar na verificacio
dos registros visuais.

O nivel tropolégico, descrito por Eco (2003), compreenderia equivalentes visuais
de tropos verbais, seriam figuras de retérica como hipérbole, metéfora, antonomadsia,
entre outras. O autor também propde, por outro lado, que «a linguagem publicitdria
introduziu tropos tipicos da comunicag¢io visual que dificilmente podem ser reporta-
dos a tropos verbais preexistentes» (2003, p. 162).

No nivel tépico, estariam os lugares argumentativos com peso ideol6gico, argu-
mentativo ou opinativo. Segundo Eco (2003), «compreende tanto o setor das chama-
das premissas como o dos lugares argumentativos ou topoi». No nivel entimemadtico,
pode-se tecer algumas conclusdes baseadas em todo o processo em que se desencadeia
a argumentag¢do. «Comportaria a articulagdo de auténticas argumentacdes visuais»,
afirma Eco (2003, p. 165). Nesse nivel da verificagdo, o autor (2003) reafirma que
é preciso avangar na hipétese de que o interlocutor necessite ancorar a imagem no
discurso verbal.

Levantados esses apontamentos sobre as possibilidades de leitura das imagens no
contexto narrativo onde ela se insere e considerando as vdrias camadas que se sobre-
pdem em um objeto discursivo, iniciaremos o exame do nosso corpus.
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1982 2010 2014 2014

@joz;gal@gﬁ;arde

Imagem 1. Capado  Imagem 2. Capa do Imagem 3. Capa Imagem 4. Capa do
Jornal da Tarde do dia jornal O Liberal do dia  do jornal Didrio do  jornal Didrio Catari-
5 de julho de 1982. 03 de julho de 2010. Grande ABC do dia nense do dia 9 de julho
9 de julho de 2014. de 2014.

As quatro capas destacam uma Gnica imagem, aberta quase na totalidade do es-
paco de diagramacio da pdgina. A primeira, do Jornal da Tarde (1982), apresenta
uma fotografia em preto e branco que traz um retrato em meio corpo de um garoto
com expressdo de tristeza e choro. Na segunda, do jornal O Liberal (2010), vemos
um menino chorando com as mios ao rosto. Na terceira, do Didrio do Grande ABC
(2014), também hd um garoto vestido de amarelo retratado quase em close destacado
pelo foco e em meio a outras pessoas que também vestem as cores nacionais. Ele estd
envolto em um tecido azul e tem o rosto pintado. O quarto registro, do Didrio Cata-
rinense, é de garoto que aparece em meio corpo com as maos unidas em conjunto com
uma expressdo de tensdo. Ele estd vestido de verde e amarelo e estd cercado por pessoas
vestidas de forma semelhante nas cores.

Nosso repertério cultural permite que se perceba que a camisa que aparece com
o garoto do Jornal da Tarde é a da selecdo brasileira, apesar da auséncia de cor. A
expressdo de choro do meninos na capa do jornal O Liberal (2010) tem forte apelo
dramdtico. O garoto da capa do Didrio do Grande ABC (2014) estd todo envolto em
cores que remetem aos simbolos nacionais. Ele se assemelha fisicamente ao primeiro
fotografado, o garoto que esteve em Sarrid no ano de 1982. Jd na capa do Didrio Ca-
tarinense (2014) o garoto ndo parece vestir uma camisa oficial, mas ele também leva as
cores nacionais. Midos e expressio demonstram tensdo e também remetem a um gesto
de oracdo. A expressdo de seu rosto é de alguém que pode cair no choro, que parece
conter uma emogao. Ao mesmo tempo, 0 menino negro remete ao garoto simbolo da
infAncia brasileira desfavorecida que se repete em diferentes discursos.

Guimardes (2004) aponta para o significado do uniforme da selegdo. Para o autor,
«a camisa amarela (usando um jargdo do futebol) ‘pesa’, a tradi¢do de gldrias passadas
impde uma assimetria em favor da selecdo brasileira» (2004, p. 96). Assim, a camisa
canarinha da sele¢do carrega uma série de significados culturais com as quais nos iden-
tificamos. Sua presenga na imagem do drama infantil traz uma sensacdo de tristeza
que pode nos tocar de maneira subjetiva.
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H4 um claro destaque para uma abordagem visual dos fatos. A data na pdgina do
Jornal da Tarde, a manchete «Acabou» no O Liberal de 2010, a expressio «Mineira-
zo» em referéncia ao «Maracanazo» de 1950 no Didrio do Grande ABC e a expressdo
«Como explicar» no Didrio Catarinense sio os textos que se colocam em relacao com
as imagens. Essas quatro capas de jornais apresentam composicoes de grande peso
dramdtico, um processo de conotagdo através da pose dos personagens. Nesse sentido,
a imagens de criangas chorando trazem um apelo emocional além da perspectiva dos
fatos esportivos.

J4 nos exemplos a seguir, a capa do jornal O Estado de S. Paulo do dia 13 de julho
de 1998 fala da derrota do Brasil na final da Copa do Mundo daquele ano. Naquela
ocasido, o Brasil perdeu a final para a Franca por um placar de 3 a 0. Em 1994, hav{a-
mos conquistado o tetracampeonato e pairava uma crenga na conquista do pentacam-
peonato reforcado pela presenca de Ronaldo. Contrariando as expectativas, a Franca
comemora a conquista de um Mundial em casa e derrota o favoritismo brasileiro.

Em compara¢do com o enunciado realizado em 1998 pelo jornal O Estado de S.
Paulo, selecionamos as capas dos jornais Correio Braziliense de 2010, O Povo e Gazeta
do Povo do dia 9 de julho de 2014 com a cobertura da derrota para a Alemanha em
2014. Os quatro jornais apresentam imagens que ocupam a maior parte do espaco
de diagramacdo das padginas com o retrato em close de um rosto pintado nas cores da
bandeira brasileira.

A manchete do O Estado de S. Paulo (1998) destaca: «Franga goleia Brasil e leva
Copa». Também em rela¢do direta com a imagem, localizada logo acima da mensa-
gem visual estd a pergunta: «O que houve com Ronaldo?». O jornal Correio Braziliense
(2010) escreve sobre a imagem a expressdo verbal «Chega». Na composicio do jornal
O Povo (2014) h4 a afirmagio sobre a imagem: «Ndo foi pesadelo, foi real.» Essa afir-
magdo € intercalada pelo placar do jogo «Brasil 1 X 7 Alemanha». Jd o jornal Gazera
do Povo (2014) destaca como titulo «A derrota das derrotas».

1998 2010 2014 2014
- OESTADODES.PAULD —

Franca goleia Brasil e le

Aderrota
dasderrotas

Imagem 5. Capado  Imagem 6. Capado  Imagem 7. Capa do Imagem 8. Capa

jornal O Estado de jornal Correio Bra- jornal O Povo do dia do jornal Gazeta
S.Panlo do dia 13 de  ziliense do dia 03 de 9 de julho de 2014.  do Povo do dia 9 de
julho de 1998. julho de 2010. julho de 2014.
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Em uma leitura do documento fotogrifico se vé o close dos rostos cobertos de tinta
retratados em diferentes Angulos. Na primeira, de 1998, hd o destaque das cores verde
e amarela com uma textura seca perceptivel pelas rachaduras da tinta. Os olhos se vol-
tam levemente para cima e adiante. No jornal Correio Braziliense, de 2010, hd também
o close no rosto coberto de tinta em uma imagem que ocupa boa parte do enunciado
na capa do periddico. Na capa do jornal O Povo que relata a derrota de 2014, o rosto
traz as cores nacionais em uma pintura que remete as formas dos desenhos da bandei-
ra nacional. O terceiro registro, no jornal Gazeta do Povo, também sobre a derrota de
2014, é o de um rosto feminino pintado com as cores da bandeira apenas em um dos
lados, a face direita.

A expressdo do rosto de 1998 € séria, paralisada pelo registro fotogréfico que re-
mete a uma sensagao de perplexidade. A tinta seca e quebradiga parece paralisar ainda
mais a expressdo e congeld-la no tempo. O retrato no jornal Correio Braziliense traz o
traco da ldgrima escorrida pela tinta no rosto. O personagem se apresenta de olhos
fechados transmitindo uma dor interiorizada.

A imagem do jornal O Povo traz as formas e as cores da bandeira pintadas sobre o
rosto do personagem, chegando a dificultar a sua identifica¢do. Olhos fechados e vol-
tados para baixo remetem a uma sensagdo de introspecgdo e a tinta escorrida do lado
direito do rosto traz a sensa¢do da ldgrima derramada. O rosto feminino na Gazeta do
Povo apresenta um olhar que se volta para o alto, que olha para algo que estd acima e
que lhe causa tristeza. A tinta escorrida a partir do olho direito — trago que se repete
mais uma vez — traz a ideia das ldgrimas que ficaram marcadas com as cores da nossa
bandeira.

A opgio pelo quadro fechado em close no rosto dos personagens causa um corte no
contexto e no continuo onde estdo inseridos, destaca aspectos muito particulares dos
eventos. Hd um apelo através da conotagdo da pose dos personagens. Como aponta
Machado (1984), é a forca significante do recorte. Para o autor (1984, p. 76), «ndo é
muito dificil perceber a forca significante do recorte quando esse trabalho de sincope
aparece ostensivamente como uma manipulacio, seccionando por¢des do objeto ou
decepando as pessoas pelo meio.» H4 também um esteticismo na pldstica das imagens
que aponta para uma presenca marcante da cor na indugado de sentido das imagens.

Como representagdo de um torcedor padrio brasileiro, no discurso persuasivo do
jornal, a figura toma um valor antonomadstico. Como figura de linguagem, a imagem
do choro se aproxima do exagero, da hipérbole, porque carrega o enunciado de tom
dramdtico. Pode reforcar a ideia de pesadelo, derrota das derrotas.

5. CONSIDERAGOES FINAIS

Partimos da hipétese de que a linguagem do fotojornalismo esportivo se estabe-
lece em tipos relativamente estdveis de discurso e da possibilidade de detectarmos,
através do nosso corpus, a tentativa de constitui¢dao de um género discursivo no campo
da comunicagdo esportiva para a expressio de significados.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasilefia, pp. 145-162

[159]



FOTOJORNALISMO ESPORTIVO E INTERPRETACOES DA DERROTA EM OITO CAPAS DE JORNAIS BRASILEIROS
NEIDE MARIA CARLOS Y JOSE CARLOS MARQUES

Todas as fotografias que compdem o corpus deste trabalho sdo imagens geradas pelo
fotojornalismo. Obras originais do ponto de vista do registro fotogrifico por conge-
larem e recortarem momentos distintos no tempo e no espago. Apesar da constatagiao
das semelhancas nas composicoes através da presente andlise, ndo se pode afirmar de
forma contundente que hd uma influéncia de outros olhares no olhar original de cada
autor.

Ainda assim, é possivel se pensar em um repertério préprio do pensamento da
imprensa acerca da cobertura do fato esportivo. Esteredtipos que se estabeleceram ao
longo do tempo para o tratamento de fatos do esporte. Mesmo com o desenvolvimen-
to técnico e das possibilidades da fotografia, alguns estere6tipos continuam sendo
usados ao longo do tempo. Formas discursivas que poderiam influenciar na constitui-
¢do de um género de cobertura fotojornalistico para eventos que envolvem o futebol.
Sdo imagens que parecem ter se consolidado como vélidas para expressdo do discurso
da imprensa acerca de eventos esportivos e, nesse caso, o futebol.

A partir de uma leitura dos planos de expressdo e contetdo, é possivel verificar
em algumas fotografias a recorréncia de um efeito dramdtico com a presenga do choro
tratado como caracteristica da nossa cultura. Expresso através do retrato de criangas,
as imagens de choro tomam contornos ainda mais dramadticos e apelativos. Fotografias
de criancas em ldgrimas carregam um apelo emocional para além da perspectiva dos
fatos esportivos.

Imagens apelativas sdo usadas para descrever a rela¢do do torcedor com a sele¢do
nacional. Fotografias que atingem o espectador de maneira subjetiva através de um
discurso intencionalmente emotivo. O apelo a uma retérica do choro, atribuindo va-
lores a prépria cultura nacional refor¢ando clichés sobre um cardter emotivo do brasi-
leiro em contraposi¢do a racionalidade europeia. Mais que isso, o uso de estere4tipos
representados em imagens que se debrucariam sobre a ideia de um ethos brasileiro
€emotivo.

Refor¢ando a percep¢io de um deslocamento do sentimento de nacionalidade para
o futebol, o discurso da imprensa retoma essa ideia através do simulacro das imagens.
Nas oito capas de jornais, hd uma énfase nas imagens dos rostos dos torcedores sob
aspectos estéticos e envoltos em cores e simbolos nacionais. Segundo a imprensa, seria
a representag¢do desse nacionalismo que teria mobilizado todo um sentimento coletivo
e levado o brasileiro as lagrimas, ainda que o recorte destaque um Gnico personagem.

A imagem esteve presente no uso consciente da linguagem fotogrifica para a cons-
trucdo discursiva em torno dos sentidos que afloram do jogo. O préprio espago ocu-
pado pela imagem na pdgina aponta para o potencial de representa¢do da fotografia e
lhe confere um protagonismo nas narrativas que descrevem a repercussio dos sentidos
ligados ao jogo. Ao mesmo tempo, esse espaco cedido ao tema do futebol indica um
investimento no potencial de mobiliza¢do das audiéncias, algo que se repete ao longo
da histéria entre impressa e futebol brasileiro.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasilefia, pp. 145-162

[160]



FOTOJORNALISMO ESPORTIVO E INTERPRETACOES DA DERROTA EM OITO CAPAS DE JORNAIS BRASILEIROS
NEIDE MARIA CARLOS Y JOSE CARLOS MARQUES

As capas que relataram o «7 a 1» falam em perplexidade diante de um resultado
inesperado e vexatorio, descrito através de expressdes como humilhag@o, vergonha e
decepgio. Esse discurso se faz presente através da conotagdo de signos e significantes
visuais também ancoradas por signos verbais. As estratégias discursivas se articulam
com a presenca representativa da imagem, mas eles falam, além disso, do pensamento
da imprensa acerca da relacdo do brasileiro com o esporte. Ou mesmo do discurso
mididtico que procura se consolidar movido por motiva¢des que vdo muito além do
jogo esportivo.
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RESUMO: O artigo aborda tensdes e contradi¢oes do uso da fotografia documental na
comunicagdo social, dentro da metodologia testemunhal do ¢z-#-é7¢ de Roland Barthes.
Fundamentado pelos preceitos da escritora e fotggrafa Gisele Freund e da ensaista Susan
Sontag, se discute a questdo da ética nos dominios da informagdo, principalmente
no fotojornalismo. O objetivo desta reflexdo é evidenciar a tradi¢io do humanismo
em trés préticas do fotojornalismo: a reportagem fotografica; a fotografia de imprensa
e a fotorreportagem; a fotografia documental de autor. A primeira é exemplificada
pela fotografia de rua do repérter fotografico Vincenzo Pastore. A segunda retrata o
impacto imediato do espetdculo de noticias da revista brasileira O Cruzeiro. A terceira
discute as imagens documentais de Sebastido Salgado. Hoje, verifica-se a expansdo do
fotojornalismo para lugares hibridos, polifonicos e convergentes. Hd a possibilidade de
encontrar humanismo, visio social e ética?

Palavras-chave: Comunicacio; fotografia documental; fotojornalismo; humanismo.

RESUMEN: El articulo aborda las tensiones y contradicciones del uso de la fotografia
en la comunicacién social, a partir de la metodologfa testemunhal de gz-a-é#¢ de
Roland Barthes. Con base en los preceptos de la escritora y fotggrafa Gisele Freund y la
ensayista Susan Sontag, se discute el asunto de la ética en el campo de la informacién,
principalmente en el fotoperiodismo. El obejtivo de esta reflexién es evidenciar la
tradicién del humanismo en tres pricticas del fotoperiodismo: el reportaje fotogrifico,
la fotografia de prensa y el fotoreportaje, la fotografia documental de autor. La primera
es ejemplificada por la fotografia de calle del reporter fotogrifico Vincenzo Pastore. La
segunda retrata el impacto inmediato del espectdculo de noticias de la revista brasilefia
O Cruzeiro. La tercera discute las imdgenes documentales de Sebastido Salgado. Hoy
en dfa, existe la expansién del fotoperiodismo hacia lugares hibridos, polifénicos y
convergentes. ;Hay la posibilidad de encontrar humanismo, visién social y ética?

Palabras clave: Comunicacion; fotografia documental; fotoperiodismo; humanismo.
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ABSTRACT: The article addresses tensions and contradictions of the photography in
the social communication, from the testimonial methodology of ¢a-a-été de Roland
Barthes. Based on the thoughts of the writer and photographer Gisele Freund and the
essays of Susan Sontag, the question of ethics is discussed in the area of information,
mostly the photojournalism. The aim of this reflexion is to show the tradition of
humanism in three proceedings of the photojournalism: the reportage with
photography; the photographic of presse and the photoreportage; the documental
photographic of author. The first one is developed by the street photography of
the reporter Vincenzo Pastore. The second one reveals the immediate impact of the
brazilian’s magazine O Cruzeiro. The third one shows the documental’s images of
Sebastido Salgado. Nowaday, there is the photojournalism’s expansion to hybrids and
poliphonics places. Is there the possibility to find humanism, social vision and ethics?

Key words: Communication; documental photography; photojournalism; humanism.

1. INTRODUCAO

M 1936, E LANCADA A PESQUISA de doutorado de Gistle Freund (1912-

2000), cuja defesa é presenciada por Walter Benjamin, na revista Institut des

Sciences Sociales. Ambos refugiados da Alemanha, se encontram frequentemente
na Bibliothéque Nationale de Paris. O estudo de Freund, realizado na Université
Sorbonne, busca compreender qual influéncia a fotografia exerce sobre o homem e
como pode modificar a sua percep¢io do mundo. Sua tese — a fotografia democratiza
o retrato — é ampliada para lancar o livro seminal Photographie et société (1974). Este
trabalho se une a outros produzidos por pensadores que endossam o argumento da
representacdo fotografica como alavanca para o desenvolvimento da comunicacio de
massa. Freund se torna fotégrafa profissional no final da década de 1930, retratando
escritores e artistas, como André Gide, James Joyce, Jean Cocteau, Virginia Woolf.
E utiliza de maneira pioneira os primeiros filmes em cores, que vdo contribuir para
tracar o perfil jornalistico de pessoas célebres.

O retrato € resultado de duas pessoas: o fotografado e o fotdgrafo. Quanto aos escritores
que fotografei, sempre lia suas obras antes. Eu estava portanto capaz de falar sobre o
que lhes mais interessava. Foi uma boa técnica para colocd-los em confianga para que
expressassem livremente suas ideias e sentimentos esquecendo, por consequéncia, o
aparelho. O fotégrafo deve desaparecer modestamente atrds da imagem. O importante
é a foto, ndo aquilo que se encontra por detrds da objetiva. Nesse caso, o fotdgrafo ndo
¢ um artista, mas um tradutor (Freund, 1991, p. 55).

Gisele Freund reconhece que a imagem € «visdo falsa». Mas sem deixar de consi-
derar o outro lado da fotografia — «janela que se abre sobre 0 mundo» —, linguagem
universal e memoria para revelar o homem ao homem. Em sua carreira de fotojorna-
lista tem passagens pela agéncia Magnum e revistas Life e Time. A repérter abomina
a ideia do jornalismo visual abordar certos temas de forma emocional e espetacular
ao desrespeitar as vitimas. E sem «tocar o dedo na verdade» dos fatos. «Recusarei
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fotografar certas coisas: a miséria, os massacres, as guerras, a morte. Para ser clara, ndo
se trata de coragem, mas de ética» (Freund, 1991, p. 139).

Se € pelo surgimento da fotografia moderna que se faz alavancar a comunicagdo
de massa, conforme Gisele Freund, é na imprensa ilustrada que o fotojornalismo é
mediado de forma plena e ganha prestigio internacional. Vale destacar que Mario
Kaplin propde a Comunicagio Social fundada pelo modelo «endégeno» para instru-
mentalizar e conscientizar a transformacio social. Mas ele alerta sobre as corpora¢des
mididticas e o poder da cultura massificada (modelo «exégeno») voltadas ao conheci-
mento ndo-integrado, A preocupacio pelo lucro e ao ndo-fortalecimento da conscién-
cia critica da comunidade (Kaplan, 1998, p. 27).

A fotografia moderna também passa a documentar as transformagdes sociais para
favorecer a memoria e a histéria. A cidade, e seus habitantes de etnias vérias, é lugar
privilegiado para refletir sobre os complexos processos sociais, econdmicos, culturais
e de meio ambiente. A fotografia documental, herdeira da tradi¢do da fotografia geo-
grifica do final do século XIX, acompanha o mundo contemporineo. A sua primeira
fungdo € voltar-se ao objeto registrado para dar testemunho. O documental é abran-
gente e abarca, portanto, a dimensdo do jornalismo.

Neste estudo, que envolve a fotografia documental e o fotojornalismo, segue-se a
metodologia do atestado de presenca, o ¢z-a-é#¢ (isto-aconteceu) de Roland Barthes,
que sempre estd circunscrito a um determinado tempo histérico e antropolégico. A
imagem testemunha o objeto fotografado, que implica semelhanga e reconhecimento,
como certificado de existéncia. «A vidéncia do fotégrafo ndo consiste em ‘ver’, mas
em estar 14» (Barthes, 2002, p. 827). A fotografia, diferente da escrita e da pintura,
atesta a existéncia de algo ocorrido pelas presencas da cAmera, do objeto fotografado
e do fotgrafo. Hoje, vale destacar, a imagem digital pode dispensar a conexdo fisica
— ga-a-ét¢ — com o mundo exterior. Entretanto, a génese da analogia estd enraizada na
cultura fotogrdfica para emitir aspectos realistas.

Freund pertence ao grupo dos fotdgrafos humanistas de Paris, atuante entre os
anos de 1930 a 1960. Eles fazem da capital francesa um epicentro criativo, exaltam
a vida — e a paz — ao produzirem recortes de pedestres anénimos. O fluxo do tempo
pontuado por fragmentos imagéticos advém do prazer do flineur, espectador da mo-
dernidade, em que a medida da cidade é proporcional ao cidaddo. Além de Freund,
se destacam os fotégrafos André Kertesz, Brassai, Edouard Boubat, Germaine Krull,
Henri Cartier-Bresson, Lucien Herve, Marc Riboud, Pierre Verger, Robert Doisneau,
Willy-Ronis. A fotografia humanista exprime principalmente o cotidiano urbano
pelo documental poético, estético e reflexivo.

As imagens autorais desses fotGgrafos sdo mais propensas a capturar a esséncia
humana do que simplesmente mostrar pessoas, objetos e paisagens. Alinhados a fo-
tografia documental e ao jornalismo cultural, trazem o entusiasmo da experiéncia
vivencial, procurando conduzir o leitor para dentro do acontecimento. E manifes-
tam apura¢do detalhada, informacdo de credibilidade e andlise critica. Assim, os
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humanistas desenvolvem uma era na qual as a¢des do dia a dia s@o construidas pelo
repérter (do francés reporter, colocar de novo o olhar). Ou seja, cobrem manifestacdes
politicas, figuras pitorescas, eventos culturais, atividades esportivas, fatos internacio-
nais, cenas campestres e retratam artistas e intelectuais. Sabe-se que o repérter deve
ser curioso e se atualizar permanentemente.

O fundamento elementar da profissio de fotojornalista envolve métodos de co-
nhecimento imediato do mundo, estruturado pelo discurso de contar histérias da
atualidade a partir de imagens. A prdtica — produ¢do de informagdes e sentidos — é
concepegdo interpretativa do mundo em constante ligacdo com o meio (impresso e/ou
eletronico), as fontes e o piblico. Pelo ato de reportar se almeja diminuir a distdncia
de intera¢do do leitor no contato direto com as fontes. A linguagem fotojornalistica
deveria se comunicar informativamente no sentido do conhecimento e do seu papel
de agente democratico.

O principio do repérter ir a campo ndo se insere na busca da informagéo superficial
do jornalismo noticioso. E necessério o estar afinado com os acontecimentos para a
prética da reportagem, mas antes de mais nada pelo registro realistico e documental.
O objetivo desta reflexdo, portanto, € evidenciar a tradi¢io do humanismo, desde as
primeiras reportagens fotogrificas de Vincenzo Pastore, no inicio do século XX, a
fotografia documental de autor de Sebastido Salgado, no final do século XX e inicio
do século XXI. O recorte proposto é o fotojornalismo internacional e brasileiro, con-
siderando-se as narrativas imagéticas do ato de reportar. O termo fotojornalismo, no-
ticioso e cultural, neste caso, considera as fotografias documentais aplicadas no meio
jornalistico impresso ou eletronico. Verifica-se que, atualmente, o jornalismo passa
por diversas tranformagdes, seja em conteddo ou forma. Trabalha-se neste artigo com
os conceitos do jornalismo idealizado, e eventualmente praticado, desenvolvido pela
difusdo de noticias, defesa dos valores da ética e cidadania, visdo critica.

A prética do género livro-reportagem, surgida nos Estados Unidos da América no
inicio do século XX, bem se articula com a postura ética do repérter fotogrdfico. Um
perfil, no jornalismo escrito, dito narrativo ou literdrio, poderia exigir, por exemplo,
algumas semanas do repérter para ser produzido.

Nossa vida seria assim tdo simples, concreta e linear como mostrada no jornalismo
convencional? Dar uma noticia é diferente de contar uma histéria. A matriz bdsica é a
cena vivenciada dentro do acontecimento. E conduzida por texto narrativo envolvente,
dindmico, entusiasmado. As pessoas sio personagens, seres humanos que choram e
riem. O repérter recupera os andnimos da sociedade, valoriza o cotidiano, flagra a cena
para mostrar o ndo visto e os bastidores. As matérias deveriam nascer de outros fatores,
visando integrar a sociedade & complexidade orginica da vida (Lima, 2011).

Na retérica jornalistica tradicional hd, da primeira a dltima pdgina, um ponto
de vista ideoldgico excludente sobre o que acontece. E uma série de procedimentos
técnicos e estéticos entre a narrativa verbal e a imagética. O fotojornalismo, como
portador de significados, tem condi¢des de tornar a noticia mais humana e ampliada.
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A imagem, frequentemente mais lembrada do que a mensagem verbal, causa impacto
imediato, oferece maior credibilidade e legitima, no sentido da complementagéo, o
efeito da matéria escrita. Embora a fotografia de imprensa tenha sido constantemente
espetdculo, sempre houve a busca de alguns fotégrafos pela ética e critica social. Como
avaliar o que € de interesse publico e o que responde ao fervor dos envolvidos?

2. HISTORIAS CONTADAS EM CONJUNTO:
A REPORTAGEM FOTOGRAFICA

O fotojornalismo moderno é fruto da prética da portabilidade da cimera, do filme
perfurado e flexivel em rolo, da técnica do instantdneo, fazendo com que qualquer
acontecimento pudesse se tornar potencialmente noticia. Assim, comega a associa¢ao
da linguagem fotogréfica com a linguagem escrita, «porém o fotojornalismo foi ser-
vindo, mesmo perante o senso comum, para construir apenas ‘verdades’ subjetivas ou
mais ou menos intersubjetivas» (Sousa, 2000, p. 223).

A partir do surgimento da figura do fotojornalista profissional na Alemanha —
Republica de Weimar (1918-1933) —, inicia-se o diferencial entre o modelo da fo-
torreportagem, cujo auge acontece na revista norte-americana Life, e a fotografia de
imprensa, caracterizada como Unica e impactante, utilizada nas revistas ilustradas
europeias desde o século XIX. Mas nem sempre é possivel delimitar com exatiddo
os dois campos expressivos, pois suas fronteiras estdo em relagdes dialégicas. O en-
foque temdtico deste intertitulo, portanto, discute a reportagem fotografica anterior
ao fotojornalismo moderno. Pois esta atividade amadora da chapa tnica em vidro
ndo necessariamente esteve ligada a ideia da fotorreportagem veiculada na imprensa
jornalistica.

A reportagem fotogrifica é tradicionalmente ligada ao repéreer, contemporineo
das primeiras agéncias fotogrificas de imprensa (final do século XIX). E cujo olhar
autébnomo, e também ideoldgico, é considerado o prolongamento do aparelho fo-
togréfico. A reportagem fotogrifica ndo se explica apenas pelo aspecto da imagem
documental moderna, mas pela ética de transcrever o mundo com autenticidade e
independéncia. E procura corroborar na estetizagdo da informagdo ao legitimar a di-
mensio visual como testemunho, ou melhor, como verdade parcial do autor.

E preciso ir além de ouvir os dois lados. O jornalismo precisa formar convicgao sobre
o fato e publicar a sua histdria, ndo apenas relatar o que diz um e o que diz o outro.
O respeito a isengdo e a formagdo do espirito critico do publico alvo ndo pode inibir o
repérter de expor suas convicgdes (Barbeiro, 2011, p. 2).

A documentag¢io do momento, captada ao vivo, considerada texto da cultura, atua
numa grande gama do imprevisivel, preponderantemente na reportagem fotografica.
Neste tipo de fotografia ndo hd interesse nas grandes histdrias, mas na visdo preocu-
pada em denunciar priticas arbitririas ou em defender a cidadania.
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A relacdo entre a fotografia e a tecnologia sempre existiu, mas pontuada pela sen-
sibilidade critica e criativa do fotégrafo. Destaco dois repérteres fotograficos do inicio
do século XX: Lewis Hine nos Estados Unidos, e Vincenzo Pastore no Brasil. Os
dois fotégrafos desenvolvem cronicas aplicadas em preto e branco, evitando o recurso
da artificialidade. E criam um tipo de jornalismo de resisténcia, critica ao negécio
informativo, e articulado pela participagdo social e democratiza¢do da comunicagio.
Eles percebem a media¢do de histdrias imagéticas, pelo conjunto de suas obras, como
servigo a sociedade. Tanto é que ddo pouca importincia ao rendimento financeiro de
seus trabalhos.

Tais atividades resultam em bastante pé na sola dos sapatos, coragem e senso de
liberdade. Este tipo de postura ética ndo abandona a independéncia pessoal e criativa
em fung¢do do mercado. Antes dos fotégrafos humanistas de Paris, jd havia movimen-
tos isolados dentro dos mesmos principios éticos. A portabilidade do aparelho produz
fatos de atualidade, Hine e Pastore sdo artesdos da fotografia. Vale lembrar que nesta
época a fotografia ainda ndo era aceita como obra de arte.

Lewis Hine (1874-1940) faz de seu relato fotogréfico da histéria social dos Esta-
dos Unidos um meio para delatar a injustica e a miséria. Em 35 anos de fotografia,
o professor e sociélogo produz entre 12 e 15 mil negativos. O trabalho € o resultado
de corpo a corpo com seus retratados. Como, por exemplo, os imigrantes italianos
desembarcados na Ellis Island, as cenas de rua repleta de ambulantes na Nova York
de 1910, o trabalho infantil em minas de carvido, em usinas textil de algoddo ou em
tdbricas de vidro e embalagem. Hine € fotégrafo free lancer para a organizagdo filantré-
pica National Committee Labor Child, que luta contra a explora¢do de criangas. Em
1916, gragas ao seu testemunho imagético, é promulgada a lei norte-americana para
interditar o trabalho infantil.

O {talo-brasileiro Vincenzo Pastore (1865-1918), na década de 1910, reside e
trabalha no Brasil em estddio fotogrdfico préprio na cidade de Sdo Paulo (Rua da
Assembléia 12). Pastore produz fotografias de capa (retrato de jovens mulheres da
alta sociedade) para as revistas ilustradas paulistanas, A Vida Moderna e A Cigarra, em
troca de publicidade para atrair clientes para a sua especialidade: a carse de visite ou o
«retrato mimoso».

Pastore posiciona-se modernista no que hd de experimental em sua streer photogra-
phy (fotografia de rua), corrompendo cartdes-postais brasileiros que pretendem igualar
o Brasil a Europa. A Sao Paulo de 1910, regido da rua 25 de mar¢o (imagem 1), mais
parecia uma aldeia. E um dado chamava a aten¢éo: 75% dos brasileiros eram analfa-
betos. Ex-colonia portuguesa, vale lembrar, o Brasil foi o ultimo pafs independente
do continente americano a abolir a escraviddo em 1888. E, libertos, os negros tiveram
dificuldades para arranjar trabalho, moradia, alimento, vestimento e formacio.

O teor jornalistico diferenciado de Pastore sobre 0 homem urbano paulistano des-
mistifica e rompe os elitistas flagrantes das revistas ilustradas brasileiras. E inclui os
sem-imagens. Isto é, gente abandonada e sem qualquer perspectiva de futuro: negros,
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mestigos, imigrantes, meninos de rua, criangas pobres, mulheres, trabalhadores. Seu
tratamento temdtico se volta para as cenas de rua do cotidiano, os tipos comuns e 0s
fatos banais. Pastore evidencia em suas fotografias de Sdo Paulo, o traco patrimonia-
lista de uma sociedade colonial e escravocrata no inicio da industrializacdo brasileira.
«Uma cidade na qual pobres, imigrantes e ex-escravos figuram como bizarro apéndice
urbano» (Prado, 2009, p. 9).

Imagem 1. Vincenzo Pastore, 1910, Sdo Paulo, Brasil.
Fonte: Vincenzo Pastore. Na rua (2009, p. 54).

A arte de Pastore ndo fica restrita aos preceitos e preconceitos de seu tempo e atesta
dois pafses: o retrato dos ricos em ascensio, nas fotografias de estidio, e o retrato dos
pobres em estado vegetativo, nas reportagens do tipo fotografia de rua. O indignado
imigrante, tocado pela miséria que vivem os brasileiros, compreende a assimilagdo
improvisada do progresso moderno, que pretende engolir as diferencas sociais para
transformar a capital paulista em extensdo tropical da Europa. E a discrimina¢do que
faz abrir as portas da intolerdncia e abuso das aplica¢des da lei.

Suas reportagens, registradas em chapas de vidro e ampliadas em retalhos de papel
fotogréfico pela esposa Elvira, registram a dimensdo desumana de abandono social
no Brasil. Pastore documenta indios em seu estidio e é condecorado no final da vida
pelo rei Humberto I da Itdlia. Vale ressaltar que as 137 imagens, guardadas pela
familia em caixa de charuto como retalho fotogrifico, foram tornadas publicas pelo
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seu ultimo neto, o pianista Flavio Varani, cedendo-as ao Instituto Moreira Salles, no
Brasil, em 1997.

Os snapshots ou flagrantes ndo foram feitos para ganhar dinheiro, eram revelados e co-
piados em retalhos de papel fotogréfico pela minha avé Elvira. Meu pai, um dia, me fez
apreciar estas imagens: «seu avd Vincenzo foi um grande fotgrafo, e a grandeza dele
foi saber apreciar o povo» (Varani, 1999).

3. ATUALIDADE E ESPETACULO: A FOTOGRAFIA DE IMPRENSA E A
FOTORREPORTAGEM

A prética da fotografia de imprensa, imagem-sintese condicionada a ideologia do
vefculo jornalistico (ptblico ou privado), surge em 1842, quando ilustradores, dese-
nhistas sobre madeira e entalhadores fazem a intermediacdo da fotografia. A primeira
revista ilustrada, quando a xilogravura é a mediadora da fotografia, é a The I/lustrated
London News. Entre 1855 e 1860, a tiragem da revista chega a 300 mil exemplares.
Nasce assim a noticia ilustrada fundada na visualizag@o testemunhal de fatos. Hd uma
série de modifica¢Bes da fotografia original para a xilogravura: recorte, contraste, alte-
ra¢do da escala, retirada ou colocacio de objetos, etc.

Esta profissdo agrupa pessoas realizadoras de imagens destinadas a ilustrar a imprensa.
Estou intimamente convencido de que a imagem ilustra: no fotojornalismo a imagem
sem a palavra ndo funciona. Ndo hd particularidade, caracteristica ou defini¢do para
que uma imagem seja de imprensa, ela torna-se de imprensa a partir do momento de
sua publicagdo. Para conferir isto basta olhar a histéria da fotografia e o encontro da
fotografia com a imprensa. Tudo é uma histéria de espetdculos. E, para cada sociedade,
seus espetaculos (Gervais, in Avancini, 2005, p. 8).

Conhecido como candid photography pelas suas criagdes «roubadas», Erich Salomon
(1886-1944) inicia o fotojornalismo profissional, segundo Gisele Freund, veiculando
suas imagens nas pdginas das revistas ilustradas alemas. Terminada a Primeira Guerra
Mundial, a Reptblica de Weimar (1918-1933) esteve em constante crise financeira,
entretanto havia vida cultural e intensa discussdo politica na Alemanha. Salomon
cobre as esferas de poder, encontros e reunides. Com a ascensio de Hitler, sua car-
reira perdura apenas cinco anos (1928-1933). Cagador obsessivo de imagens, como
ele mesmo reconhece, este advogado documenta conferéncias internacionais, sessdes
plendrias do Parlamento Alemdo (Reichsiag), personalidades puablicas. Salomon atua
na revista Berliner Ilustrierte Zeitung (BIZ), fundada pelos irmdos Ullstein em 1891,
que se torna a principal ilustrada alema com tiragem de dois milhdes de exemplares
em 1930.

O surgimento das revistas ilustradas, como objeto de mercado, impulsiona o jorna-
lismo voltado ao ptblico feminino e ao consumo. A sua linguagem, identificada com
o visual e o entretenimento, se afasta do discurso denso do jornalismo didrio. O card-
ter moderno das ilustradas se configura pelo traco da diagramagio e profissionalizacdo
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do fot6grafo de imprensa. O projeto grifico é planejado para transmitir a informagdo
com eficiéncia e agilizar a leitura. As ilustradas se tornam uma das expressdes simbd-
licas da constru¢do da modernidade pelo universo mundano da sociedade industrial.

A «estetizagdo da politica», propria a era das massas de que relata Walter Benja-
min (Ranciére, 2009, p. 16), é alavancada pelo espirito objetivo e eficaz da impren-
sa ilustrada alemi. Os principios do jornalismo, segundo Otto Groth (1883-1965),
atuam de maneira eficaz nessas revistas: «atualidade, universalidade, periodicidade,
difusio» (Belau, 1966, p. 9). Inicia-se a estética de mercadoria industrial na comuni-
cagdo para convidar o leitor ao multisensorialismo do consumo e da vida prazeirosa.
Tudo isto porque os financiadores da imprensa sdo basicamente os anunciantes, ou
seja, a publicidade se torna determinante para o contetido de noticias.

No periodo histérico do entreguerras, a comunica¢do imagética da imprensa é
favorecida pelo surgimento da pequena e versitil candid cAmera Leica, das revistas
ilustradas, da Design Bauhaus School e do movimento artistico Nova Visdo (Newe Sa-
chlichkeir). A fotografia é aceita como atividade moderna ao utilizar imagens n@o posa-
das e espontdneas. Além de ser produzida por instrumentos mecanicos de precisdo via
shutter speeds (velocidade). Fazendo uso da persuasdo e do controle, os regimes politicos
totalitdrios percebem que para uma agdo se tornar evento significativo deve-se desen-
volver diante dos olhos da imprensa. «O nazismo é provavelmente uma primeira ten-
tativa de exploracdo sistemdtica da fotografia de atualidade» (Maresca, 2009, p. 28).

Trés anos depois da tomada do poder por Hitler, na Alemanha, aparece na América
uma nova ilustrada que se tornard a mais importante de seu género no mundo. E Life.
O primeiro ndmero surge em 23 de novembro de 1936. Com tiragem de 466.000
exemplares, passa um ano mais tarde a 1 milhdo para chegar a mais de 8 milhdes, em
1972. Seu sucesso foi tinico e sua férmula imitada em todo o mundo (Freund, 1974,

p- 133).

A partir de Life Magazine (Time Inc.), o modelo da fotorreportagem adere plena-
mente ao fotojornalismo. A fotorreportagem se compde de projeto gréfico aplicado as
pdginas das revistas com séries de fotografias em temdtica Gnica. O design das paginas
evoca a tela do cinema em imagens sequenciais. A linguagem reflete a atengdo da
imprensa pelo piblico feminino e pelo estilo moderno de leitura. E pelo sofisticado
uso do papel couché em impressio offser. A cAmera, no cinema e na fotografia, passa a
se tornar o olho do espectador. A primeira capa de Life apresenta, no alto a esquerda,
o logotipo da revista em letra branca com fundo vermelho, gerando contraste com o
preto e branco da fotografia sangrada de Margaret Bourke-White «Barragem de Fort
Peck em Montana». H4 também uma tarja vermelha, em toda a parte baixa, infor-
mando a data e o valor de compra. A publicidade ao bancar a revista faz gerar o prego
unitdrio de apenas dez centavos de ddlar.

Neste primeiro ndmero, verifica-se mensagens publicitdrias para seduzir uma
classe afortunada de seis marcas de carro: Ford, General Motors, Hudson, Nash, Old-
smobile, Plymouth. E hd uma fotorreportagem sobre o Brasil de cinco paginas, com
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dez fotografias em preto e branco, entitulada «Brazil, the biggest American repu-
blic», evidenciando a capital Rio de Janeiro, além dos estados do Amazonas e Bahia.
O texto escrito ndo assinado denuncia uma série de insultos e humilhagdes.

O Brasil, neste vasto planalto em que milhdes de pessoas podem viver em abundancia,
é reconhecido pelos cientistas como a terra mais valiosa de propriedade pertencente a
uma raga europeia. O Brasil é também chamado «um colossal fracasso humano». Os
brasileiros sdo pessoas charmosas mas sdo incuravelmente preguicosos. Os conquista-
dores portugueses ndo trouxeram suas esposas, casaram-se com indios aborigenes e seus
descendentes adicionaram o sangue do negro escravo ampliando a tensdo. A mistura
ndo foi bem sucedida (Life, 1936, p. 40).

4. A VISAO EXTRAORDINARIA: O CASO DA REVISTA O CRUZEIRO

Um exemplo do olhar informativo, pautado pela imagem vista como verdade e
presenga, é a revista O Cruzeiro. O imagindrio visual do brasileiro é forjado por suas
imagens, que ensinam o leitor a ver o cotidiano sob novos olhos. A revista Cruzeiro
(inicialmente sem o O) comega a circular em 1928 e se denomina um «veiculo mo-
derno». No ano seguinte ao seu lancamento, passa a se chamar O Cruzeiro, fazendo
alusdo a constela¢do do Cruzeiro do Sul, ao simbolo cristdo e a futura moeda brasileira
a ser utilizada em 1942.

A ideia e os primeiros passos concretos no sentido de se criar uma revista com circu-
lacdo nacional deveu-se ao jornalista portugués Carlos Malheiro Dias. No entanto, jd
com a empresa constituida, faltou-lhe dinheiro para dar andamento ao projeto, sendo
o titulo vendido a Francisco de Assis Chateaubriand (1892-1968), empresirio, ad-
vogado, professor universitdrio e jornalista. Em pouco tempo, ela se transformou em
titulo de grande destaque no mercado editorial brasileiro, encontrando um sucesso de
publico que se estenderia por décadas (Gava, 2006, p. 27).

Chateaubriand ¢ liberalista e conservador, colocando-se sempre ao lado dos Esta-
dos Unidos da América. As fotorreportagens sdo espelhos da sociedade urbano-indus-
trial brasileira e alinhadas com os dois governos de exce¢do, entre as décadas de 1930
e 1950, do presidente Getdlio Vargas (Imagem 2). Com o ingresso do fotdgrafo Jean
Manzon (1915-1990) nos quadros da revista, inicia-se em 1943 o modelo da fotorre-
portagem baseado na revista Life. Manzon durante a Segunda Guerra Mundial traba-
lha na marinha francesa, como fotégrafo e cinegrafista, mas é impedido de retornar a
Franca pela ocupagdo nazista.

Por intermédio do cineasta brasileiro Alberto Cavalcanti, consegue carta de apre-
sentacdo para adentrar, em 1940, no Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)
do governo brasileiro. O objetivo do DIP, segundo o regimento brasileiro de 1939,
era «elucidar a ‘opinido nacional sobre as diretrizes doutrindrias do regime em defesa
da cultura e da civilizagdo brasileira’ através dos meios de comunica¢do de massa»

(Costa, 2012, p. 19).
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Imagem 2. Jean Manzon, 1940, Sdo Borja, Brasil. Fonte: Costa & Burgi, 2012, p. 111.

A amizade de Manzon com Vargas, conquistada quando exerce o cargo publico no
DIP, favorece o modelo da fotorreportagem em O Cruzeiro, principalmente pelo seu li-
vre trinsito nas esferas do poder. Ele implementa o uso da cimera Rolleiflex (negativo
6 cm x 6 cm). E sugere a contratagdo do jornalista David Nasser como seu parceiro no
espago de herdi mididtico e no didlogo imagem-palavra. Assim, a manchete visual da
fotografia de imprensa, por exemplo, «assume a dupla tarefa de apresentar e sintetizar
o tema» (Costa, 2012, p. 22).

O projeto grifico e a diagramacdo das fotorreportagens em preto e branco tra-
balham na utilizacdo de grande quantidade de imagens quadradas, de fotografias
sangradas e com legendas inseridas em retdngulos, de textos escritos em espagos redu-
zidos, do aproveitamento integrador das paginas duplas, e da auséncia de publicida-
de. Entretanto, se a publicidade ndo interrompe o fluxo de leitura, por outro lado ela
é responsdvel por financiar a revista, ja que a sua receita supera a venda de exemplares
(tiragens, por exemplo, de 300 mil exemplares na média anual de 1949 e de 630 mil
exemplares na média anual de 1955).

O fotojornalismo noticioso, fotografia de imprensa ou fotorreportagem, no busca
a imagem somente pelo valor intrinseco do que ela representa, «mas sobretudo pelo
seu cardter excepcional» (Bourdieu, 2010, p. 175). As fotografias dos grandes even-
tos, portanto, destacam o raro, o imprevisivel, o sensacional, o dramdtico. Constata-se
que o recorte fotogrifico do acontecimento se torna mais importante do que o proprio
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fato. E que a midia hegemdnica se preocupa, comercial e ideologicamente, com o
jogo da visdo ordindria transformada em extraordindria e dos desajustes da sociedade.

A imagem de imprensa dialoga com o evento numa relagio de for¢a ao impor suas
visdes. Ela vai desenhar o evento segundo as regras de representacdo, tomando o fato
do dia a ser difundido. A fotografia de imprensa escolhe seu instante do evento como
se escolhe uma bela roupa para sair a noite. Ela veste o evento para nos tornar legivel.
A fotografia que deveria ser uma ferramenta para difundir o fato substitui o evento
(Lambert, 1986, p. 26).

Trés géneros de imagens sdo bem sucedidos desde o surgimento das revistas ilus-
tradas: os governantes (politicos), o fato socidvel (celebridades) e os conflitos (guerra e
policia). O império do espetdculo ataca os menos privilegiados. E faz alterar a violén-
cia urbana ao narrar de modo alarmista casos de roubo, latrocinio e crime. Com isso,
a sensacdo de inseguranca da sociedade € refor¢ada.

O cineasta italiano Federico Fellini (1920-1993) critica a comunicag¢do social no
filme La dolce vita (1960). Em Roma, o jornalista Marcello Rubini (Marcello Mas-
troianni) cobre a visita da atriz hollywoodiana Sylvia Rank (Anouk Aimée), por quem
fica envolvido. O repérter Marcello flagra a vida noturna da alta sociedade. Jornalista
de fofocas entre festas e badalagbes, sonha tornar-se escritor, mas o que se vé é o culto
a celebridade e a necessidade de inventar fatos a partir do irrelevante. O mote do filme
¢ a incomunicabilidade do mundo civilizado. Ou seja, o fato jornalistico mediado pela
ideologia dominante das corporagdes mididticas e pelo acontecimento social.

Acdes de concentra¢do monopolista dos meios de comunicagdo social, que pretendem
impor pautas alienantes de consumo e uniformidade cultural, sdo uma forma de novo
colonialismo ou de colonialismo cultural (Papa Francisco, in Leal, 2015, p. A7).

Nos anos de 1980, o fotojornalismo reexamina suas praticas e objetivos para bus-
car alternativas de contato com o pablico. Com a estabilidade da televisdo em cores,
as receitas publicitdrias e as vendas dos veiculos impressos (jornais ou revistas ilustra-
das) comegam a cair. Vé-se menores discussdes editoriais e hierarquias. H4 também o
acimulo de fun¢des para o jornalista: apurar, investigar, escrever, revisar, fotografar,
editar, diagramar. E com a queda do faturamento das marcas informativas se torna
menos vidvel manter equipes dedicadas a fazer reportagens.

5. ESTRANHAMENTO OU ALIVIO: O OLHAR ENSAISTICO DE SUSAN
SONTAG

A nocgdo de que a fotografia possui carga dramdtica ganha legitimidade comercial
e jornalistica durante a Guerra do Vietna. O valor do imediatismo e do ato herdico
(do soldado ou do jornalista) leva a midia aos locais de conflito pelo uso da fotografia
em cores. Susan Sontag questiona se a visao de horror estimula a paz e a ética ou serve
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de justificativa para novas batalhas. H4 tratamento especial da midia internacional,
explorando ocorréncias trdgicas, quando tais fatos ocorrem em lugares menos noti-
ciados, como o Sudeste Asiético, Africa, América Latina, Leste Europeu ou Oriente
Médio.

Em Sobre forografia (La photographie), ensaio lancado em 1977, Susan Sontag (1933-
2004) defende que a «fotochoque» seria neutralizada devido ao excesso de exposicio
(Sontag, 1979, p. 187). Roland Barthes concorda que a linguagem da dramaticidade
da guerra se torna sem efeito, falsa e intencional. A midia saturada de imagens ca-
pazes de causar indignacdo e violéncia anestesia o leitor, fazendo com que ele perca a
capacidade de interpretar e reagir. A fotografia documenta esteticamente o escindalo
do horror, ndo o horror em si mesmo. «Reduzida a um estado de pura linguagem, a
fotografia ndo nos desorganiza» (Barthes, 2010, p. 126).

Entretanto, em Diante da dor dos outros (Regarding the pain of others), Susan Sontag
defende o ponto de vista de que a memdria da guerra é construida pelo fotojorna-
lismo dos grandes jornais. Sabe-se que a mediagdo cultural jornalistica da midia é
sustentada comercialmente pelo negécio dos anunciantes. Mas o leitor ndo deve ser
subestimado, tudo depende de sua consciéncia diante do sofrimento das vitimas. A
ensaista norte-americana defende em sua obra literdria que a experiéncia ndo pode ser
substituida pela representagio.

O livro trata de uma realidade que as pessoas acreditam conhecer pelas fotos, mas que
ndo conhecem. A origem deste ensaio foram os anos que passei em Sarajevo, entre
1993 e 1995. A cidade estava sitiada. Ndo havia eletricidade, dgua corrente, telefone,
televisdo, muito menos computador. Era impossivel ver as representacdes da guerra nos
jornais ou na tv. Apds Sarajevo, vi que as pessoas que acompanhavam o noticidrio de
perto entendiam pouco sobre a guerra. Percebi que ndo havia substituto para a expe-
riéncia. Essa € a origem das reflexdes do livro (Moura, 2003, p. 4).

A fotochoque se torna hdbito. A distincia fisica do fato violento traz o estranha-
mento — ou o alivio — para a impoténcia do ndo agir? Seria possivel ver o outro? O
fotégrafo vive a experiéncia e sabe diferenciar dois universos bem distintos: o ato
fotogrifico e o ato de ver fotografias.

O fotojornalismo moderno do tipo hard news se descortina como cendrio de teatro
grego: a tragédia (do grego tragdidia, catastréfico) mostrada pelas imagens representa
o mundo em que vivemos. Clamor emocional sem indaga¢io ou reflexdo, que nio
provém da anilise das causas do fendmeno. Trata-se de grito avolumado pela cultura
punitiva divulgada pela midia informativa, principalmente a televisiva. A imagem
toca direto a emogdo sob o prisma dos efeitos, sem considerar outros fatores mais com-
plexos. Como wvoyenrs, temos o prazer desse olhar? «Estamos acostumados a ver tudo

visivel. Mas ndo estamos na cultura dos troféus e ndo se viola a dignidade da morte»
(Herzog, 2011).
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Com o excesso de clichés sobre acidentes, escAindalos e celebridades ndo sobra es-
pago para o desenvolvimento da consciéncia critica. Daf a tendéncia a fabrica¢do de
conflitos e emogdes. De fato, ao se publicar cenas chocantes se amplia o efeito de atos
violentos e gera por parte da media¢do jornalistica a entrada «na cadeia produtiva
dessa mesma violéncia» (Medeiros, 2012, p. 204).

6. ABRANGENCIA E TESTEMUNHO: A FOTOGRAFIA DOCUMENTAL DE
AUTOR

De fato, a partir do final do século XX se inicia a queda da fotografia de imprensa
e do modelo da fotorreportagem. Com isso, a reportagem fotogréfica e a fotografia
documental de autor comecam a migrar para museus, galerias de arte e fotolivros. E
nesse outro lugar de contemplagdo multimidia, a dimensdo autoral encontra expres-
sdo e ressignificagdo, oferecendo interpretagdo essencialmente imagética dos temas
enfocados. Sdo trabalhos que trazem o espirito do fotojornalista, mas que sdo desvin-
culados das corporagdes mididticas.

Para dar um exemplo pertinente dentro da realidade internacional e brasileira
nada mais apropriado do que trazer o nome do fotégrafo Sebastido Salgado, que de
certo modo atuou nas trés dreas do fotojornalismo aqui citadas: a reportagem fotogra-
fica, a fotografia de imprensa e a fotorreportagem, a fotografia documental de autor. E
é principalmente nesta tltima prética — fotojornalismo cultural —, que a sua atuagio
acontece como politica de memoria.

Salgado € brasileiro, nascido em 1944 em Aimorés (Minas Gerais, Brasil). Econo-
mista, desenvolve mestrado na Faculdade de Economia e Administra¢do da Universi-
dade de Sdo Paulo. Entra para as agéncias Sygma e Gamma, em Paris, interessando-se
pela seca no Sahel (Africa), trabalhadores imigrantes na Europa, condicdes de vida
dos camponeses e resisténcia cultural dos indios na América Latina. O fotGgrafo entra
para a agéncia Magnum em 1979. Mas em 1994 cria a Amazonas Images com a sua
esposa Lélia Wanick Salgado.

Sua documentagio autoral registra o trabalho manual que desaparece na era pés-
-industrial, a pobreza intolerdvel dos paises menos desenvolvidos e a injustiga social.
Fotografar para Salgado, «é tocar parte da histéria mundial e descortinar também
cendrios que guardam tesouros de brasilidade» (Avancini, 2016, p. 21). Salgado rela-
ciona a cidade de Sdo Paulo (Imagem 3) a cidade do México pelo alto indice popula-
cional com a invasio de migrantes rurais. E o surgimento, na primeira, das favelas e,
na segunda, das ciudades perdidas. «Nas duas cidades, ndo fossem os elevados indices
de criminalidade, as elites présperas viveriam indiferentes 2 miséria da maioria» (Sal-
gado, 2000, p. 11). Vale citar que Sdo Paulo foi a cidade brasileira que mais cresceu
no século XX, seu tamanho aumentou 18 vezes em 80 anos. Dos 580 mil habitantes
em 1920, a cidade ultrapassou a marca de 10 milhdes, segundo o IBGE, verificados
no Censo 2000.
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Imagem 3. Sebastido Salgado, 1996, Sdo Paulo, Brasil.
Fonte: Salgado, 2000, p. 320.

Ao reconhecer o fracasso do capitalismo e perceber a globaliza¢do como realidade,
e ndo como solugdo, Salgado decide registrar os recantos naturais e ecolégicos do pla-
neta. A sua Gltima investida, produzida com cimera Leica digital e fotos em preto e
branco, é desconstruir uma certa tendéncia bard news de suas obras anteriores, produ-
¢do esta carregada pela estética dos conflitos. Ao pensar a espécie humana como tnica,
seu livro Genesis alerta para a convivéncia sem causar danos e sem destruir a vida. E
pelo simples fato de que nossa sobrevivéncia estd ameagada.

7. CONSIDERAGOES FINAIS

Evidencia-se que a tradi¢do do humanismo, dentro da visdo de ideologia inclu-
dente, se faz presente neste estudo de caso do fotojornalismo cultural: reportagem
fotogrifica e fotografia documental autoral (exemplificados, respectivamente, pelos
trabalhos de Vincenzo Pastore e Sebastido Salgado).

Entretanto, no caso do jornalismo noticioso da fotografia de imprensa e da fotor-
reportagem (exemplificados pela revista O Cruzeiro), constata-se documentagdo que
busca promover o modelo industrial e capitalista. Ou seja, reflete a hegemonia da
ideologia dominante articulada como poder financeiro. «Poema do jornal» (1930), do
escritor e jornalista brasileiro Carlos Drummond de Andrade (1902-1987), evidencia
com lirismo e ironia a observa¢do desencantada do universo mundano e contraditério
do jornalismo didrio.
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O fato ainda ndo acabou de acontecer e jd a mdo nervosa do repérter o transforma em
noticia. O marido estd matando a mulher. A mulher ensanguentada grita. Ladrdes
arrombam o cofre. A policia dissolve o meeting. A pena escreve... Vem da sala de lino-
tipos a doce musica mecinica (Andrade, 2013, p. 41).

Embora a credibilidade seja o bem maior do fotégrafo de imprensa ou do veiculo
de comunicag¢do, a mudanga de paradigma na media¢do jornalistica determina a que-
da na circulacio dos grandes jornais, o término de publicagdes, o corte de cadernos, as
demissdes em massa, a baixa formaco de profissionais e a pouca qualidade de textos e
imagens. Os jornais digitais se beneficiam de estruturas mais leves ao permitir maior
fluidez e rapidez. E hoje ndo se dd mais espago para o repérter passar uma semana em
uma Gnica histéria.

A pressio do tempo € a principal causa dos textos superficiais nos jornais. Se vocé
considerar que um perfil para a revista The New Yorker podia exigir até trés meses de
um repérter para ser escrito, fica ficil entender a razdo de se irritar com os jovens jor-
nalistas. Hoje vocé tem meia hora para dar uma passada de olhos num livro, preparar
as perguntas e entrevistar o autor. A pressdo do deadline estd acabando com os jornais
(Gongalves Filho, 2012, p. D5).

A modeliza¢do numérica é fruto de convergéncia cultural em campo de comuni-
cacdo relacional sem precedentes. As ferramentas oferecidas pelo processo tecnolégico
favorecem iniciativas individuais ou grupais para outros contetidos fotojornalisticos.
Surgem, por exemplo, os coletivos fotogréficos, cuja cobertura descentralizada é co-
nhecida pelo ativismo sociopolitico e movimento alternativo a grande imprensa. Nes-
te caso, o crédito das fotos deixa de ser individualizado e pertence agora ao coletivo
fotogrifico.

O jornalismo noticioso de profundidade estd esquecido ou restrito apenas a vei-
culos alternativos? O ato de comunicar estd ancorado no compartilhamento de ideias
em que o jornalismo tradicional é configurado como arena discursiva em meio a uma
diversidade de possibilidades. Afirma-se, cada vez mais, a cultura paradoxal da desin-
formacdo, do ¢/iché e da abstracio noticiosa. E de que o cardter documental da imagem
jornalistica tem se tornado mais frgil.

A tecnologia eletronica faz um jogo duplo. Primeiramente, parece se apropriar de
certos objetos culturais, fazendo-os circular num novo contexto e sobretudo modifican-
do suas propriedades, depois introduz objetos inéditos ou, ao menos, diferentes. Essa
dupla relagdo explica em parte a familiaridade do mundo virtual, mas também sua di-
mensdo, as vezes, alienante. O digital representa o triunfo da hibridiza¢do generalizada
aos objetos e as praticas. Mas a hibridizac¢do vela o fato de que o objeto virtual é outra
coisa: um novo paradigma no qual a aparéncia é s6 uma fic¢do, as vezes mesmo uma
armadilha, e onde tudo, ou quase tudo, é convertivel (Doueihi, 2011, p. 12).

O filésofo Friedrich Nietzsche, em critica 2 modernidade, reflete sobre o traco da
velocidade comunicacional, que faz promover discurso vazio, curiosidade generalizada
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e anseio pela novidade. O ritmo contemporineo é marcado pela percep¢ao do ele-
mento quantitativo em busca de satisfagio imediata. Hoje, mais do que os avangos
tecnoldgicos do eletrbnico, € a crise da sociedade capitalista que busca reencontrar o
equilibrio no sentido da tecnologia sustentdvel e do humanismo: o0 amor as pessoas, 0
pensamento social, o respeito pela gente simples, a amizade real, a conversa sincera, a
fruicdo das imagens, a realidade menos distorcida, o entendimento ecolégico.

O primeiro passo é compreender que a modernidade produz violéncia demasia-
da, pois a democracia como forma de vida politica e social é o «reino do excesso»
(Ranciere, 2014, p. 17). No ritmo das redes digitais ordenado pelo fugaz, compul-
sivo, livre, mutével e fzke hd, no contrafluxo, a perspectiva critica e ndo hegemdnica
do repérter engajado. Nato contador de histérias e desapegado dos confortos, traba-
lha pela construgdo e manutengdo de vinculos educativos, sociais e éticos.

A subida para o Acrépole (Atenas) € lenta e dificil, mas 14 estdo as oliveiras para lem-
brar que o azeite é um antigo facilitador, como o vinho que brota da mesma terra drida.
E depois do esfor¢o, o vento, também ele um facilitador. Este cronista fechou os olhos
e declinou da sua dvida compulsdo de possuir as coisas do mundo com o olhar e seu
instrumento de apoio: a cAmera fotografica. Renunciou 2 visdo para melhor ouvir o
olhar do vento (Reis, 2011).

A modeliza¢do numérica traz o impacto do imediatismo, porosidade e autorrefe-
réncia. «Vivemos hoje um mundo mais colorido e disperso, identificado com a am-
biéncia da tela eletronica e da televisdo, em que substituimos o preto e branco da
prata» (Souza e Silva, 2017). Verifica-se, portanto, a expansio do fotojornalismo cul-
tural e noticioso para lugares hibridos, polifonicos e convergentes. As novas préticas
podem aproximar pessoas cada vez mais distantes, conviver com o diferente, retirar
os filtros de controle, dar voz aos grupos minoritdrios e/ou excluidos. E até aprisionar
menos a fotografia, em diregdo a arte, liberando-a para a «loucura» barthesiana.

As trés préticas do fotojornalismo, aqui consideradas como narrativas imagéticas
do ato de reportar, varreram tempos histéricos e antropolégicos dentro da visdo figu-
rativa do ¢z-a-ét¢ de Barthes. Tempo este vinculado ao atestado de presenca e da analo-
gia fotogrifica, isto é, sempre referenciados pela visdo humana natural. Impulsionado
pela fotografia digital, neste momento de apelo pela urgéncia, busca-se a desfiguragdo
ou a perda do reconhecimento, «inventando configura¢des de imagens ainda nunca
vistas» (Bellour, 1993, p. 222).

Assim, o mundo pode ser representado pelas colagens e fotomontagens. Ou pe-
las fotografias manipuladas, alteradas, recortadas, desfocadas, tremidas ou flow. As
informacgdes fragmentadas e estilhacadas fazem o leitor desconfiar dos limites entre
realidade e fic¢do, evidenciando que ndo hd mais fronteiras demarcadas. Portanto, se
atesta o cardter fragil da fotografia como documentagédo informativa. O fotojornalismo
ndo é mais agenciador da vida cotidiana? De fato, hoje é mais importante discutir os
significados do fotojornalismo noticioso e cultural no diapasdo entre o espetdculo e a
manipulagio. Ou entre a critica social e a ética.
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RESUMO: O trabalho apresentado neste artigo se desenvolveu durante a pesquisa
homénima. Tal pesquisa foi impulsionada pela necessidade de preservacio e divulgagio
de umacervo fotogréifico do qual seu responsavel se afastaria por motivo de aposentadoria,
o que preocupou diversos pesquisadores da universidade, jd que seu afastamento poderia
acarretar na perda e no total esquecimento deste acervo. Trata-se do acervo do fotégrafo
oficial da UER], J. Vitalino, existente em uma sala (‘seu laboratério’) no 12° andar no
‘campns’ Maracand da UER] composto por 30 mil fotografias, aproximadamente, e que
foi tomado como ‘corpus’ nesta pesquisa, com objetivo de organizd-lo e disponibilizd-lo
aos pesquisadores interessados pela histéria institucional da UER], além de desenvolver
pesquisa sobre aspectos curriculares da UER]. O contato com o acervo desencadeou na
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tessitura de diversas temdticas: o0 movimento negro e a presenca de negros/as na UER]J;
a presenca de estudantes nas fotografias; ‘espagostempos’ de ‘aprenderensinar’, etc. Para
o0 aspecto metodolégico-epistemolégico buscamos nos orientar com os trabalhos de:
Deleuze e Guattari através da ideia de «personagens conceituais», pois consideramos
as imagens desta forma bem como com os trabalhos de Kossoy acerca das pesquisas
sociais com imagens. As questdes curriculares desenvolvidas foram embasadas com a
nog¢do de «tessituras curriculares» de Oliveira e Alves.

Palavras-chave: Fotografias; tessituras curriculares; personagens conceituais;
narrativas.

RESUMEN: El trabajo presentado en este articulo se desarroll durante La investigacién
homonima. Tal investigacién fue impulsada por la necesidad de preservacién y
divulgacién de un acervo fotogrdfico del cual su responsable debfa alejarse por
motivos de jubilacidn, lo que preocupé a diversos investigadores de La universidad,
ya que su alejamiento podria acabar em La pérdida o total olvido de este acervo. Se
trata del acervo fotogrifico oficial de la UER]J, J.Vitalino, existente en una sala (su
laboratorio) em el piso12° Del ‘campus’ Maracand de la UER], compuesto por 30 mil
fotograffas, aproximadamente, y que fue tomado como ‘corpus’ en esta investigacion,
com el objetivo de organizarlo y disponibilizarlo a los investigadores interesados por la
historia institucional de la UER], ademds de desarrollar investigaciones sobre aspectos
curriculares de La institucién. El contacto com el acervo desencadené em La tesitura
de diversas temdticas: el movimiento negro y la presencia de negros/as em la UER]J; la
presencia de estudiantes em las fotografias; ‘espaciostiempos’ de ‘aprenderenseiiar’; etc. Para
el aspecto metodoldgico-epistemolégico buscamos orientarnos com los trabajos de:
Deleuze y Guattari a través de la idea de «personajesconceptuales», pues consideramos
las imdgenes de esta forma y yambién com los trabajos de Kossoy acerca de lds
investigaciones sociales com imdgenes. Las cuestiones curriculares desarrolladas fueron
abordadas com lds nociones de «tesituras curriculares» de Oliveira y Alves.

Palabras-clave: Fotografias; tesituras curriculares; personajes conceptuales;
narrativas.

ABSTRACT: The work presented in this article was developed during the research
with the same name. Such research was boosted by the need of preservation and
disclosure of the photo collection whose the responsible should move away because of
retirement, which worried many university’s researches, since this fact could lead the
collection’s loss and forgetfulness. It is the UER]’s official photographer collection,
J. Vitalino, existing in a room (his laboratory) located on the 12° floor at the UER]J’s
Maracand campus, made of about 30 thousand photos and it was taken as the ‘corpus’
of this research, with the objective of organizing it and make it available to the
researches with interest in UER]J’s institutional history and developing researches
about its curricular aspects. The contact with the collection triggered in the tessitura
of many theme: the black movement and the presence of black people in UER]J; the
students presence in the photos; spacetimesdelearnteach; etc. To the methodological-
epistemological aspect we search to orient ourselves with the works os: Deleuze e
Guattari through the concepts of «conceptual characters», because we consider the
images this way; with the works of Kossoy about the social researches with images.
The curricular issues developed were based with notions of curricular tessituras of
Oliveira and Alves.

Key words: Photos; curricular tessituras; conceptual characters; narrative.
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O compromisso da fotografia é com o aparente das
coisas. A fotografia é certamente um registro do visivel,
ela ndo é, nem pretende ser, um raio X dos objetos

ou das personagens retratadas. Seu fascinio reside
exatamente af, na possibilidade que oferece 2 pesquisa,
a descoberta e as multiplas interpretacdes que os
receptores dela fardo ao longo da Histéria.

Boris Kossoy

1. DE ONDE PARTIMOS: INTRODUCAO
A CORRENTE DE PESQUISA em que trabalhamos — pesquisas com os

cotidianos — consideramos as imagens, 0s sons e as narrativas Como «perso-

nagens conceituais», tal como praticado e pensado por Deleuze e Guattari
(1992) para indicar que precisamos do «outro» para desenvolver ideias, teorias, criar
conceitos. Para estes autores

z

o personagem conceitual ndo é o representante do filésofo, é mesmo o contririo: o
fil6sofo é somente o invélucro de seu principal personagem conceitual e de todos os
outros, que sdo os intercessores, os verdadeiros sujeitos de sua filosofia. Os personagens
conceituais sdo os «heterdnimos» do filésofo, e o nome do filésofo, o simples pseud6-
nimo de seus personagens (Deleuze & Guatari, 1992, p.78).

Nas palavras desses autores precisamos de «outros» para criar, de «intercessores»
e se ndo os temos, precisamos crid-los:

E preciso fabricar seus préprios intercessores. E uma série. Se ndo formamos uma série,
mesmo que completamente imagindria, estamos perdidos. Eu preciso de meus inter-
cessores para me exprimir, e eles jamais se exprimiriam sem mim: sempre se trabalha
em vdrios, mesmo quando isso ndo se vé (Deleuze & Guatari, 1992, p. 156)

Assim, consideramos que, nas pesquisas 7os/dos/com os cotidianos, aquilo que é
produzido nos processos que colocamos em curso nelas nio sio «fontes» e sim elemen-
tos que funcionam permitindo que criemos «personagens conceituais» que nos fazem
questionar o que vamos percebendo nos processos de pesquisa e com os quais criamos
‘conbecimentossignificacies’”, fazendo avangar o pensamento. Assim, no desenvolvimento
de uma pesquisa, entendemos que esses «personagens conceituais» permanecem co-
nosco muito tempo permitindo a cria¢do de ideias, teorias, praticas e metodologias,
o tempo todo.

' Este modo de escrever esses termos — em itdlico, reunidos e com aspas simples — tem a ver com a

necessidade que sentimos, nas pesquisas 70s/dos/com os cotidianos que desenvolvemos, em mostrar e superar
os limites herdados do modo de criar conhecimento préprio da ciéncia moderna, buscando ir além das
dicotomias necessdrias a producdo do conhecimento cientifico em seus inicios.
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Desta forma, buscamos estratégias metodolégicas para produzir nossos «persona-
gens conceituais», que sao as imagens — no caso da pesquisa que tratamos neste texto,
sdo fotografias — e as narrativas de ‘praticantespensantes’ da pesquisa, no caso o fotégrafo
cujo acervo estudamos e diversos fotografados. Assim, neste texto, como na pesquisa
em que foi estudado?, trabalhamos com um acervo fotogrifico da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (UER]), produzido pelo fotégrafo J. Vitalino, e sobre o qual
nos debrucamos para organizd-lo, digitalizd-lo, em parte (unicamente as fotografias
em P&B), buscando compreender os processos curriculares existentes nessa universi-
dade e fazer conhecida a obra e a biografia deste fotGgrafo oficial da UER].

Mergulhar um pouco na histéria da UER] através dessas fotografias nos mobi-
lizou em busca de narrativas que nos auxiliasse a compreender os acontecimentos
capturados pelas lentes do fotdgrafo. Aproximar-se dele nos lancou num processo
de alteridade. Pois os ‘praticantespensantes’ dessa pesquisa se puseram a ‘fazerpensar’ os
tantos «outros» existentes nesse acervo — momentos historicos, estudantes, reitores,
professores, funciondrios, comunidade universitdria, autoridades, personalidades de
destaque etc.

Buscamos sempre ressaltar que o que fazemos nas pesquisas 7os/dos/com os cotidia-
nos ndo € entrevista, mas sim «conversas». Porque assim gerimos os tantos cotidianos
da existéncia humana: conversando. Para Larrosa:

nunca se sabe aonde uma conversa pode levar... uma conversa ndo € algo que se faca,
mas algo no que se entra... e, ao entrar nela, pode-se ir aonde ndo se havia previsto...
e essa € a maravilha da conversa... que, nela, pode-se chegar e dizer o que ndo queria
dizer, o que ndo sabia dizer, o que ndo poderia dizer... E, mais ainda, o valor de uma
conversa ndo estd no fato de que ao final se chegue ou ndo a um acordo... pelo contririo,
uma conversa estd cheia de diferengas e a arte da conversa consiste em sustentar a ten-
sdo entre as diferengas... mantendo-as e ndo as dissolvendo... e mantendo também as
duavidas, as perplexidades, as interrogagdes... e isso € o que a faz interessante... por isso,
em uma conversa, ndo existe nunca a Gltima palavra... (Larrosa, 2003, pp. 212-213).

As conversas sdo, portanto, um emaranhado de fios que tramam diferentes ‘sa-
beresfazeres’, ‘prdticasteorias’, ‘conbecimentossignificacies’. Com isso, entendemos que as-
sumimos uma postura teérico-metodolégica-epistemoldgica ética com aqueles que
participam dos processos de se ‘fazerpensar’ pesquisas em Educa¢do. Afinal, precisa-
mos assumir que entrar em escolas e — no caso dessa pesquisa — em uma universida-
de, é preciso fazé-lo respeitosamente nos processos de contatos que estabelecemos
com aqueles que tecem relacdes e ‘conbecimentossignificagies’ nestes ‘espagostempos’, uma
vez que sdo estes ‘praticantespensantes’ que, na histéria institucional, encontraram e

2 Termo apresentado por Oliveira (2012), indo além da ideia de Certeau que os chama de

«praticantes», mas coerente com o pensamento deste autor que diz que esses criam ‘conhecimentossignificagies’,
permanentemente, no desenvolvimento de suas a¢Ges cotidianas.

> Esta pesquisa teve por titulo «Memorias imagéticas da Universidade do Estado do Rio de Janeiro
— algumas questdes curriculares sobre o acervo fotogrifico da UER]» e foi desenvolvida entre 2009 e
2012, com financiamento CNPq, FAPER] e UER].
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encontram as saidas para as questdes postas, cotidianamente, nos processos curricula-
res, politicos e outros.

Esse trabalho, portanto, estd organizado em itens que: apresentam as nocdes das
quais partimos para mergulhar nas pesquisas que realizamos referente a corrente de
pesquisa da qual somos filiadas; dd enfoque ao projeto de pesquisa realizado com o
acervo fotografico da UER]J, um pouco da histéria dessa universidade e do fotégrafo J.
Vitalino; traz algumas fotografias para ‘fazerpensar’ alguns processos curriculares exis-
tentes na universidade, como: a presen¢a do movimento estudantil em dois momen-
tos distintos — durante a ditadura civil-militar brasileira e no momento pés-abertura
politica, da década de 1980. Este movimento nos coloca a ‘fazerpensar’ os ‘espagostempos’
registrados como «curriculares», sejam os oficiais, sejam os criados cotidianamente,
respondendo as circunstincias de ‘espagostempos’ diferentes.

2. UMA HISTORIA DA UER]J EM IMAGENS

A existéncia no 12° andar da UER] (campus Maracani) de uma pequena sala com as
fotografias de J. Vitalino, a quem chamdvamos «Mestre Vitalino», fotégrafo da Uni-
versidade desde 1976%, sempre atraiu atencdo e curiosidade de todos que circulamos
pelo bloco F — bloco de salas de aulas e da coordenagdo do programa de pés-graduagio
em Educa¢io da UER] (ProPEd)’, ao qual pertencemos como docentes e discentes.

Aos poucos, em especial em ‘conversas’, foi se formando a convic¢do de que aquele
acervo de fotografias® precisava de um tratamento de pesquisa que incorporasse sua
digitalizacdo, permitindo sua perpetuagio e disponibiliza¢io a um nlimero maior de
pesquisadores. Merecia, também, que algumas questdes sobre a histéria da instituigdo
e de agendamentos de curriculos na institui¢do fossem levantadas e respondidas, com
o #s0’ que essas imagens e a memoria de seu autor permitem, em pesquisa.

A possibilidade de organizagdo do acervo com a presenca de seu autor e o didlogo
entre as fotografias e a meméria que tem dos momentos fotografados foi um grande

4 J. Vitalino nos informa que «perdeu» sete anos de trabalho esperando a nomeacdo definitiva

como fotégrafo oficial da UER]. Assim, seu acervo comega em 1976, incorporando o acervo de fotégrafos
ligados ao Paldcio do Governador do Rio de Janeiro que fizeram fotografias da construgdo da Universidade
antes dele. Ele s6 foi efetivado em 1982 e se aposentou na compulséria, em 2008 — nasceu em 26 de
junho de 1938 — sem completar os 30 de servi¢o necessarios.

> Jdhd quatro triénios o ProPed (Programa de Pés-graduagio em Educagdo), da UER], tem conceito
7 na Capes, sendo o primeiro curso de Pés-graduacio da UER] a chegar a este conceito. Atuealmente é
um dos dois programas que possui este conceito entre os 170 programas da drea no Brasil.

¢ Embora encaminhemos uma metodologia de #so de arquivos, entendemos, que no atual estdgio de
organizagio, esse magnifico conjunto de fotografias forma um acervo, entendido ainda como algo reunido
mas precisando de uma organiza¢do que possibilite atos de pesquisa. Por sugestdo do grupo de pesquisa,
o Reitor Vieiralves (2007-2011; 2011-2015) adquiriu este acervo e ele se encontra hoje nos organismos
de arquivo de meméria da UER].

7 Com base em CERTEAU (1994) este termo aparece como contraponto ao de consumo no qual
se daria uma utilizagdao de artefatos culturais sem qualquer tipo de mudanga. Nossas pesquisas tém
mostrado, no entanto, que os ‘praticantespensantes’ das maltiplas redes de ‘conbecimentossignificagies’ criam a
partir do «uso» desses artefatos modificando-os sempre e criando diferentes tecnologias.
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desafio, em especial com relagdo a aspectos que interessam as pesquisas de curriculos,
na corrente a que denominamos de pesquisas 7os/dos/com os cotidianos®: 1) as pessoas
fotografadas, em suas préticas, o que as fazem ‘praticantespensantes’ (Oliveira, 2012); 2)
os ‘espagostempos’ fotografados, entendendo-os como dimensdo material do curriculo’.

Essa pesquisa realizou, portanto, esses dois movimentos: por um lado, organizou
o acervo formado pelas fotografias de J. Vitalino, bem como as que estdo em sua
posse feitas por outros fotdgrafos — em geral da construgdo do prédio e sua primeira
ocupagdo — no Laboratério Educacio e Imagem/UER] (www.lab-eduimagem.pro.br),
colocando-o a disposi¢do de pesquisadores. Isso s6 foi possivel com o apoio e a presen-
¢a do préprio J. Vitalino que buscamos para estabelecer ‘conversas’ que permitissem
conhecer sua trajetéria profissional na UER] e suas sugestdes sobre as formas possiveis
de organizar seu acervo.

Por outro lado, organizando o acervo, em um primeiro processo de pesquisa sobre
0 mesmo, formamos algumas séries de fotografias, interrogando-o sobre dois aspectos
importantes para a discussdo da memoéria da institui¢do: 1) em primeiro lugar, em
séries de fotografias nas quais o Reitor de cada periodo estava presente — da posse
no cargo a cada ‘espagotempo’ a que comparece durante sua gestdo e que J. Vitalino foi
chamado para fotografar. Com essas séries foram discutidas as rela¢es entre as pessoas
presentes e aspectos das relacdes que estabeleciam no momento fotografado; 2) em se-
gundo lugar, foram formadas séries de fotografias de ‘espagostempos’ institucionais, nos
quais estejam presentes docentes e discentes da institui¢do, em trabalhos pedagégicos
possiveis: salas de aula, laboratérios, corredores etc. Com essas séries foram discutidas
as relagBes entre esses ‘praticantespensantes’ (Oliveira, 2012), dentro da compreensdo
dos‘espagostempos’ como dimensdo material do curriculo.

Dessa maneira, o projeto realizou trés eixos de a¢do: 1) desenvolvimento da histé-
ria do fotégrafo ‘oficial’ da UER] — J. Vitalino; 2) desenvolvimento de uma ‘histéria
institucional’ da UER]J através de fotografias, organizadas em séries diversas, contan-
do com a presenca do Reitor de cada periodo fotografado, de sua posse a solenidades
vdrias, buscando compreender sua relacdo com as diversas pessoas envolvidas em cada
situacdo; essas séries serdo assim, cronoldgicas — o perfodo referente a cada reitor — e
temdtica — o tipo de cerimdnia fotografada; 3) busca da compreensdo de aspectos

® Essa é uma corrente em pesquisa que, no Brasil, criada hd quase quarenta anos, no Brasil, é

desenvolvida por grupos de diferentes institui¢des. Como exemplo poderia citar: o Grupalfa, criado por
Regina Leite Garcia (In Memoriam), na UFF; o grupo de estudos e pesquisas sobre Educacio Continuada
(GEPEQ), criado por Corinta Geraldi, na Unicamp; o grupo Curriculos, cotidianos, culturas e redes de
conhecimentos, coordenado por Carlos Eduardo Ferrago e Janete Magalhdes, na Universidade Federal
do Espirito Santo (UFES, Brasil); o grupo Conhecimento e cotidiano escolar, coordenado por Marcos
Reigota, na Universidade de Sorocaba (UNISO, Brasil); o grupo Redes de conhecimentos e prticas
emancipatérias no cotidiano escolar, coordenado por Inés Barbosa de Oliveira, na UERJ; o grupo
Curriculos, redes educativas, imagens e sons, coordenado por Nilda Alves.

% Retomamos aqui, em ‘espagostempos’ diferentes, as preocupacdes da tese de titular defendida na
Universidade Federal Fluminense (UFF, Brasil), em 1995, publicada em livro em 1998, pela DP&A:
ALVES, N. O espago escolar ¢ suas marcas — o espago como dimensdo material do curriculo.
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curriculares na UER], em torno dos ‘espagostempos’ fotografados, considerando os ‘pra-
ticantespensantes’, docentes e discentes, presentes nas fotografias nas rela¢des que neles
estabelecem, ou seja, nas préticas curriculares presentes nas situacdes fotografadas.
Dentro do limite deste artigo trataremos somente de algumas das situagdes com que
pudemos trabalhar.

2.1. O ‘praticantepensante’ da fotografia: pensar a prdtica do forigrafo

Entendemos que J. Vitalino, um grande ‘caminhador’, nos corredores e ‘espagos-
tempos’ da UER], deve ser considerado como um «observador mével» (Moles, 1991),
ou seja, aquele que circula no mundo e a cada momento, se é possivel, cristaliza suas
sucessivas visdes em imagens ou em peliculas; como sintese dessas imagens recolhidas
em lugares diferentes, busca articuld-las em uma explicagdo do mundo que percorreu
(a missdo de exploragio, a reportagem fotogrifica, sio, em geral, parte deste método).

Buscando fazer frente aos «epistemicidios» (Santos, 1995) de toda ordem, estabe-
lecidos com os processos de conquista do capitalismo por novas terras e todos 0s povos
do mundo e que foi acelerado no mundo globalizado da atualidade de comunicag¢des
variadas, criou-se a ideia de ‘patrimdnio cultural imaterial e intangivel’.

Em 1993, preocupada com essas perdas, a UNESCO definiu ‘patrimdnio cultural
imaterial e intangivel’ como

o conjunto das manifestagdes culturais, tradicionais e populares, ou seja, as criacdes
coletivas, emanadas de uma comunidade, fundadas sobre a tradi¢do. Elas sdo transmi-
tidas oral e gestualmente e modificadas através do tempo por um processo de recria¢io
coletiva. Integram essa modalidade de patrimdnio as linguas, as tradi¢des orais, os
costumes, a musica, a danca, os ritos, os festivais, a medicina tradicional, as artes da
mesa e o ‘saber-fazer’ dos artesanatos e das arquiteturas tradicionais (Abreu, 2003).

A esta proposta, ligada a populagdes especialmente rurais, podemos estender a
compreensdo dessa ideia a cultura urbana. Nessa, podemos considerar que uma das
manifestagdes importantes desse patrimonio no decorrer do século XX, foi formada
pela fotografia que se popularizou durante todo esse século, em especial pelo bara-
teamento dos materiais necessdrios a sua produgdo e que tém guardado a memoria
de manifesta¢des institucionais, familiares, religiosas etc. Por outro lado, governos e
instituicdes, durante todo o perfodo, foram criando a tradi¢do de fotografar em festas
ou obras que promoviam, aqueles personagens e ‘praticantespensantes’ em seus cotidia-
nos, seus dirigentes, detalhes de seus ‘espagostempos’ curriculares, quando se tratava de
escolas articulando, etc. Para nds, legou uma heranga a cujos estudos, em pesquisas
em variados campos (Ciavatta & Alves, 2004; Miiller, 2006), estamos nos dedicando,
trabalhando com grupos de fotografias que herdamos de familiares, que encontramos
em brechés, que estavam destinados ao lixo...

Desse modo, a pesquisa que desenvolvemos, no ‘uso’ de fotografias, possibilitaram
criar ‘conbecimentossignificagies’ acerca da histdria institucional nos ‘usos’ de ‘espagos-
tempos’ diferenciados, sendo assumidas como «personagens conceituais» (Deleuze &
Guatari, 1992), ao que ji nos referimos.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 183-199

[189]



MEMORIAS IMAGETICAS DA UNIVERSIDADE DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO...
NILDA GUIMARAES; ALESSANDRA DA COSTA BARBOSA; REBECA SILVA ROSA Y THAIS Dias

Naturalmente, pode-se discutir se este acervo, formado por mais de trinta anos por
um ‘fotégrafo oficial’, chamado a fotografar ‘situacdes oficiais’, em uma institui¢do,
poderia ser considerado ‘patriménio cultural imaterial e intangivel’, com a materia-
lidade de suas 30.000 fotografias disponiveis — das quais s6 trabalhamos 8000, em
P&B — muitas delas produzidas para perpetuar governos e gestdes. Nos processos de
pesquisa que desenvolvemos, pudemos perceber que esta sua ‘materialidade’ caminha
junto com toda uma Histéria tanto da UER]J' — com suas tantas pequenas histdrias
cotidianas que se diferenciam e a complexificam -, como do produtor dessas fotogra-
fias, J. Vitalino, fotégrafo formado, inicialmente, por um «fotégrafo importante da
Segunda Guerra Mundial»'', em cursos que fez no Sindicato dos Fotdgrafos Profis-
sionais que ajudou a organizar e do qual foi presidente, e por fim, em processos de
autodidaxia'?. Ou seja, ao lado dessa ‘materialidade’, existe uma ‘imaterialidade’ de
memdrias que tém processos proprios de se desenvolver e que precisam se preservadas,
articuladas e, muitas vezes, contrapostas.

2.2. A fotografia em pesquisa social

Kossoy (1999), um dos mais presentes autores sobre o uso de fotografias em pes-
quisas sociais, no Brasil, lembra que

quando apreciamos determinadas fotografias nos vemos, quase sem perceber, mergu-
lhando no seu conteddo e imaginando a trama dos fatos e as circunstincias que envol-
veram o assunto ou a propria representacdo (o documento fotografico) no contexto em
que foi produzido: trata-se de um exercicio mental de reconstitui¢io quase intuitivo
(Kossoy, 1999, p. 132).

No mesmo sentido, Manguel (2001) diz que «imagem e narrativa remetem uma a
outra», incessantemente, em processos permanentes. Nas multiplas experiéncias que
tivemos, em outras pesquisa, «ver» uma fotografia significou/significa, sempre, contar
histérias, em «narrativas» sobre a situagdo retratada ou sobre outra que aquela imagem
lembra, ou, ainda, sobre pessoas que nela estio ou que, ‘justamente’ ndo estdo, mas
‘que dela lembrei porque...” E, também, o sentido inverso se dd quando, narrando um
fato acontecido, alguém diz: «espera que tenho uma fotografia 6tima deste dia...». E,

' Um dos grandes ‘mitos’ ou ‘metédforas’ da UER] sobre seu passado estd na presenca de um

telefone vermelho no gabinete do Reitor pelo qual, em tempos idos, ‘de maior autonomia’, como dizem
tantos, o Reitor podia falar diretamente com o governador. Essa histéria é mantida pelo esquecimento de
que, provavelmente, ao contrario, ‘nessas épocas’ isso se dava as custas de uma proximidade grande entre
Governador e Reitor que se traduziria, talvez, em uma grande subordina¢do administrativa e financeira,
pois feita por caminhos individuais e jamais com o conhecimento e as decisdes das instincias coletivas
representadas, hoje, pelos diversos conselhos superiores da Universidade.
" Modo como J. Vitalino se refere ao seu primeiro formador, o fotégrafo Joaquim Venancio.

Para Frijhoff (1996), «a autodidaxia s é detectdvel de modo dificil e raro (...) [pois} se situa em
posi¢do antipoda de instdncias coletivas que geram arquivos pablicos (...) {e sendo uma prética culturall
s6 se documenta se hd um ato de vontade individual (...) [que consegue mostrar a distdncia entre} o vazio
cultural ou social percebido no ponto de partida de uma trajetéria individual e a riqueza inesperada em
seu ponto de chegada» (p. 7).

12
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esquecendo o relato, se levanta para buscar, em outro cémodo, a tal fotografia que che-
gando, lembra uma histéria diferente da que estava sendo lembrada até entdo.

Por isso mesmo, Kossoy (1999) afirma que «fotografia é memdria e com ela se
confunde», acrescentando:

o estatuto de recorte espacial/interrup¢do temporal da fotografia se vé rompido na men-
te do receptor'® em fungdo da visibilidade e do «verismo» dos contetidos fotogrificos.
A reconstitui¢do histdrica do individuo rememorando, através dos dlbuns, suas préprias
histérias de vida, constitui-se num fascimante exercicio intelectual onde podemos de-
tectar em que medida a realidade anda préxima da ficgao (Kossoy, 1999, p. 132).

Por tudo isto, com todo o fascinio que exerce sempre, o uso de fotografias em
pesquisas sociais tem exigido dos pesquisadores — e em especial, dos pesquisadores,
nos/dos/com os cotidianos, porque a elas se junta a incorporagdo das narrativas sobre
elas, como necessidade epistemoldgica— ateng¢do teérico-metodoldgica e tedrico-epis-
temolégica redobrada, considerando, inclusive que ela se dd sobre o que vem sendo
chamada Histéria do Tempo Presente, com as questdes que acrescenta, de tomadas de
posigdes politicas a defesas institucionais, «utilizagBes interesseiras», como as chama
Kossoy (1999, p. 133),0 que aparece com freqiiéncia.

Dessa maneira, é preciso assumir que o trabalho de pesquisa feito com/através
de fotografias ndo se esgota na anglise iconogrifica — seus elementos de composi¢io,
modo como foi feito, conhecimento ou reconhecimento do ‘espagorempo’, situagio so-
cial e mesmo nomes dos presentes etc. Esse trabalho requer, ainda, «uma sucessdo de
construgdes imagindrias» (Kossoy, 1999, p. 133), pois

o contexto particular que resultou na materializa¢do da fotografia, a histéria do mo-
mento daquelas personagens que vemos representadas, o pensamento embutido em
cada um dos fragmentos fotogréficos, a vida enfim do modelo referente — sua ‘realidade
interior’ — é, todavia, invisivel ao sistema ético da cdmara. Nao deixa marcas na chapa
fotossensivel, ndo pode ser revelada pela quimica fotogrifica, nem tampouco digitali-
zada pelo ‘scanner’. Apenas imaginadas (Kossoy, 1999, p. 133).

Assim é que precisamos compreender que se o0 momento fotografado nio retorna
jamais, nem com um possivel cruzamento de depoimentos, de memorias, a pesquisa,
trouxe «processos de construcio de realidades» (Kossoy, 1999, p. 140), que se dd
sempre, no momento de intervengdo do pesquisador. Particularmente, com a foto-
grafia, esse autor identifica dois tipos de processos: a) o «processo de constru¢do da
representacdo, isto é, da produgio da obra fotogrifica propriamente dita, por parte do
fotégrafo»; b) o «processo de constru¢do da interpretagdo, isto €, a recep¢do da obra
fotogrifica por parte dos diferentes receptores; suas diferentes leituras em precisos
momentos da histéria» (1999, pp. 41-42).

3 E, naturalmente, do préprio fotégrafo quando passa ao estatuto de receptor no momento em

que revé as fotografias que fez e tem ‘histdrias para contar’ do seu ato de fotografar e do que acontecia e
o levou a fotografar.
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Nesta pesquisa tivemos uma situagdo de privilégio pois podemos ‘conversar’ tanto
com o fotégrafo, como com muitos dos fotografados, a isto se incorporando aquilo
que foi dito por jornais da época e as articulagdes e interpretacdes a que podemos nos
dedicar enquanto pesquisadores.

Para desenvolvé-la foi preciso tanto uma andlise iconografica, como de uma inter-
pretagdo iconoldgica. Assim, a condi¢do de analisar uma fotografia em seus elementos:
que ‘situa¢do’ foi retratada; quem nela aparece; como se comportam entre si 0s que
nela estdo fotografados; em que ‘espagotempo’ a fotografia foi feita; que séries podem ser
organizadas a partir de um ‘arranjo’ de fotografias em torno de um tema ou em uma
certa cronologia — € isto o que permite ‘decodificar’ informacdes implicitas/explicitas
do que podemos ‘ver’ dentro de um determinado contexto e com certos objetivos, a
partir das redes educativas que formamos e que nos formam.

Articulando esses elementos, demos atengdo a como as pessoas presentes tém os
seus corpos: proximidade e distanciamento; os mirmurios ao ouvido; 0s sorrisos e as
caras sérias; 0 modo como estdo vestidas; quem tem a palavra; quem faz a acdo; even-
tuais elementos que as cercam (faixas, cartazes etc).

Mas, sobretudo, tivemos grande atengdo aos limites que tinhamos ao trabalhar com
este material e que percebemos dito de modo expressivo, ainda, por Kossoy (1999):

seguimos buscando apreender a natureza complexa da imagem fotogrifica: ‘documento
fechado’, definido, delimitado pelas margens, as superficie, portador de um inventario
de informacdes que €, a0 mesmo tempo, uma ‘representagio aberta’, indefinida, real
porém imagindria, plena de segredos extra-imagem que segue sua trajetéria mostrando/
encobrindo sua razao de ser no mundo; ‘uma aparéncia’ construida em eterna tensio com
seu verdadeiro mistério, subcutineo a superficie fotogrifica: sua trama, sua histéria, sua
realidade interior. Um signo a espera de sua desmontagem (Kossoy, 1999, p. 144).

3. ‘ESPACOSTEMPOS’ DE APRENDERENSINAR — MOVIMENTOS
ESTUDANTIS NA/DA UER]

Tramando as fotografias do acervo trabalhado com ‘conversas’ com pessoas que
nela aparecem, tivemos a colaboracio de intimeros professores e ex-professores da
UER] que com narrativas enriquecedoras nos permitiram entradas diferentes ao acer-
vo que tinhamos em mdos, identificando pessoas, acontecimentos, perfodos etc. Entre
estes gostarfamos de destacar: os professores José Bessa Freire e Antonio Braga Cosca-
relli; os reitores Ivo Barbieri e Hésio Cordeiro.

Para caracterizar um pouco do trabalho que desenvolvemos nesta pesquisa para
este artigo, escolhemos fotografias de estudantes, mas incorporando narrativas malti-
plas. Nesse processo, pudemos destacar alguns aspectos acerca de como os estudantes
aparecem nesse acervo, como a énfase dada ao esporte, nos primeiros anos de existén-
cia da Universidade.

J4 no primeiro catdlogo que consultamos — as fotografias com que trabalhamos es-
tavam organizadas em catdlogos de ‘contatos’ pelo fotégrafo —, observamos a presenca
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expressiva de estudantes nas fotografias nele incluidas. Entretanto, eles aparecem, ex-
clusivamente, em dois momentos a que poderfamos chamar «oficiais»: em competi-
¢Bes esportivas e em formaturas'’. Observando esse catdlogo nos situamos no contexto
histérico a qual as imagens pertenciam. Vimos, durante todo o catdlogo, uma forte
presenga de militares. O que demonstra, além das anotacdes de J. Vitalino, se tratar
do periodo da ditadura militar (1964-1978), no Brasil.

Deste periodo, selecionamos, aqui, quatro fotos’, que nos ajudam a compreender
o periodo histérico a que se referem:

Imagem 2.

Imagem 3. Imagem 4.

14

Daremos énfase nesse artigo, somente, as competi¢oes esportivas. No entanto, vale destacar que
a pesquisa foi muito mais ampla, abordando temdticas como: presenga de negros e negras na UERJ; o
movimento estudantil da UER]J; as comunidades internacional, nacional e do Rio de Janeiro presentes
na UER]; ‘espagostempos’ de ‘aprenderensinar’ na UER]J; festas e outras manifestagdes culturais na UER]J;
construgao e ‘espagostempos’— prédios do ‘campus’ Maracand; os Reitores da UER]. Esse acervo ganhou uma
exposi¢do organizada a partir dessas temadticas, realizada pelo Laboratério Educagdo e Imagem, em 2011.

" Asimagens 1, 2,3, 4,7 e 8 foram escaneadas dos proprios dlbuns que o fotégrafo J. Vitalino organizou,
as demais foram digitalizadas, mas a partir de ‘contatos’ do fotdgrafo organizados por ele em dlbuns.
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Apesar da legenda que aparece no catdlogo onde estdo as fotografias s6 incluir o
nome de Faria Lima'®, conseguimos perceber que elas'’mostram a cerimonia de pre-
mia¢do em um evento esportivo ocorrido na Universidade. As pistas que nos levaram
a essas conclusdes sio algumas: a presenga de pessoas trajando roupas/uniformes es-
portivos nas quais estd escrita a sigla UEG (Universidade do Estado da Guanabara); a
presenca do governador do entdo estado da Guanabara entregando um troféu.

Além disso, pudemos encontrar referéncias a este periodo na histéria da UER], em
tese escrita por Mancebo (1996). Ela nos conta que na época da ditadura era comum o
incentivo de atividades esportivas «para a prevenc¢do de uma possivel mobilizacio po-
litica estudantil». Lembramos que o representante maior da Universidade'®, naquele
momento, foi um dos mentores da Lei que determinou que os estudantes universi-
tarios de todos os cursos deveriam cursar pelo menos dois semestres da disciplina de
Educagio Fisica. Isso é, também, indicado por Mancebo em sua tese:

na reunido de instala¢do do Grupo de Trabalho da Reforma Universitdria, o Reitor
Jo@o Lyra Filho apresentou um documento seguido de um anteprojeto de Lei, visando
colaborar com os trabalhos. A andlise deste texto, reproduzido no Catdlogo Geral da
UEG de 1971, p. 219-226, mostra a influéncia das concep¢des do Reitor da UEG no
documento final do grupo, cabendo destaque aos seguintes aspectos: (...) a preocupacio
em resolver e conter os conflitos governamentais com os estudantes, para o que propu-
nha a reformulagio do sistema de vestibular e o incentivo aos esportes, dentre outros
(Mancebo, 1996, p. 210).

Nesse periodo, assim, ndo encontramos nenhuma outra fotografia de estudantes,
em situacoes diferentes dessas, o que nos permite dizer que se 0 movimento estudantil
existia, ainda ndo possufa visibilidade «oficial».

16 Faria Lima, que era militar, foi governador do estado do Rio de Janeiro de 1975 a 1979, ap6s a

fusio do Estado da Guanabara com o antigo Estado do Rio de Janeiro. Como era caracteristica da época,
seu mandato se deu apds nomeagao pelo presidente-militar Ernesto Beckmann Geisel.

7 E importante ressaltar que essas fotos fazem parte de uma mesma sequéncia e foram encontradas
em uma mesma pagina de dlbuns organizados pelo fotégrafo com ‘contatos’.

'8 O Reitor Jodo Lyra Filho, que hoje d4 nome ao principal pavilhdo da UER]J, era irmdo do
Ministro do Exército Aurélio de Lira Tavares, do governo Costa e Silva e da Junta Militar, entre 15 de
marco de 1967 e 31 de agosto de 1969.
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3.1. O movimentoestudantil ressurge nos registros imagéticos oficiais

Imagem 5. Comemoracio dos estudantes Imagem 6. Alunos do curso de Direito
pelo direito do uso reivindicando papel higiénico.
de bermudas na UER] conquistado. Legenda no cartaz «SO ELE NOS UNE».

Imagem 7. Sentados da esquerda paraa ~ Imagem 8. Assinatura de um documento.

direita Professores Ivair Coelho e Charley Na mesa da esquerda para direita: Prof
Fayal de Lyra. Legenda na bandeira «A Charley Fayal de Lyra, Reitor, e Ivair
UER] NOS UNE». Coelho.

Imagem 9. Legenda no cartaz da fotografia <ESTATUINTE JA! DCE / UNE».

As cinco fotos acima foram selecionadas dos catdlogos 5 e 9, organizados pelo
fotégrafo, e mostram outros momentos do movimento estudantil. A imagem 5 se
refere ao ano de 1985 e retrata uma comemoragdo de estudantes pelo direito de usar
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bermuda na universidade ter sido conquistado. O catdlogo do acervo nio informa
quanto a data, mas numa fotografia do mesmo grupo de fotos deste evento hd o ano de
1985 escrito em um cartaz que os estudantes trazem. A imagem 0 retrata outra mani-
festagdo dos estudantes, que, desta vez, reivindicam papel higiénico nos banheiros. O
Reitor Fayal" aparece em algumas dessas imagens. Em conversas com Antbnio Braga
Coscarelli, que fez bacharelado e licenciatura em Matemdtica no Instituto Lafayette®
no perfodo entre 1949 e 1953 e retornou a Universidade, convidado para ser professor
em agosto de 1956 e, no momento da entrevista, era vice-presidente da Associacio
dos Docentes da UER] (ASDUER]). Ele nos conta que o Reitor Fayal era muito
simpdtico, pois tinha o intuito de se aproximar da comunidade universitdria devido a
sua rejei¢do, pois ele tomou posse da Reitoria apesar de n@o ter sido o candidato mais
votado e devido a indicagdo do governador Leonel Brizola no perfodo pés-ditadura,
no momento em que tinha uma grande movimentacao pelo voto direto a Reitor. Isto
também justifica o grande ntiimero de fotografias, no acervo de J. Vitalino, com a sua
presenca em diversos eventos da universidade, no periodo.

As imagens 7, 8 e 9, apesar de ndo terem informagdes no catdlogo, nos levaram a
pensar que havia uma assembleia e que o pensamento de uma Estatuinte na UER],
em projeto defendido pelo grupo «NOS-UNE», era um tema que mobilizavam os es-
tudantes e, provavelmente, outros segmentos da comunidade universitdria, em espe-
cial, os docentes. Na imagem 8 vemos isto mais explicito, pois aparece uma bandeira
com os seguintes dizeres: «Estatuinte Ja! DCE/UNE». Entretanto, na conversa com
Coscarelli ele nos ajudou a identificar o evento das imagens 7 e 8: se tratava da posse
do Reitor Fayal. Inclusive, ele identifica como irdnico a legenda da bandeira, ja que o
grupo NOS-UNE foi contrério a sua posse, pois também defendia o voto direto para
elei¢do da Reitoria.

Neste periodo, que corresponde ao da chamada «abertura politica» — década de
1980 — abriu-se ‘espagostempos’ para indmeras manifestagdes estudantis, conforme nos
afirma Brasileiro (2003): «(...) em 1979, época em que, apesar da ditadura, o movi-
mento estudantil estava ressurgindo. Com liberdade vigiada, no entanto». E quando
verificamos a presenca da organiza¢do politica NOS-UNE. Assim sendo, podemos
concluir que sob a 6tica do fotdgrafo oficial da universidade, chamado a fotografar
inimeras atividades, passa a fotografar também o movimento estudantil, indicando
que suas manifestacoes e organizacdes passam a ser reconhecidas pelos seus dirigentes,
ap6s meados da década de 1980.

Através destas imagens colocadas neste texto conseguimos reconhecer que elas
pertencem a dois momentos histdricos distintos através da identificagdo de diferentes

!9 CharleyFayal de Lyra foi Reitor no periodo de janeiro de 1984 a janeiro de 1988.
Instituto educacional privado que estd na origem da UEG e da UER]. Na sua formagdo, a UER]
se originou de quatro Faculdades: Faculdade de Ciéncias Juridicas, Faculdade de Ciéncias Econémicas,

Faculdade de Ciéncias e Letras (Instituto Lafayette) e Faculdade de Ciéncias Médicas.

20
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situacdes em que os estudantes estdo envolvidos. Nos primeiros catdlogos do acervo J.
Vitalino era impossivel aparecer imagens que demonstrassem algum tipo de manifes-
tacdo estudantil, por se referir ao perfodo de ditadura, na qual os limites eram muito
claros e todos os protestos entendidos como «subversdo».

Nesse trabalho, além de afirmar as imagens como«personagens conceituais», que-
remos também reconhecer a histéria dos estudantes e desse movimento como uma
questdo importante para se entender a histéria da UER] e os modos como os curricu-
los que nela se desenvolviam. Para além dos «conhecimentos oficiais» presentes nos
curriculos aprovados, uma infinidade de outros conhecimentos e saberes eram ‘prati-
cadospensados’, formando os seus estudantes. Trabalhamos assim com a ideia de que os
curriculos de formacdo, além das propostas oficiais, incluem tudo aquilo que acontece
em uma institui¢do envolvendo seus discentes, discentes e outros ‘praticantespensantes’
dos processos educacionais ‘dentrofora’ dela.

Assim, entendemos que o movimento estudantil deve ser encarado ndo apenas
como ‘espagostempos’ de reivindicacdo de um grupo, mas também como ‘espagostempos’
de formacio curricular, jd que entendemos que a formagdo de cada um se d4 em mul-
tiplos acontecimentos, ndo se limitando apenas as salas de aula. Pensar nestes é pensar
em diferentes ‘dentrofora’ da estrutura institucionalizada e reconhecer que neles tam-
bém sdo tecidos ‘conbecimentossignificacies’ necessdrios a atuagdo profissional e politica
pos-formagdo. Mais ainda: que estes ndo sdo inferiores aos tecidos nos ‘espagostempos’
escolares oficializados, sendo apenas diferentes mas também necessédrios a formagio do
profissional-cidaddo que estd sendo formado. Sdo todos esses ‘conbecimentossignificacies
que compdem os curriculos de cada individuo. As imagens reunidas nos permitiram
compreender melhor o que afirma Oliveira ao dizer:

aprendemos, portanto, através das prdticas sociais que desenvolvemos e com as quais
convivemos, sejam elas ligadas aos discursos e saberes formais com os quais entramos
em contato, sejam elas ligadas ao que vivemos na rua, na escola, em casa, nas conversas
com os amigos, nas leituras que fazemos, na TV a que assistimos. Todos esses saberes
estdo sempre e permanentemente articulados, sendo, portanto, impossivel, destacar
este ou aquele tipo de experiéncia como mais ou menos relevante na nossa formagio
(Oliveira, 2001, p. 38).

‘Aprendemosensinamos’ em conversas de bares com amigos, em filas de banco, nos re-
creios, nas cantinas, em conversas paralelas e é neste contexto que incluimos a partici-
pacdo e a organiza¢ao do movimento estudantil. Consideramos, no caso deste tltimo,
que é, frequentemente, marginalizado porque tensiona e contesta questdes do sistema
educacional e do jd estabelecido como «normal» — como o autoritarismo existente
nas instituicdes de ensino e as politicas de apoio aos estudantes?, o que significa

2 Como, por exemplo, a reivindicacdo pelo direito ao passe livre, pelo direito a meia entrada em

eventos culturais e, no caso das universidades, o direito ao bandejdo, alojamento, creche universitdria
etc., ou seja, a assisténcia estudantil.
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questionar as decisdes politicas de onde aplicar as verbas existentes, bem como de que
‘espagostempos’ politicos ocupam cada um dos segmentos envolvidos nos processos de
‘aprenderensinar’. Por isto precisamos pesquisar e compreender que a formagio politica
e todas as outras — técnica; de conteddos diversos; de formas de escrever, falar, argu-
mentar etc — ocorre em multiplas redes educativas®, sendo o contexto escolar uma

delas.

4. A GUISA DE CONCLUSAO

As possibilidades que o acervo pesquisado para além da questdo que tratamos
neste artigo nos abriu — a existéncia de pouquissimos professores e professoras negras
no principio da histéria da UER] (Machado, 2011); modos de organiza¢do docente
nesses primérdios; destaques politicos e pedagdgicos nos periodos de cada Reitor etc
— nos reservou intimeras surpresas que nos fizeram pensar nos significados complexos
e estimulantes de um acervo. Entre essas estd, por exemplo, aquela que um dia, em
meio a um siléncio grande, na sala do Laboratério Educagio e Imagem (www.lab-
-eduimagem.pro.br) examindvamos algumas fotografias que tinhamos reproduzido
com a inten¢do de organizar séries a estudar mais atentamente e a coordenadora do
projeto encontro no grupo que lhe coube uma fotografia de Foucault. Paramos tudo e
dissemos, com aquela tnica foto; «temos que ir atrds» disto. Inicialmente reconhece-
mos que ele falara um auditério da Faculdade de Medicina, pois a mesa que aparecia
na fotografia, ainda estava ld com sua madeira sélida e muito bem trabalhada. Mas
levamos exatos trés meses para identificar o como e o porqué: vindo ao Rio em sua
Gltima viagem para uma série de conferéncias na Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro (PUC-R]J), Foucault aceitara fazer uma conferéncia na UERJ* a
pedido dos professores do atual Instituto de Medicina Social que se formava naquele
entdo, a partir de um departamento criado na Medicina.

* Temos trabalhado com as seguintes redes educativas: a das ‘prdticasteorias’ da formagio
académica; a das ‘prdticasteorias’ pedagégicas cotidianas; a das ‘prdticasteorias’ das politicas de governo;
a das ‘prdticasteorias’ coletivas dos movimentos sociais; a das ‘prdticasteorias’ de uso e fruigao das artes; a
das ‘prdticasteorias’ das pesquisas em educagdo; a das ‘praticasteorias’ de produgao e ‘usos’ de midias; a das
‘prdticasteorias’ de vivéncias nas cidades, no campo e a beira das estradas.

» Noticias acerca desta vinda a PUC-Rio, podemos encontrar nas referéncias a um Coléquio
realizado nessa institui¢do em 2013 sob o titulo «Coléquio Internacional Foucault — 40Anos das
Conferéncias A Verdade e as Formas Juridicas». Recuperado de {hep://nucleodememoria.vrac.puc-rio.br/
instrumentos-de-pesquisalcronologial2013/05 /cologuio-internacional-foucanlt-40-anos-conferencias}.  Podemos
encontrar também noticias em jornais, como por exemplo: hetp://oglobo.globo.com/sociedadeleducacaolpuc-
rio-debate-palestras-de-michel-foucanlt-no-brasil-40-anos-depois-8312003.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 183-199

[198]


http://www.lab-eduimagem.pro.br
http://www.lab-eduimagem.pro.br
http://nucleodememoria.vrac.puc-rio.br/instrumentos-de-pesquisa/cronologia/2013/05/coloquio-internac
http://nucleodememoria.vrac.puc-rio.br/instrumentos-de-pesquisa/cronologia/2013/05/coloquio-internac
https://oglobo.globo.com/sociedade/educacao/puc-rio-debate-palestras-de-michel-foucault-no-brasil-40-anos-depois-8312003
https://oglobo.globo.com/sociedade/educacao/puc-rio-debate-palestras-de-michel-foucault-no-brasil-40-anos-depois-8312003

MEMORIAS IMAGETICAS DA UNIVERSIDADE DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO...
NILDA GUIMARAES; ALESSANDRA DA COSTA BARBOSA; REBECA SILVA ROSA Y THAIS Dias

5. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALVES, N. (1998). O espago escolar e suas marcas — o espago como dimensdo material do curriculo.
Rio de Janeiro: DP&A.

ABREU, R., & CHAGAS, M. (2003). Memdria e patrimonio — ensaios contemporaneos. Rio de
Janeiro: DP&A/FAPER]J/UNIRIO.

ABREU, R. (2003). ‘“Tesouros humanos vivos’ ou quando as pessoas transformam-se em
patrimonio cultural — notas sobre a experiéncia francesa de distingdo do ‘Mestres da Arte’.
In R. ABREU & M. CHAGAS. Memdria e patrimonio — ensaios contemporaneos. Rio de
Janeiro: DP&A/FAPER]J/UNIRIO.

BRASILEIRO, L. M. V. (2003). De ser professor e ser militante. In G. A. N. VASCONCELOS
(Org.) Como me fiz professora. Rio de Janeiro: DP&A.

CERTEAU, M. de (1994). A invengio do cotidiano — artes de fazer. Petrépolis: Vozes.

CIAVATTA, M., & ALVES, N. (Orgs). (2004). A leitura de imagens na pesquisa social — Historia,
Comunicagdo e Educacio. Sdo Paulo: Cortez.

DELEUZE, G., & GUATTARI; F. (1992). O que ¢ filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34.

FRIJHOFFE, W. (1996). Autodidaxies — XVIe-XIXesiecles. Revue Histoire de L' Education. Paris:
INRP.

HALL, E. (1994). T. A linguagem silenciosa. Lisboa: Relégio d’dgua.

KOSSOY, B. (1999). Realidades e ficcies na trama forogrdfica. S. Paulo: Atelié Ed.

KOSSQY, B. (1988). Fotografia e memdria: reconstitui¢io por meio da fotografia. In E.
SAMAIN. O fotogrdfico. Sio Paulo: Hucitec

LARROSA, J. (2003). A arte da conversa. In C. SKLIAR. Pedagogia improvivel da diferenga: e
se 0 outro ndo estivesse ai? Rio de Janeiro: DP&A.

MACHADO, 1. C. S. (2011). Professoras negras na UER] e cotidianos escolares, a partir dos primeiros
tempos do acervo fotogrdfico J. Vitalino. Rio de Janeiro: ProPEd/UER].

MANCEBO, D. (1996). Da génese utilitdria aos compromissos: uma histéria da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (1950 — 1978). EDUER].

MANGUEL, A. (2001). Lendo imagens. Sio Paulo: Companhia das Letras.

MOLES, A. (1991). La imagem — comunicacién funcional. México: Tillhas/Sigma, 1991.

MULLER, T. M. P. (2000). A fotografia como instrumento e objeto de pesquisa: imagens da imprensa
e do estado do cotidiano de criancas do Servico de Assisténcia ao Menor (1959/1961). Rio
de Janeiro: ProPEd/UER]J.

OLIVEIRA, I. B. de. (2001). Espacos educativos cotidianos e imagens. In I. B. DE OLIVEIRA
& P. SGARBI (Orgs.). Fora da escola também se aprende. Rio de Janeiro: DP&A.

OLIVEIRA, 1. B. de. (2003). Curriculos praticados — entre a regulacio e a emancipacio. Rio de
Janeiro: DP&A.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 183-199

[199]






Entre o processo e progresso:
consideracgGes sobre a documentacao
fotografica de Augusto Malta, a servico
da Prefeitura do Rio de Janeiro, sobre o
Desmonte do Morro do Castelo

Entre el proceso y el progreso: consideraciones sobre la
documentaciion forogrdfica de Augusto Malta a servicio
del Ayuntamiento de Rio de Janeiro, sobre el Desmonte

del Morro do Castelo

Between process and progress: Considerations on the
Augusto Malta photographic documentation, working
to the City of Rio de Janeiro Government, about the
Dismantling of Castle Hill

Lucas CARDOSO ALVARES

Universidade Estdcio de Sd (Brasil)
lucasalvaresO7 @gmail.com

Paula SOARES SANT’ANNA

Universidade Federal do Estado do Rio de_Janeiro (UNIRIO, Brasil)
pssantanna@gmail.com

Soraya VENEGAS FERREIRA

Universidade Estdcio de Sd (Brasil)
sosovenegas@yahoo.com.br

RESUMO: Embora um elemento definidor da fotografia seja a emanagio do referente,
sua relagdo com as nogdes de realidade, verdade e Hist6ria necessita de problematizacio
constante. A andlise da obra de Augusto Malta (1864-1957) sobre o Desmonte do
Morro do Castelo (1920-1928) merece nova visada, para além da observacio das
imagens como documentagdo da prestagdo de servico ao poder institucionalizado,
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representado por Pereira Passos e seu projeto do Bota-Abaixo no inicio do século XX.
Para tal, analisamos a fala do préprio Malta, e alguns de seus registros fotogrificos
sobre o referido Desmonte. Propomos neste artigo que Malta, em alguns momentos,
transcendeu as relacdes de compadrio das quais foi beneficidrio, e em suas fotos, que
constituem um dos maiores acervos fotograficos da época, mostrou as contradi¢des do
processo de higieniza¢io embutidas no projeto de progresso do Rio de Janeiro.

Palavras-chave: Histéria; fotografia; Rio de Janeiro; Morro do Castelo; Augusto
Malta.

RESUMEN: A pesar de que uno de los elementos que define la fotografia es la emanacién
del referente, su relacién con las nociones de realidad, verdad e Historia requiere una
problematizacién constante. El andlisis de la obra de Augusto Malta (1864-1957) sobre
el Desmonte del Morro do Castelo (1920-1928) merece una revisién que trascienda
la observacién de las imdgenes como documentacién del servicio prestado al poder
institucionalizado, representado por Pereira Passos y su proyecto Bota-Abaixo de
comienzos del siglo XX. Para ello, analizamos las alusiones del propio Malta y algunos
de sus registros fotogréficos sobre el referido Desmonte. Proponemos en este articulo
que Malta, en algunos momentos, trascendi6 las relaciones de mecenazgo de las cuales
fue beneficiario y en sus fotos, que constituyen uno de los mayores acervos fotograficos
de la época, mostr6 las contradicciones del proceso de higienizacién imbuidas en el
proyecto de progreso de Rio de Janeiro.

Palabras clave: Historia; fotografia; Rio de Janeiro; Morro do Castelo; Augusto
Malta.

ABSTRACT: Although one of the defining elements of photography is the emanation
of the referent, the relation between photography with reality, truth and History
should be constantly problematized. The analysis of Augusto Malta’s work (1864-
1957) about the Castle Hill Dismantling (1920-1928) deserves a new regard, beyond
de observation of images as a documentation of a provision of service to the Pereira
Passos Government, during his project Bota Abaixo (Knock it down) in the beginning
of twentieth Century. Therefore, we analyze Malta speech and some of his photos
of the referred Dismantling. We propose in this article the idea that Malta has
transcended the relations of protection he was benefited, and that his photos, one
of the biggest photographic collection of that time, shows the contradictions of the
‘indirect’ sanitation process realized by the progress project of Rio de Janeiro City.

Keywords: History; photography; Rio de Janeiro; Castle Hill; Augusto Malta.

1. ENTRE A VERSAO E O DOCUMENTO: CONSIDERACOES SOBRE
A CONSTRUCAO DA HISTORIA A PARTIR DA DOCUMENTACAO
FOTOGRAFICA

EGISTRAR AS TRANSFORMAQ()ES do espaco urbano (ou nio), da so-
ciedade (seus valores e costumes) de modo preciso a ponto de ser tomado
como documento principal ou complementar por pesquisadores que estio
impedidos do testemunho presencial em fun¢io de uma determinada fissura, seja no
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tempo ou no espago geogrifico, é um desafio que a fotografia tomou para si desde os
primérdios.

Contudo, é preciso problematizar essa relagdo, muitas vezes tomada como dada
entre fotografia e documento e, quase como consequéncia, entre fotografia e histéria.
O historiador Boris Kossoy nos alerta que, para além de um indice, que na catego-
rizagdo semidtica de Pierce sobre os signos, mantém uma vinculagio fisica concreta
com o seu referente:

As fotografias do passado — que consideramos como objetos-imagens — constituem-se
em fontes e, portanto, em um dos nossos pontos de partida para a compreensdo do
processo que as gerou em seus itens estruturais e em sua significagdo histérica e social.
Em decorréncia desse ponto de vista, essas imagens, além de se constituirem em do-
cumentos visuais para as ciéncias e para a arte, representam o testemunho material da
atuagdo do fotégrafo enquanto individuo em busca de seu meio de subsisténcia — e,
portanto a servigo do seu contratante. Nesse sentido é imperativo considerar a atitude
do contratante e da prépria sociedade passada em relagdo a fotografia em suas diferentes
manifestacdes — ou em busca de um prazer estético e criativo, intencio esta que também
se configura de forma documental na prépria imagem e que permite andlises significativas
ndo apenas ao nivel da forma (Kossoy, 1980, p. 9).

E justamente nessa perspectiva que se pretende, nesse artigo, observar a obra de
Augusto Malta (1864-1957), a servico da Prefeitura do Rio de Janeiro, entdo capital
federal brasileira, na documentacido do processo que veio a ser conhecido como o
«Desmonte do Morro do Castelo». De acordo com o site http://brasilianafotografica.
bn.br, da Biblioteca Nacional, em 1903, Malta foi apresentado ao prefeito Francisco
Pereira Passos (1836-1913), que, a época, promovia uma grande reforma urbana
a servico do progresso, reforma esta que veio a ser conhecida como o Bota-Abai-
x0. Passos necessitava de registros das obras e dos iméveis a serem desapropriados
para posteriores pagamentos de indenizagBes. Nesse mesmo ano, Malta foi nomea-
do fotégrafo da Prefeitura do Distrito Federal, cargo criado para ele, subordinado
a Diretoria Geral de Obras e Viagdo da Prefeitura e onde trabalhou por 33 anos,
constituindo um dos maiores acervos da época, apesar da pouca valorizagdo dada a
tal colegdo fotogrifica.

De acordo com o artigo de Regina da Luz Moreira, Augusto Malta, dono da memdria
Jorogrdfica do Rio, publicado no Portal Augusto Malta do Acervo Geral da Cidade do
Rio de Janeiro, nos quase 50 anos de trabalho como fotégrafo, Malta produziu mais
de 30 mil registros, entre negativos de vidro e chapas fotograficas. A maior parte foi
perdida ou estragada pela a¢do do tempo. O pouco que restou estd espalhado em ins-
titui¢des de memoria, como o Arquivo Geral da Cidade ou o Museu da Imagem e do
Som, ou mesmo em empresas como a Light. A autora acrescenta que Malta:

Manteve-se sempre fiel ao seu equipamento, s6 admitindo mudangas a partir do mo-
mento em que o filho Aristégiton passou a trabalhar com ele. Foram entdo introdu-
zidas cAmaras americanas e alemis, as mais modernas entdo existentes. Mesmo assim,
até praticamente os 90 anos continuou a fotografar com chapas de vidro, optando,
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no entanto, pelas de tamanho mais reduzido, como as de 13 ¢cm por 18 cm (Moreira
2008, s. p.).

Kossoy (1980, p. 85) afirma que Malta «inaugura o fotojornalismo brasileiro» na
medida em que se mostra como um fotégrafo habituado com a movimentagio urbana,
que opta pela abordagem direta e preocupado com o registro espontineo. Ao contrd-
rio da tradi¢do do inicio do século XX, em que nota-se pouca preocupa¢do com a au-
toria dos registros, Malta, sistematicamente, gravava seu nome no proprio negativo.
Entre os temas por ele registrados estdo demolices e construgdes, ruas, transportes,
inauguracdes. Enfim, iniimeros fatos da vida social carioca no inicio do século XX,
dentre eles o Desmonte do Morro do Castelo.

Compreender o Desmonte do Morro do Castelo, palco de uma das mais impressio-
nantes séries de registros fotogréficos assinados por Malta, € refletir sobre a declarada
iniciativa da Republica liberal representada em Passos em «extirpar a verruga colo-
nial» que enodoava a Av. Central, principal realizagdo de Pereira Passos e que con-
vivia com a dissonante presenca do morro, seu casario colonial e seus moradores aos
fundos das imponentes edificacdes do Museu Nacional de Belas Artes e da Biblioteca
Nacional, no centro da entdo capital federal. Monteiro Lobato, um dos mais vigorosos
criticos do desmonte da antiga colina, enxergava no Morro do Castelo o elo Brasil-
-Portugal, Republica-Colonia, Moderno-Tradicional que faltava ao discurso hauss-
maniano, de mera substituicdo do que era antigo pelo que era novo. Segundo Lobato:

Ali no morro do Castelo nasceu a cidade, ergueu-se a primeira igreja, funcionou o
primeiro colégio, enterrou-se Estécio, o fundador da cidade. Dali partiu a mancha de
azeite que, insinuada encostas acima e vales afora, criou o urbanismo mais pitoresco
jamais surgido sobre a terra. Além dessa fun¢do genetriz, por si bastante para sagrar
a colina, o morro do Castelo justamente pelo abandono em que o deixaram até aqui e
pela sua vizinhanga com a Avenida, é a pérola maior do maravilhoso colar de pérolas
cariocas. Anacronismo vivo, D. Jodo VI paredes meias com Epitdcio, século dezesseis
entreaberto a curiosidade do século vinte, sobrevivéncia fossilizada de eras para sempre
perdidas, é um ancido de barbas brancas e cécoras a beira-mar, rememorando o muito
que jd lhe passou diante dos olhos (Lobato, 1920, p. 2).

Ainda, a guisa de introdugio, é necessirio que sejam abordados dois outros aspec-
tos: as relacdes entre fotografia e literatura (especialmente em seus aspectos narrativos)
e entre fotografia e ideologia. No primeiro, deve-se considerar, como pontua o profes-
sor mexicano Ldzaro Blanco, que «no campo da literatura, hd autores que escondem a
ideia atrds de elucubragdes que permitem a frui¢do de um prazer que poucos leitores
compreendem: ler entrelinhas» (Blanco, 1987, p. 36). Para ele, a imagem fotogrifica
tende a agir sobre o espectador como uma das mais refinadas formas de literatura: a
poesia, na medida em que, independentemente das inten¢des de seu autor, pode ser
tomada como ponto de partida para elaborac¢io intelectual de cada espectador. Ainda
na comparagdo entre as duas linguagens ele complementa: «as narra¢des descritivas
contidas nas obras de Victor Hugo, complicadas e extensas, podem ser resumidas, nas
correspondentes imagens de Atget sobre os mesmos lugares» (Blanco, 1987, p. 37).
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Poderiam as imagens de Malta ter a mesma capacidade de sintese e, ainda esconder
nas «entrelinhas» uma critica a visdo oficialista de progresso? Mesmo sendo do fo-
tégrafo oficial de Pereira Passos, uma de nossas apostas é de que, ao observar as suas
imagens, sejamos capazes de detectar um olhar «fotojornalistico» e «independente»
de Augusto Malta sobre 0 Desmonte do Morro do Castelo.

Acerca das aproximacdes entre fotografia e ideologia, o antrop6logo Néstor Garcia
Canclini (1987, p. 16) nos relembra que o trabalho fotogrifico se move no campo da
verossimilhanca e ndo no da verdade. Sendo assim, a verdade da foto nio lhe € interna,
mas depende do conhecimento do contexto. Daf a importincia de nos referirmos a
aspectos ligados tanto as caracteristicas da fotografia brasileira, quanto ao cendrio po-
litico e social que envolve os eventos retratados. Ele complementa que as fotografias
mostram apenas as aparéncias e, que s6 se aproximardo do real a medida que sejam
captados seus vinculos bdsicos, propondo olhares nio familiares sobre o mundo. Para
Canclini: «a reprodug¢do mais fiel do real pode ser a que consegue maior sugestdo, a
que supera a reprodugdo do visivel mediante a indagacdo do virtual» (1987, p. 16).
Virtual aqui é entendido, como na acepgdo de Pierre Levy, enquanto «poténcia» e ndo
em oposi¢do ao real. Por isso, para Canclini, conhecer é «abrir o presente ao pressen-
timento» (1987, p. 16). Estejamos, portanto, abertos a essa possibilidade ao mirar as
fotos de Augusto Malta sobre o Desmonte do Morro do Castelo.

2. A FOTOGRAFIA BRASILEIRA E OS DOCUMENTARISTAS DA REFORMA
URBANA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO: O CONTRAPONTO MARC
FERREZ

A fotografia brasileira nasce sob dois pilares: o da obscuridade e o das relagdes
de dependéncia, contratagio, mecenato entre os profissionais da imagem e o poder
instituido. Com rela¢do ao primeiro, pontuamos a descoberta isolada da fotografia
em territ6rio nacional pelo francés Hercules Florence (1804-1879), fato ocorrido em
1833, mas que s6 chegou aos livros de Histéria da Fotografia brasileira mais de 150
anos depois, pelo olhar agucado de Boris Kossoy, que nos conta que as primeiras de-
monstracdes oficiais da daguerreotipia no Brasil ocorreram no Rio de Janeiro, em 17
de janeiro de 1840, pelas maos do abade Compte que, por aqui, passou em viagem ao
redor do mundo no navio-escola L'Orientale. A bordo desta embarcacio, Compte trazia
diversos instrumentos cientificos e equipamentos, entre eles uma cAmera daguerreana,
cujo funcionamento fora aprendido pelo abade com o préprio Daguerre, que no ano
anterior oficialmente anunciara o invento na Franca. Kossoy (1980, p. 17) informa
que duas semanas antes da demonstracdo, o_Jornal do Commercio publicou o seguinte
texto de Florence, que residia hd 15 anos na Vila de Sdo Carlos (atual regido de Cam-
pinas) no estado de Sdo Paulo:

H4 9 annos que trabalho neste modo de imprimir, e hd mais de seis que o exercito
nessa villa, tendo também desempenhado encomendas da Capital, e de outros pontos
da Provincia. He pois bem conhecida essa descoberta entre os Paulistas. Mesmo no
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Rio de Janeiro, algumas pessoas que tem alta representa¢do piblica, alguns distintos
artistas, negociantes bem conhecidos, de que inventei a Polygraphia, e, se fosse preci-
so, daria os nomes de muitas pessoas respeitdveis. Nao tenho dado ampla publicagdo a
esta descoberta, por querer aperfeicoal-a, e he bem claro que nessa villa de S. Carlos eu
devia precisar de muitos recursos para adiantdl-a mais depressa.(...) Outra descoberta
minha, conhecida nesta Villa e por algumas pessoas no Rio de Janeiro, é a Photogra-
phia; o escripto que foi enviado a Paris levava no fim esses dous titulos: Descoberta da
Photographia, ou impressdo pela luz solar. Indagacdes sobre a fixacdo das imagens na
cdmara escura pela ac¢do da luz. Um desenho photographiado por mim foi apresentado
ao Principe de Joinville e posto em seu dlbum por uma pessoa a quem devo esse favor
(Kossoy, 1980, p. 17).

O texto de Florence nos fornece as pistas sobre a relagdo entre os pesquisadores e
o poder imperial. Contudo, o Principe de Joinville faria pouco pelo invento em terra
brasilis, visto que o desenvolvimento da fotografia brasileira se deve em grande parte
ao apoio do Imperador D. Pedro II a daguerreotipia. Ao importar um daguerredtipo,
dois meses apds a primeira demonstragdo de Compte, 0 monarca tornou-se o primeiro
fot6grafo de nacionalidade brasileira. Além disso, como nos conta Pedro Vasquez,
«Cliente assiduo e entusiasta dos primeiros daguerreotipistas, o Imperador Pedro II
expressava generosamente seu contentamento com os melhores trabalhos atribuindo
titulos e honrarias a diversos fotografos» (Vasquez, 1987, s. p.). Um deles foi Marc
Ferrez (1843-1923), agraciado com o titulo de Fotégrafo da Marinha Imperial (por
ter desenvolvido um método de fotografar os navios sem que o balanco natural das
dguas atrapalhasse a qualidade do registro). Ferrez foi agraciado ainda com a Imperial
Ordem da Rosa.

Mesmo com o apoio do Imperador, a evolu¢io da fotografia no Brasil foi menos
intensa do que nos Estados Unidos e Europa. A maioria dos fotdgrafos atuantes era
formada por estrangeiros, e o acervo de fotografias do século XIX foi em grande par-
te levado por esses pioneiros para seus paises de origem. Em func¢do de seu porto e,
como sede da Corte, o Rio de Janeiro foi a capital da fotografia brasileira no século
XIX e no inicio do século XX. Entre esses pioneiros estao Joaquim Insley Pache-
co (1830-1914, dedicado aos retratos); Carlos Fleiuss (1823-1882) e Karl «Carlos»
Linde (1830-1873), estes Gltimos ofereciam ndo apenas servicos de fotografia, mas
também de pintura e litografia e xilogravura; e George Leutzinger (1813-1892) e
sua Casa Leutizinger, cujos servicos de fotografia eram feitos em parceria com Franz
Keller (1835-1890), que tinha como aprendiz Marc Ferrez. Este abriria sua prépria
companhia em 1865, na qual se notabilizou por suas panorimicas executadas em
chapas entre 50X60 ¢cm e 40X110 cm, como nos conta Vasquez.

Estudioso das relagdes entre D. Pedro II e o desenvolvimento da fotografia brasilei-
ra durante o Império, Vasquez (1986, p. 41) informa que Ferrez foi o tnico fotégrafo
brasileiro do século XIX a ter o seu trabalho publicado no livto A World History of
Photograpy, de Naomy Rosenblum, um dos poucos a abrir espaco para paises periféricos
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em relagdo a Gtica antropocentrista focalizada nas realizagBes norte-americanas e eu-
ropeias. Outra obra citada pelo autor é o Masters of Travel Photography, no qual Rainer
Fabien e Hans Christian Adam afirmam, em 1986, que:

Ferrez é indubitavelmente o mais eficaz cronista do Brasil na segunda metade do sécu-
lo XIX. Ele fotografou a familia imperial, a baia do Rio, o Pdao de Actcar, a Praia de
Copacabana quando ainda era uma estreita faixa de areia. Na verdade Ferrez fotografou
tudo o que havia de interessante entre o Parand e a Bahia (Fabien & Adam apud Vis-
quez, 1986, p. 41).

Por ter vivido até 1923, a obra de Ferrez ndo se encerra no século XIX. Ele é um
dos responséveis pela crénica do Brasil moderno, da Belle Epogue que se instalaria no
inicio do século no Rio de Janeiro. Ele foi contratado pela Comissdo Construtora da
Avenida Central com o intuito de reproduzir os projetos aprovados para as fachadas e,
posteriormente, fotografar as fachadas jd construidas. O objetivo era fazer uma edigdo
de mil dlbuns. Na perspectiva de Antonio Ribeiro Jr. e de Ronaldo Entler:

A habilidade técnica de Ferrez se explicita no cuidado e na limpeza com que se apre-
sentam as fachadas construidas em suas fotografias. Os prédios aparecem em vistas
frontais, chapadas, recortadas (literalmente) de sua paisagem de fundo. Incluem-se
apenas as calcadas, em sua quase totalidade, vazias, exceto por um ou outro persona-
gem, quase sempre bem vestido, que pode aparecer desde que ndo atrapalhe a visuali-
zacdo da fachada. H4 uma minuciosa correcdo de perspectiva, que mantém paralelas as
linhas verticais mesmo dos prédios mais altos. E, por dltimo, vale destacar que, gragas
a alta defini¢do de suas chapas de grande formato, pode-se ver cada detalhe ornamental
das fachadas. Enfim, nenhum elemento aparece distorcido ou sobreposto a outro: para
falar de uma cidade saneada e corrigida, recorreu-se a uma /inguagem também absolu-
tamente limpa (Ribeiro Jr. & Entler, 2008, s. p.).

Embora Ferrez e Malta tenham trabalhado a servigo do governo municipal durante
um breve perfodo, ndo hd qualquer evidencia de colaboragdo entre eles. Como pon-
tuado por Entler e Ribeiro Jr., as fotos de Malta desempenharam papel fundamental
na argumentacdo sobre a necessidade das demoli¢des do centro do Rio de Janeiro.
Bastante habilidoso no registro do cotidiano, Malta se destacou como fotodocumen-
tarista; o primeiro, nessa profissio, a atuar como funciondrio ptblico no pafs. Na
perspectiva dos autores, Malta assumia sem conflitos seu compromisso politico com o
prefeito Pereira Passos, sob cujas ordens percorria o centro da cidade, para registrar as
situagdes que justificariam o bota-abaixo. Relembra-se que este ndo era levantamento
preliminar, «pois a decisdo de demolir as moradias jd estava tomada. O objetivo dessas
imagens era o de reafirmar a ideia jd concebida de que o centro do Rio constitufa uma
regido insalubre» (Ribeiro Jr. e Entler, 2008, s. p.). Mas serd essa a Gnica possibilidade
de vislumbrar a obra de Malta? Ou haveria algo «escrito nas entrelinhas»?
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3. AUGUSTO MALTA A SERVICO DO PODER? — RELACOES ENTRE O
TRABALHO FOTODOCUMENTAL E AS DEMANDAS DO PREFEITO
PEREIRA PASSOS

H4 um ponto basilar no entendimento da Republica Velha (1889-1930), periodo
histérico em que o liberalismo econdmico, o conservadorismo social e o discurso hi-
gienista atingiram seu apogeu no Brasil: o de que o regime «reformador» dedicava-se
a promover o progresso e a civiliza¢do em uma jovem nag¢éo que supostamente carecia
deste bindmio. Este era o propésito piblico principal do regime.

As reformas urbanas empreendidas por ocasido do cumprimento dos compromis-
sos de campanha do recém-eleito presidente Rodrigues Alves (1848-1919) para seu
governo, iniciado em novembro de 1902, simbolizaram o compromisso da Reptblica
liberal em promover o «saneamento» de sua capital na época, o Rio de Janeiro por
meio, sabidamente, de um viés higienista (Benchimol, 2008, p. 255).

A énfase no combate as «mazelas coloniais», memorias da coloniza¢do portuguesa
e da interacdo do colonizador com os povos origindrios do Brasil e as etnias negras
para o pafs traficadas permeou a a¢do do Estado brasileiro pds-1889, especialmente
no periodo da «Republica do Café com Leite», no qual estava inserido o governo de
Rodrigues Alves (1902-1906) quando o poder das oligarquias regionais promoveu
um sem-ndmero de intervengdes urbanas, como no j4 citado caso carioca.

O caso carioca representa a icOnica plataforma republicana para a inteira recon-
figuragdo de suas capitais: @ moda haussmaniana, com foco no discurso higienista e
de defesa da salubridade, foi combatido com desmesurado rigor tudo o que pudesse
representar moradia popular na regido central: corticos, arrasados em nome do com-
bate a tuberculose, deram lugar as grandes avenidas inauguradas na Reforma Passos
(1902-1906), com a célebre abertura da Av. Central (fotografada do Marc Ferrez e
sintetizada em seu A/lbum da Avenida Central), assim como foi iniciado, com o recorte
da Ladeira do Semindrio do Morro do Castelo para a construcdo desta avenida, o pri-
meiro ato para o desmonte do ber¢o colonizador do Rio de Janeiro.

Certamente, as lentes de Augusto Malta bem representaram a Reforma Passos e
seu principal eco a posteriori, observado na continuidade do programa de remocio de
moradias populares da regido central empreendido por Carlos Sampaio (1861-1930),
assumido colaborador e seguidor de Passos, em sua reforma levada a cabo entre 1920 e
1922, quando tomou vulto a extirpac¢do da «verruga colonial» mais notéria da cidade,
o Morro do Castelo.

Segundo o historiador Jaime Benchimol (2008, p. 255), o processo de remogao das
comunidades do centro da cidade, bem como dos caldos de cultura nelas inseridos,
além da obviedade da formacdo de novos bairros, concentrava nas regides centrais
remanescentes uma mirfade de novos conflitos oriundos da iminéncia da remogdo das
populacdes que ali restavam: «apesar da formacdo de novos bairros, iam se conden-
sando na drea central realidades criticas, oriundas das crescentes incompatibilidades
entre a antiga estrutura material e as novas relagdes econdmicas capitalistas que nela
se enraizavam» (Benchimol, 2008, p. 236). Isto é, o culminar da reforma Passos, de
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forma alguma encerrou as tensdes caracterizadas pela presenca de bolsdes de moradias
populares em localidades centrais ndo atingidas por aquela reforma.

Concomitantemente, o processo de intervengdo direta do poder piblico munici-
pal no espraiamento dos bairros residenciais da cidade contribuiu, sem davida, para
o surgimento de novos bairros e também para a mudanga do perfil socioecondémico
dos moradores da regido central: sob o risco permanente de remocdo, nos mandatos
de Sousa Aguiar (1906-1909), Serzedelo Correia (1909-1910), Bento Ribeiro (1910-
1914), Rivadavia Correia (1914-1916), Antdnio Sodré (1916-1917), Amaro Caval-
canti (1917-1918), Manoel Peregrino (1918-1919) e Paulo de Frontin (1919), como
era de se esperar, os habitantes que possufam recursos materiais para tal tomaram os
bondes em diregdo a Zona Sul ou os trens em dire¢do a Zona Norte, propiciando um
flagrante processo de faveliza¢do das moradias do centro da cidade dada a rdpida des-
valoriza¢do de seu casario residencial.

O mandato do prefeito Sd Freire (1919-1920), por sua vez, fugiu a regra de seus
antecessores pelo exotismo de uma tentativa de salvaguardar parte do casario da re-
gido central por intermédio de sua monumentaliza¢do. Em junho de 1920, de acordo
com a matéria O Morro do Castelo vai ser embelezado, publicada no Correio da Manha
(1920, p. 3), o prefeito Sd Freire propds uma pratica comemorativa bem distinta da
que de fato aconteceria por ocasido das comemoragdes do centendrio da Independéncia
(1922): sem remover moradores do Morro do Castelo, ali seria erguida uma réplica
do Castelo da Pena de Sintra, um dos mais célebres monumentos ao colonialismo
portugués.

A ideia de S Freire, apesar do aspecto pitoresco, representava um corte com a
nega¢do do elo colonial Brasil-Portugal presente nos prefeitos reformadores que o
antecederam. Malta, um entusiasta do idedrio de progresso representado nas reformas
Passos e Sampaio (sucessor de S4 Freire), rememorou (Athayde, 1944, p. 18) em de-
poimento ao jornalista Raimundo de Athayde em 1944 aspectos de seu compromis-
so ideolégico com as reformas empreendidas. O fotGgrafo foi testemunha ocular da
proclamacdo da Republica, ato mais exultante que solene e, na quase informalidade
daquele ato histdrico, presenciou seus primeiros desdobramentos empoleirado nos
gradis do Campo de Sant’Anna, logradouro contiguo a residéncia de Marechal Deo-
doro da Fonseca. Seu compromisso com a causa republicana vinha de longe.

No dia seguinte, ainda como testemunha ocular daquele processo histérico, Au-
gusto Malta marchou na companhia dos ‘jacobinos’ José do Patrocinio e Aristides
Lobo pelas ruas do Rio de Janeiro, em uma estranha comemoragio pelos acontecimen-
tos da véspera, a qual Lobo descreveria com uma famosa reminiscéncia da historiogra-
fia brasileira ao afirmar que «o povo assistiu a tudo bestializado». Ao final da pitoresca
marcha, o entdo comerciante que nunca havia operado uma cimera fotogréfica, Au-
gusto Malta, assinou a ata testemunho daqueles acontecimentos.

Ainda a Athayde, Malta recordou o desenlace do monumento republicano posi-
cionando-se como artifice de um processo histérico do qual ndo era protagonista, mas
parte de um processo histérico. Sua destacada performance como fotgrafo oficial da
Prefeitura do Distrito Federal, iniciada em 1903, proporcionou a convivéncia intima
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com diversos atores politicos. Malta rememora Passos como «seu compadre», que
sempre o protegeu (Athayde, 1944, p. 18). A outras personalidades do cendrio poli-
tico da Republica liberal, o fotégrafo também dedica estimada aten¢do ao rememorar
benesses obtidas do regime, como a patente ndo remunerada de major da Guarda
Nacional, pela qual seria constantemente creditado dali adiante, propiciadora de dis-
tingdo social como o fendmeno do Coronelismo brasileiro, pautado na concessio de
tais titulos, comprova.

Augusto Malta rememorou as origens de sua formacio politica, atribuindo-a aos
primeiros anos de sua juventude, nos quais viveu em companhia e obteve alguma
formagdo humanistica por intermédio de Padre Castilho, seu primeiro protetor e se-
cretdrio do Bispo de Olinda, Dom Vital de Oliveira (1844-1878). Bispo de Olinda,
foi uma das principais referéncias doutrindrias da Igreja Catélica da segunda metade
do século XIX, quando tomou parte contra magonaria nas conturbagdes da «Questdo
Religiosa».

Emigrado para o Rio de Janeiro em fins de 1888, na efervescéncia do debate repu-
blicano, apds outras empreitadas profissionais, dedicou-se ao comércio de tecidos sem
deixar de lado o interesse pela politica que vinha de seus tempos em Paulo Afonso,
hoje Mata Grande de Alagoas, onde nascera em 1864, e da juventude no Recife. Ain-
da em 1944, Malta rememorou sua transi¢do das atividades comerciais para a carreira
de fotdgrafo, ap6s adquirir sua primeira cimera fotogrifica e iniciar atividade como
fotégrafo amador, por volta de 1900:

Eu, no entanto, continuei a vender fazendas a pé, quanto 2 mdquina, tomei gosto pela
fotografia e aos domingos em companhia de um amigo também amador da arte tirava
vistas da cidade, grupos de amigos, etc. Confesso que sentia grande sensagio quando
via surgirem no papel as belas surpreendentes imagens que o sal de prata revelava e
o hipossulfito fixava nos meus olhos na cimara escura improvisada em minha casa. E
vivia assim nesse ingénuo amadorismo, quando um fornecedor da Prefeitura, meu ami-
g0, levou-me para tirar fotografias das obras que entdo o grande Pereira Passos realizara
em 1903. Na época, o Rio comecava a mudar indumentdria e remogar. Por acaso, o
insuperdvel prefeito viu as fotografias que eu tirara por esporte e gostou. Propds-me o
emprego na Prefeitura e eu, sem relutincias, aceitei (Athayde, 1944, p. 19).

Como € possivel observar no relato de Augusto Malta, a relagdo com a fotografia,
dada inicialmente de forma ocasional, tornou-se constante e um habito de prazer para
desembocar na atividade profissional vinculada programaticamente, a0 menos num
primeiro momento, ao propositor de sua transi¢io amador-profissional, o prefeito
Pereira Passos. O vinculo de gratiddo foi somado a uma adesdo a figura de Passos,
descrito por Malta como «insuperdvel».

A Passos, o fotégrafo destinou especial predilecdo, elencando abaixo de seu nome
naquele depoimento os prefeitos Paulo de Frontin e Carlos Sampaio, dos quais se
julgava amigo, e as personalidades do mundo politico de seu tempo Rodrigues Al-
ves, Joaquim Nabuco, a quem descreveu como «educado e simples», Oswaldo Cruz,
Francisco Glicério, Afonso Pena, Campos Sales, Rui Barbosa, Lauro Muller «e outros
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ilustres e poderosos». E possivel constatar que Malta gozou das benesses tipicas das
relacBes de apadrinhamento no Brasil: além da jd mencionada patente de Major da
Guarda Nacional, o fotdgrafo obteve vantagens de outras naturezas a partir da convi-
véncia com poderosos como, por exemplo, a recomendagdo como «o primeiro fotégra-
fo do Brasil» que obteve de Nabuco a Elihu Root, Secretdrio de Estado dos Estados
Unidos em visita ao pafs por ocasido da Conferéncia Nacional Pan-americana de 19006.

As relagdes sociais de apadrinhamento, fartamente estudadas por Gilberto Freyre
na génese da compreensdao da dindmica senhores-escravos no Brasil de tempos que
Malta pouco viveu, servem para a observacio de que a protecio concedida por Pereira
Passos ao fotdgrafo por meio de um referido «compadrio» foi basilar para o trinsito
nas esferas estatais e a concessdo de prestigio ao circulo de personalidades e contem-
porineos que cercava o prefeito. A especial distingdo ofertada por Passos ao fotdgrafo
e reciprocamente rememorada, em gratiddo, 31 anos apds a morte do haussmaniano
por Augusto Malta, aparenta uma natureza sem igual, distinta das reminiscéncias
dedicadas a outros ex-prefeitos.

Embora enumerado por Malta entre seus amigos, Carlos Sampaio (1861-1930),
arrasador do Morro do Castelo, engenheiro da Reforma Passos e prefeito do Rio entre
1920 e 1922 nio foi especialmente descrito no depoimento do fotégrafo, sendio com
a ja citada titulagdo de «amigo». Tal omissdo pode estar relacionada com a impopu-
laridade associada a imagem do ex-prefeito. O contrério ocorria com Pereira Passos,
Joaquim Nabuco e Rio Branco, que sdo detalhadamente relembrados com o arremate
de que o velho Malta, ciente que «sobrevivesse a todos», «gostaria de vé-los ainda
servindo a Pdtria e novamente apertar-lhes as maos» (Athayde, 1944, p. 90).

A respeito do pouco detalhamento oferecido ao ex-prefeito Carlos Sampaio, é fun-
damental relembrar que principal fator para sua impopularidade foi o crescimento
exponencial da divida pablica durante seu mandato oriunda de obras como o préprio
arrasamento do Morro do Castelo e descrita com jocosidade e revolta pela imprensa e
autoridades, divida esta satirizada pelo ex-presidente Delfim Moreira que a Sampaio
se referiu como um «prefeito maluco gastador» (Kessel, 2001, p. 99).

Em perspectiva, é observdvel a escolba de memdria de Augusto Malta em evidenciar
certos personagens, subalternizar outros e mesmo omitir alguns. Considerando que o
ato de rememorar €, em si, uma dindmica entre lembranca e esquecimento, em que
muitas vezes as omissoes representam um o de memdria ainda mais evidente do que as
citagdes, é possivel considerar que a filiacio de Malta a certa corrente politica liberal,
oriunda de Passos, presumia a omissdo de personalidades dissonantes da visao de pro-
gresso haussmaniano representada em Passos e Sampaio, e que nem por isso deixaram
de ascender ao poder. Na Prefeitura, Malta foi responsdvel pelo registro das realiza-
¢oes do mandato de Alaor Prata (1882-1964), nomeado por Artur Bernardes para o
periodo 1922-1926 e um critico notério e contumaz da corrente haussmaniana, de boa
parte de suas obras e do suporte por ela adotado no capital estrangeiro.

Prata representava o contraponto ao projeto de desenvolvimento da cidade re-
presentado por Passos e Sampaio, em que obras putblicas de vulto eram realizadas
com grande aporte do capital externo, via empréstimos bancdrios, para promocio de
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grandes eventos, como a Exposi¢do Internacional do Centendrio da Independéncia,
em 1922 e para as reformas urbanas em geral. Conforme relembrou Alaor Prata,
Carlos Sampaio:

Queria dinheiro, precisava de empréstimos para obras de vulto, que erguessem bem
alto seu nome ilustre, sendo para aplausos menos certos dos coevos, talvez vitimas de
suas ousadas iniciativas, a0 menos para admira¢do embevecida das geracdes porvindou-
ras, e se queria dinheiro e precisava de empréstimos, era porque, custasse 0 que custas-
se, haveria de executar obras que, pela magnitude e pela magnificéncia, ndo deixassem
a sua fama em plano inferior de outros prefeitos, também engenheiros notdveis, que
tiveram a sorte se ser favorecidos por circunstincias, alids, brilhantemente aproveita-
das, como iguais ndo tinham beneficiado. E com isso ndo pudera conformar-se (Kessel,
2001, p. 104).

Alaor Prata denunciava ao tempo de seu mandato e « posteriori as imbricacdes do
projeto de poder representado em Carlos Sampaio, que remetiam a Passos e aos inte-
resses do capital estrangeiro no Brasil, bem como a desmesurada vaidade presente na
realizagdo de obras de grande vulto que, segundo ele, apenas beneficiavam a imagem
de seus executores e n@o a sociedade carioca como um todo. O préprio arrasamento do
Morro do Castelo, que Prata classificou como «sem urgéncia», foi obra programada
para ser entregue ainda em 1922, durante o mandato de Sampaio, o que ndo se con-
sumou por uma série de contratempos.

E importante problematizar que as discordancias contidas no 4mbito da repiblica
liberal envolvem nuances de um projeto de cidade de poucas distingdes. As ressalvas
de Alaor Prata, mesmo quando emitidas em duros ataques a seu antecessor, estdo in-
seridas em uma filiagdo a 16gica do progresso contida no programa republicano liberal
como um todo. Embora oriundo de um grupo politico posterior a 1889 e exdgeno — era
mineiro de Uberaba — Prata reconhecia em Pereira Passos, Lauro Miller e Paulo de
Frontin, expoentes da linha do progresso liberal, o estatuto de «beneméritos». Trata-se,
portanto, sem duvida, de uma questdo que envolvia elites discordantes, mas ndo opos-
tas, sendo em temas pontuais, como a urgéncia do arrasamento do Morro do Castelo.

Augusto Malta fotografou no bojo de tal efervescéncia politica, e de suas contra-
di¢Bes ndo escapou. Ao registrar seu tempo e as imbricacdes das reformas urbanas
ocorridas no Rio de Janeiro, Malta transcendeu as rela¢des de compadrio das quais
foi beneficidrio e as narrativas de exaltagdo & memoria de seu haussmaniano prefeito e
tornou-se artifice, por meio da narrativa fotografica, de um processo politico onde as
convengoes sociais o relegaram a condi¢ao de mero «protegido». Contemporaneamen-
te, é por suas lentes que reconhecemos o periodo em que viveu, e ndo € exagero afirmar
que seus registros sao ainda mais conhecidos do que o legado dos atores politicos que
produziram seus cendrios.

4. CONSIDERACOES SOBRE AS IMAGENS DE MALTA: A COMPLEXIDADE
DA NARRATIVA FOTOGRAFICA

Pierre Bourdieu, como relembra Canclini, demonstra por meio de pesquisas so-
cioldgicas que € preciso correlacionar os tipos de fotos, mensagens privilegiadas e a
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situagido social de quem produz ou olha as imagens fotogrificas (1987, p. 17). Can-
clini sintetiza que a ideologia da pritica fotogrifica, tanto do fotégrafo quanto do
espectador, estd condicionada a quatro fatores: origem de classe; concepg¢do perceptiva
que gerou o equipamento fotografico; c6digos sociais de percepg¢io e de legibilidade e
a estrutura do campo cultural ou socioecondmico em que o fotégrafo trabalha E jus-
tamente nessa perspectiva que propomos uma breve visada no trabalho de documen-
tacdo de Malta sobre o Desmonte do Morro do Castelo, mostrado através da selecdo
de cinco imagens, escolhidas com base no enquadramento do fotdgrafo, no sentido de
identificar resquicios do processo de destrui¢do a servico do progresso da metrépole
carioca, que trazia em seu bojo a inten¢do de apagar a «verruga colonial» e construir
um novo espago urbano mais identificado com a Franca do que com Portugal, ao jd
mencionado modo haussmaniano.

Como visto anteriormente, em relagdo a origem de classe, o alagoano Augusto
Malta era um republicano que, como nos conta Ricardo de Hollanda, foi um dos sig-
natdrios da Ata da Proclamagio e chegou ao cargo de Major da Guarda Nacional. Por
volta de 1894, abriu seu préprio escritério de guarda-livros, mas em fun¢io de um
periodo de prejuizos, tornou-se comerciante de tecidos finos, usando a bicicleta para
ir ao encontro dos seus clientes da alta sociedade. A bicicleta, mais tarde, foi trocada
pela cimera fotogrifica. Ele se tornou figura conhecida no Rio de Janeiro

que percorreu por completo, sempre com sua ancrdnica gravata-borboleta, como a dos
poetas romanticos, e seus 6culos com aros de tartaruga. Conhecido como um homem
culto e gentil, tornou-se amigo de intelectuais, de artistas e politicos como Oswaldo
Aranha e o bardo do Rio Branco (Hollanda, 2003, p. 82).

Quanto ao equipamento fotogrifico de Malta, sua fidelidade aos negativos de
grande formato jd fora comentado anteriormente no texto, assim como a estrutura do
campo cultural e socioecondémico do inicio do século XX no Rio de Janeiro. Desse
modo, a escolha das cinco imagens busca demonstrar a versatilidade do documenta-
rista frente 2 grandiosidade do processo em curso com o Desmonte, bem como um
certo olhar fotojornalistico que destaca a pequena dimensdo humana seja como ator
seja como objeto do progresso.

O primeiro par de fotos destaca a distincia a servigo do olhar generalista. As imagens
selecionadas representam tomadas em pontos de vista aéreos em dngulos bastante
abertos. Na primeira, hd destaque para o vazio — o buraco aberto no coragdo da cidade
montanhosa. Contudo, ndo se tem a dimensio da grandiosidade do desmonte, nem da
dificuldade de mover tal imensiddo de terra, o que serd destacado apenas no segundo
grupo de fotos, onde perceberemos a dimensio humana.

O plano aéreo impde ao espectador ndo apenas a distdncia, mas um ponto de vista
de superioridade. De alguma maneira mostra o fato consumado, o morro vencido e o
buraco aberto para o progresso. O processo — suas perdas e danos — ndo é destacado,
mas apenas o fato consumado. Nio que seja isento de contradicdes, na medida em que
as vistas ndo se restringem ao morro, mas também mostram a cidade que o rodeia.
Essa dupla de imagens selecionadas talvez seja a mais constatatdria e menos critica do
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processo. A segunda imagem, contudo, reserva uma édrea significativa para os escom-
bros — o lixo a ser recolhido em prol do progresso urbano.

J4 no segundo par de fotografias, o destaque vai para a pequenez humana frente
a grandiosidade da demoli¢do a servi¢o do progresso. Nelas se tem a dimensdo da
dificuldade do desmonte, do esfor¢co necessirio para mover tal imensiddo de terra.
Especialmente na primeira imagem, na qual podemos perceber tanto o tamanho das
médquinas em compara¢gio com a montanha bem como algumas pessoas, muito se
pode inferir sobre o Rato que ruge', a ideia de criar uma crise em busca de solugdes,
bem como o desafio dos homens em rela¢do a grandeza da montanha. Homens minds-
culos observam ou dirigem pequenas mdquinas, mas como os habitantes de Lilliput
sdo capazes de derrubar Gulliver, o gigante’. Na segunda, apenas num olhar mais
cuidadoso, encontramos pessoas no centro da imagem. Hd destaque para construgdes,
que ainda estdo de pé e que n@o se tem a certeza de que sobreviverdo ao Desmonte.
Localizadas no primeiro plano, ganham destaque e podem indicar uma critica ao
processo de arrasamento.

~Xetes 8o Cand\o 1856

Imagem 1. Processo de desmonte do Morro do Castelo I.
Fonte: Instituto Moreira Salles. Recuperado de
[betp:/lbrasilianaforografica. bn. br/brasilianalhandle/20.500.121506. 1/4668}.

' Filme estrelado por Peter Sellers, cuja histéria gira em torno de um pequeno pais em grave crise

financeira, que declara guerra aos Estados Unidos. A ideia é perder a guerra e receber ajuda financeira do
vencedor, mas seus planos nao se concretizam.

? Lilliput é uma ilha ficticia do romance As Viagens de Gulliver, de Jonathan Swift. Nessa ilha,
Gulliver, personagem principal, deparou-se com a populagio de pessoas mintsculas, os lilliputeanos,
que o tomaram por gigante.
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Imagem 2. Processo de desmonte do Morro do Castelo II.
Fonte: Instituto Moreira Salles. Recuperado de
[bttp://brasilianafotografica. bn. br/brasilianal handle/20.500.12156.1/27311.
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Imagem 3. Processo de desmonte do Morro do Castelo II1.
Fonte: Instituto Moreira Salles. Recuperado de
[bttp://brasilianafotografica. bn. br/brasilianalhandle/20.500.12156.1/46511.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 201-218

[215]


http://brasilianafotografica.bn.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/2731
http://brasilianafotografica.bn.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4651

ENTRE O PROCESSO E PROGRESSO: CONSIDERAGOES SOBRE A DOCUMENTAGAO FOTOGRAFICA...
Lucas CARDOSO ALVARES; PAULA SOARES SANT’ANNA Y SORAYA VENEGAS FERREIRA

3 E|

R i
2 /

Imagem 4. Processo de desmonte do Morro do Castelo I'V.
Fonte: Instituto Moreira Salles. Recuperado de
[bttp://brasilianafotografica. bn. br/brasilianalhandle/20.500.12156.1/2735].

Imagem 5: Processo de desmonte do Morro do Castelo V.

Fonte: Instituto Moreira Salles. Recuperado de
[bttp:/lbrasilianaforografica. bn.brlbrasilianalhandle/20.500.121506. 1/4660}.
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Na tltima fotografia apresentada, é possivel observar um olhar soliddrio para os
resquicios do processo — dejetos, uma «verruga colonial». O vagaroso processo de
desmonte do Morro do Castelo, somente foi completado na década de 1950, com a
regido da Rua Sdo José para erguer o Terminal Rodovidrio Menezes Cortes. Na ima-
gem, destaca-se a presenca do elemento humano, a espera tortuosa da chegada das
picaretas do progresso. De algum modo, a vida se mantinha nas atividades cotidianas
dos derradeiros castelenses, como o ato de pendurar roupas no varal sob a observagio
do frete apressado dos operdrios nas carrogas registrados no flagrante de Malta. O
cotidiano persistia frente ao convulso processo de desmonte, tdo destrogador quanto
vagaroso: os Ultimos moradores do Morro do Castelo, ao que consta, ld viveram até
1928 na Ladeira do Carmo, um dos acessos a colina.

5. CONSIDERAGOES FINAIS

A percep¢io pictérica de Augusto Malta, a despeito da escassez de fontes e do
cardter relativamente disperso de seu acervo, transcendeu a narrativa oficialista e
tornou-se, em sua relevincia, marco do fotojornalismo brasileiro. O uso de cardter
jornalistico da cole¢do Malta, ao tempo de seu autor, por meio de parcerias com me-
morialistas como Escragnolle Déria e Charles Dunlop, pode ser uma boa pista para
novas analises. Também, suas contribui¢des como fotojornalista a semandrios da sorte
de Fon-Fon podem ser esclarecedoras. A relevancia de compreender Malta e seus registros
do Desmonte do Morro do Castelo revela um olhar atento as contradi¢des e sujidades
do processo histérico contido em obra de tal monta e controvérsia; um olhar atento
em que observa-se que a narrativa fotografica, por meio do dominio da técnica e da
linguagem tdo acurados por Augusto Malta, sobrepujaram, de certa maneira, as pré-
prias reminiscéncias de seu autor, comprometido historicamente, ideologicamente,
por vinculos de gratiddo e compadrio com o programa republicano liberal identifica-
do com o idedrio do progresso destruidor da heranca colonial luso-brasileira represen-
tada no Morro do Castelo.

6. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ATHAYDE, R. (1944, 16 de dezembro). Malta; o que fotografou Passos e Rio Branco. Revista
da Semana, 18-20 e 90.

BENCHIMOL, J. (2008). Reforma Urbana e Revolta da Vacina na cidade do Rio de Janeiro.
In J. FERREIRA, & L. ALMEIDA. O tempo do liberalismo excludente: Da Proclamagio da
Repiiblica a Revolugio de 1930. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira.

BLANCO, L. (1987). Qualidade versus contetido na imagem fotogrifica. In Feito na América
Latina: IT Coléquio Latino-Americano de Fotografia (pp. 33-44). Rio de Janeiro: Funarte/
INFoto.

CANCLINI, N. G. (1987). Fotografia e Ideologia: Seus Pontos Comuns. Feito na América
Latina: Il Coldquio Latino-Americano de Fotografia (pp. 13-19). Rio de Janeiro: Funarte/
INFoto.

KOSSQY, B. (1980). Origens ¢ Expansio da Fotografia no Brasil: séulo XIX (depoimento de
Hercule Florence). Rio de Janeiro: Funarte.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 201-218

[217]



ENTRE O PROCESSO E PROGRESSO: CONSIDERAGOES SOBRE A DOCUMENTAGAO FOTOGRAFICA...
Lucas CARDOSO ALVARES; PAULA SOARES SANT’ANNA Y SORAYA VENEGAS FERREIRA

ENTLER, R., & OLIVEIRA ]Jr., A R. (2008, outubro). Augusto Malta e Marc Ferrez: Olhares
sobre a constru¢dao de uma metrépole (vol. III, n® 4). 19&20: Rio de Janeiro. Recuperado de
[http://www.dezenovevinte.net/arte%20decorativa/am_mf.htm}. Consultado {17/04/2017}.

HOLLANDA, R. (2003, maio-agosto). Augusto Malta, a versdo mecinica do flineur. Revista
Rio de_Janeiro, n° 10, 177-192.

KESSEL, C. (2001). A Vitrine ¢ o Espelho: O Rio de Janeiro de Carlos Sampaio. Rio de Janeiro:
Meméria Carioca.

KOSSOY, B. (1980). Origens ¢ Expansio da Fotografia no Brasil: séulo XIX. Rio de Janeiro:
Funarte.

LOBATO, M. (1920, 4 de julho). Luvas!. Correio da Manhd, n° 7795, p. 2.

MOREIRA, R. L. Augusto Malta, dono da memdria fotogrifica do Rio. Portal Augusto Malta
do Acervo Geral da Cidade do Rio de Janeiro. Recuperado de [http://portalaugustomalta.
rio.rj.gov.br/blog-post/augusto-malta-dono-da-memoria-fotografica-do-rio}. Consultado
[17/04/20171.

Andnimo. (1920, janeiro, 6). O Morro do Castelo vai ser embelezado. Correio da Manhd, n°
7617/ano XIX, p. 3.

VASQUEZ, P. (1987). Aspectos da Fotografia Brasileira no Século Dezenove. Rio de Janeiro: Museu
de Arte Moderna.

VASQUEZ, P. (1986). Fotografia: Reflexos & Reflexies. Porto Alegre: L&PM.

Ediciones Universidad de Salamanca / cC BY-NC-ND Fotografia brasileiia, pp. 201-218

[218]


http://www.dezenovevinte.net/arte%20decorativa/am_mf.htm
http://portalaugustomalta.rio.rj.gov.br/blog-post/augusto-malta-dono-da-memoria-fotografica-do-rio
http://portalaugustomalta.rio.rj.gov.br/blog-post/augusto-malta-dono-da-memoria-fotografica-do-rio

Implicacdes da fotografia contemporinea
brasileira a partir do Coletivo Garapa

Implicaciones de la forografia contempordnea
brasileiia de la Garapa

Implications of Brazilian’s contemporary
photography from «Coletivo Garapa»

Ana RITA VIDICA

Universidade Federal de Goids (UFG, Brasil)
anavidica@gmail.com

Lara SATLER

Universidade Federal de Goids (UFG, Brasil)
satlerlara@gmail.com

RESUMO: O texto se propde a refletir sobre a prdtica fotogrifica brasileira que
rompe com a especificidade da fotografia, se hibridizando com outras linguagens
artisticas, a partir da leitura da obra «Correspondéncias» (2013) do Coletivo Garapa
em didlogo com o contexto da fotografia contemporinea esbocada pelo curador Eder
Chiodetto na exposi¢do «Geragdao 00: a nova fotografia brasileira» (2011). Parte-se
da discussdo da fotografia contemporinea brasileira e a relagio com o coletivismo no
Pais, a fim de contextualizar a Garapa como participante de um fazer artistico coletivo
para, posteriormente compreender como este modo de produgdo reverbera, de forma
especifica, em uma de suas obras.

Palavras-chave: Fotografia contemporinea; hibridizacio; coletivismo; Garapa.

RESUMEN: El texto propone reflexionar sobre la prictica fotogréfica brasilefia que
rompe con la especificidad de la fotograffa, hibridizada con otras lenguajes artisticas,
desde la lectura de la obra «Correspondéncias» (2013) del Coletivo Garapa en
didlogo con el contexto de la fotograffa contempordnea esbozado por el curador Eder
Chiodetto en la exposicién «Geragdo 00: a nova fotografia brasileira» (2011). El texto
se inicia con la discusién de la fotografia contempordnea y la relacién de Brasil con el
colectivismo con el fin de contextualizar el Garapa como participante en una creacién
artistica colectiva para entender entonces c6mo esto método de produccién repercute,
en concreto, en una de sus obras.

Palabras clave: Fotografia contempordnea; hibridacién; colectivismo; garapa.
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ABSTRACT: The text proposes to reflect on the Brazilian photographic practice that
breaks with the specificity of photography, hybridizing with other artistic languages,
from the lecture of the artwork«Correspondéncias» (2013) of the Coletivo Garapa
in dialogue with the context of contemporary photography outlined by the curator
Eder Chiodetto in the exhibition «Geragdo 00: a nova fotografia brasileira» (2011). It
begins with the discussion of contemporary Brazilian photography and the relationship
with collectivism in the country, in order to contextualize Garapa as a participant
in a collective artistic work, and then to understand how this mode of production
reverberates, specifically, in one of its artistic works.

Keywords: Contemporary photography; hybridization; collectivism; garapa.

UNDADA EM 2008 por trés jornalistas e fotégrafos, posteriormente tendo

articulado um quarto integrante, a Garapa, de acordo com o seu site oficial,

ainda possui «uma extensa rede de parceiros e colaboradores» e apresenta como
objetivo

pensar e produzir narrativas visuais, integrando mualtiplos formatos e linguagens, pen-
sando a imagem e a linguagem documental como campos hibridos de atuagdo. Traba-
lhamos em parceria com nossos clientes, e desenvolvemos um constante trabalho de
pesquisa autoral, sempre explorando as potencialidades de cada projeto, tanto na cons-
trugdo das narrativas quanto nos modos de produgio e de distribui¢do. Desenvolvemos
projetos para ambientes distintos: vamos da fotografia estdtica a interagdo multiplata-
forma, do video a instalagdo size specific. Produzimos e dirigimos filmes institucionais,
publicitdrios e documentdrios; desenvolvemos plataformas multimidia, ensaios foto-
grificos e exposi¢des (Garapa, 2013f).

A proposta artistica do Coletivo Garapa coaduna com a perspectiva de Eder Chio-
detto! ao organizar a exposicio «Geragdo 00: a nova fotografia brasileira», realizada
de 16 de abril a 12 de junho de 2011, no Sesc Belenzinho, em Sao Paulo (Sio Paulo,
Brasil), com o objetivo de mapear as linhas de forca da fotografia brasileira contempo-
rinea’ da primeira década do século XXI, a partir de obras realizadas de 2001 a 2010.

A identificacdo dessas «linhas de for¢a» culminou na divis@o em dois blocos «Li-
mites, Metalinguagem» e «Documental Imagindrio», promovendo uma divisdo flui-
da que dé conta da pluralidade da produgio fotogréfica atual no pais. E, com isso, a

' Eder Chiodetto (Sdao Paulo, 1965) é mestre em Comunicacdo pela Escola de Comunicacio e

Artes da Universidade de Sdao Paulo. Atuou como repérter-fotogrifico (1991-1995), editor (1995-2004)
e critico de fotografia (1996-2010) no Jornal Folba de S. Paunlo. Hojé, redne as fun¢des de jornalista,
professor, curador e pesquisador de fotografia. Como curador independente realizou, desde 2004, mais
de 60 exposigdes no Brasil e no exterior. Ele é curador do Clube de Colecionadores de Fotografia do
Museu de Arte Moderna de Sdao Paulo, desde 2006. Recuperado de {ederchiodetro.com.br}. Consultado
[20/10/2014}.

? Questdo levantada por Ronaldo Entler no texto «A construgio de uma geragio», publicado
em 10/04/2011 na Revista eletronica Iconica, recuperado de [hsp://iconica.com.br/sitela-construcao-de-
umageracao/}. Consultado {08/05/20151.
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curadoria, segundo Ronaldo Entler (2011)°, aponta as potencialidades da fotografia
contemporinea e nio uma defini¢do precisa e fechada.

A proposta, de acordo com Chiodetto (2013), vai na dire¢io de pensar o Brasil
como um microcosmo que aconteceu e vem acontecendo em escala mundial. Essa
relagdo é perceptivel ao olhar a produgio fotogrifica como participante da arte con-
temporinea no Ambito internacional, cujas caracteristicas sdo apontadas por Charlotte
Cotton (2010).

Elas se fundam na cria¢do de estratégias para a producio imagética, na fusio de
fato e ficgdo, na realizacfo de performances e eventos especialmente para a cimera, na
produgdo de uma fotografia «construida» ou «encenada», no registro fotogréfico do
cotidiano «invisivel» apresentados de maneira banal, sem dramaticidade, na retra-
tagdo de eventos ligados a vida do artista, na releitura de imagens pré-existentes, no
retorno a técnicas tradicionais.

Estas caracteristicas denotam um movimento constante entre realidade e fic¢do,
sendo o préprio fundamento da obra de alguns artistas, colocando de outra maneira o
modo como fotografia se posicionou no universo da arte, a0 mesmo tempo como do-
cumento de um gesto artistico e como obra de arte, sendo como expde Cotton (2010,
p- 22) «o legado imaginativamente usado por alguns profissionais contemporineos».

Assim, a referida autora apresenta a situagdo da fotografia de arte hoje, a partir
de obras internacionais que usam a linguagem fotogréfica, e ndo como ou o motivo
da chegada neste atual estdgio. Com essa mesma inten¢do, o curador Eder Chiodetto
selecionou os 52 artistas e coletivos, como a Garapa, que segundo Rubens Fernandes
Janior (2011)* «representam as diferentes possibilidades do fazer fotogrifico contem-
porineo».

A partir dessa diretriz apontada por Fernandes Jinior ao pensar sobre a selegdo de
Chiodetto, propde-se refletir como a prética fotografica no coletivo brasileiro Garapa
hibridiza a especificidade da fotografia? No projeto Correspondéncias, recortado para
esta andlise, a Garapa se apresenta como coletivo tomando como referéncia o feno-
meno do coletivismo artistico contemporineo. Neste sentido, objetiva-se investigar

5 Trecho escrito por Rubens Fernandes Junior no texto «Gera¢do 00» publicada em 09/05/2011, na

Revista eletrdnica Icdnica, recuperado de [hzp://iconica.com. br/sitel geracao-00/1. Consultado {08/05/2015]1.

4 A representagio desta fotografia brasileira contemporinea se deu a partir da selecio de 52
artistas e coletivos, oriundos de todas as regides do Brasil. Sdo eles: Alexandre Sequeira, Anderson
Schneider, Bdrbara Wagner, Breno Rotatori, Bruno Faria, Caio Reisewitz, Carlos Dadoorian, Cia de
Foto, Cinthia Marcelle, Claudia Andujar, Cris Bierrenbach, Daniel Malva, Denise Gadelha, Ding Musa,
Feco Hamburger, Felipe Cama, Foto Repdrter, Galeria Experiéncia, Garapa, Gisela Mota e Leandro
Lima, Giselle Beiguelman, Guilherme Maranhao, Gustavo Pellizzon, Guy Veloso, Helga Stein, Jéssica
Mangaba, Jodo Castilho, Jodo Wainer, Jonathas de Andrade, Leonardo Costa Braga, Lia Chaia, Lucas
Simdes, Marie Ange Bordas, Matheus Rocha Pitta, Milla Jung, Odires Mldszho, Patricia Gouvéa, Pedro
David, Pedro Motta, Rafael Assef, Raquel Brust, Roberta Dabdab, Rodrigo Albert, Rodrigo Braga,
Rodrigo Torres, Rodrigo Zeferino, Sofia Borges, Thiago Rocha Pitta, Tom Lisboa, Tony Camargo, Tuca
Vieira, Wagner Oliveira / Fonte: Chiodetto, 2013.
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as implicagbes no modo de se constituir como coletivo para a pritica fotogrifica da
Garapa. Como hipétese, tem-se que a pritica fotografica hibrida da Garapa reflete a
opgdo de se autoafirmar como coletivo.

As abordagens metodoldgicas para esta reflexdo sdo pesquisa bibliografica (Stumpf,
2005) e entrevista em profundidade, tipo semi-aberta, com participantes do projeto
(Duarte, 2005). Além disso, foram analisados o projeto, os materiais de divulgacdo
(cartaz, programa das oficinas, nota de imprensa) e as redes sociais criadas para o seu
desenvolvimento, todos inclusos como fontes.

Assim, distribui-se a discussdo em dois itens, no primeiro, apresenta-se 0 contexto
o estado da fotografia e o fendmeno do coletivismo artistico no Brasil e suas influén-
cias internacionais. No segundo, observa-se aspectos da hibridizacdo fotografica a par-
tir da experimentagdo coletiva da Garapa, no projeto Correspondéncias.

1. A FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA E AS INFLUENCIAS DO
COLETIVISMO ARTISTICO NO BRASIL

A exposi¢io «Geragdo 00: a nova fotografa brasileira» se insere nesse contexto de
renovacio dos efeitos da fotografia, a partir dos seus diferentes formatos, hibridiza¢des
de linguagens e midias. Portanto, propde apresentar os artistas brasileiros que estdo
produzindo nesta perspectiva, através do recorte temporal de 2001 a 2010, a primeira
década do século XXI, apds a entrada da fotografia no dominio institucional da arte,
no século XX.

O nome «Gerag¢ao 00» vincula-se ao periodo, 2001 a 2010. Os dois anos tém dois
zeros, que remetem a linguagem bindria e digital, usada como c6digo para troca de
informacgdes entre os computadores, sendo, com isso a génese da fotografia digital,
suscitando repensar a «caixa preta»’.

Nessa perspectiva temporal e de advento da tecnologia digital, Sardenberg co-
menta que a entrada da cdmera digital provocou uma «revolugdo, social, cultural e
artistica» (2013, p. 348). E acrescenta que, esta revolucio «€ a da ruptura do lugar da
fotografia com a ordem vigente até entdo, tanto na produgdo quanto na distribuicio
da imagem».

Na exposi¢do citada, essa ruptura se dé, principalmente, na possibilidade de pro-
vocar o erro do equipamento, na fusdo dos limites entre linguagens com a fotografia,
gerando um deslocamento constante entre realidade e fic¢do, uma vez que a imagem
digital j4 ndo compartilha as fun¢des essenciais da fotografia, ligadas a autenticagio
da experiéncia, como expde Fontcuberta (2012, p. 65), mas recria uma fic¢io que,
inclusive pode ser tomada como auténtica ao espectador desatento. Rouillé (2009,

> Expressdo utilizada pelo tedérico Vilém Flusser na obra «Filosofia da Caixa Preta», sendo caixa
preta a cAmera fotogréfica.
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pp- 20-21) coloca que o analégico é preso a uma esséncia documental e o digital ao
ficticio.

Embora Rouillé coloque essa separagdo e classificacio do analdgico e digital, a
proposta é pensar uma mistura entre ambos e é o que traz uma dimensdo de divida
sobre a obra, sobre a realidade, um borramento de fronteiras.

E nessa perspectiva que os artistas atuam e, assim «passa essa geracio de artistas
provocar o erro, traindo o programa elaborado pelos engenheiros, é uma forma de
liberta¢do, como jd preconizava o teérico Vilém Flusser» (Chiodetto, 2013, p. 101).

Ainda segundo Chiodetto, a proposta desta geracdo é «mesclar e confundir os
limites entre linguagens como a fotografia, o cinema e a escultura» e portanto, «aden-
tra 0 novo século desacomodando classificagdes, derrubando tabus e transgredindo
zonas de conforto entre as linguagens» (Chiodetto, 2013, p. 108).

A obra «Mulheres centrais» do Coletivo Garapa, apresentada na referida exposi-
¢do, € constituida dessa mistura entre fotografia, video e texto. Os textos, decorrentes
das falas das mulheres sobre amor e édio, vida e trabalho na relagdo com a regido
central da cidade de Sdo Paulo, se mesclam as imagens estdticas e em movimento,
culminando em «tensdes entre linguagens e nos leva a perceber cada personagem em
sua integridade» (Chiodetto, 2013, p. 174).

Nessa obra, é possivel pensar em uma fotografia «concebida como ponto de in-
terse¢do entre as mais diversas modalidades artisticas, como o teatro, a literatura, a
poesia e a propria fotografia tradicional». Desse modo, a sele¢do feita por Chiodetto
possibilita expandir a especificidade da fotografia, uma vez que os fotGgrafos ndo sio
vistos por esta denominagdo, mas como «artistas que manipulam o processo e o regis-
tro fotogrifico, contaminando-os com sentidos e préticas oriundas de suas vivéncias e
do uso de outros meios expressivos» (Chiarelli, 2002, p. 115).

Com isso, a reflexdo sobre a fotografia, na contemporaneidade, ganha poténcia
pelo fato de ser também «escultura, video, instalacdo, performance, cinema, pintura
ou tudo isso misturado» (Melo, 2013, p. 368). Logo, é impossivel pensar a fotografia
contemporinea a partir de uma pureza visual, ou seja, um campo de visualidade com-
pletamente isolado de outras dreas e absolutamente auto-suficiente.

No final dos anos 1970 e 1980, segundo Poivert (2010, p. 40) com a teorizagdo
sobre os limites convencionais da pritica fotogrifica, o que ele chama de «regime de
historicidade de heranca», a fotografia passa a ser pensada como ato, indice e ndo s6
como fcone. Com o digital, segundo Santos (2013, p. 38) a fotografia salta do patamar
de indice ao de cédigo passivel de sofrer multiplas manipula¢des.

Assim, o experimental se funda na interrogacio sobre o préprio fazer fotogrifico,
condicdo que abre ao didlogo com outras linguagens, dando um cardter interdiscipli-
nar que coloca em questdo a experiéncia do visual, restaurando-a, como se houvesse
uma espécie de «invisibilidade do olho» (Cauquelin, 2008, p. 88) e a ativacio de
outros 6rgaos.
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Nesse sentido, pelo fato da fotografia se utilizar de outros meios e modalidades ar-
tisticas e ativar outros sentidos, hd a geracdo, portanto, de uma incongruéncia concei-
tual, para Mitchell (p. 167, 2009) no que tange a fotografia como uma midia visual,
baseada no fundamento do oculocentrismo. Em contrapartida a esta predomindncia
do visual, Mitchell admite que todas as midias sdio mistas.

Diante desta impossibilidade de pureza, tanto da fotografia, quanto da arte con-
temporanea, como um todo, Rosalind Krauss conceitua a arte na contemporaneidade
como um «campo ampliado» (1998), a arte como um campo de limites méveis. Isto
porque a pratica do artista ndo estd mais na nog¢ao pré-moderna dos «géneros artisti-
cos», nem nas particularidades dos diversos meios empregados. Segundo ela (1998,
p- 110) «...o campo ampliado constréi um espago amplo de movimentagdo para o
artista, enfatizando uma intervencdo direta da arte no campo social e cultural».

a praxis ndo é definida em rela¢do a um determinado meio de expressdo, mas sim em re-
lagdo a operagdes l6gicas dentro de um conjunto de termos culturais para o qual varios
meios — fotografia, livros, linhas em paredes, espelhos — podem ser usados. Portanto, o
campo estabelece tanto um conjunto ampliado, porém finito, de posi¢des relacionadas
para um determinado artista ocupar e explorar, como uma organiza¢do de trabalho que
nao ¢ ditada pelas condigdes de determinado meio de expressdo (Krauss, 1998, p. 110).

A histéria recente dos meios visuais nos mostra, portanto, a existéncia de «uma
trama de assimilacdes, de contdgios e de confrontagdes reciprocas entre as diferen-
tes formas, em flagrante desacordo com as pretensdes modernistas de purismo e au-
tonomia» (Fatorelli, 2013, p. 20). Na arte contemporinea, diferente da produgio
moderna, que se inscreve em uma dialética de oposi¢des excludentes, «prevalecem
as associagdes, as superposi¢des e as interse¢des de imagens e de midias, sem que
se possam demarcar campos antagonicos ou determinagdes hierdrquicas» (Fatorelli,
2013, p. 84). Para Rouillé (2009, p. 340) isso significa «o fim do reinado do ‘ou’ e o
advento de uma nova época: a do ‘e’». Desse modo, estabelece-se a faléncia das antigas
oposi¢des e expulsdes em beneficio da unidade dos contririos.

Disso resulta uma impureza disciplinar dos meios artisticos, uma vez que a criagdo
dos objetos de arte resulta do intercruzamento de diversas categorias e meios de ex-
pressdo. Assim, se delineiam «novas conexdes caracteristicas do hibridismo segundo
o0 qual se descreve a arte hoje» (Melo, 2013, p. 363).

O autor/curador Eder Chiodetto coloca também que as discussbes sobre manipu-
lagdo, veracidade e banalizacdo levaram a reflexdes sobre a fotografia possibilitando
mudangas no campo experimental, artistico e documental, «tornando ténue o limite
entre esses campos» (2013, p. 11), o real e o ficcional.

Percebe-se, entdo que a imagem fotogréfica contemporinea ndo é somente um
documento verossimil, como pensada desde o século XIX, a partir da sua invencdo,
mas uma construcdo ideoldgica e subjetiva, por isso o estabelecimento de um trinsito
entre realidade e fic¢do. Desse modo, mesmo a fotografia vista como documento ve-
rossimil é prenhe de ficgdes.
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Nessa perspectiva de reinven¢do do documental como experimental e ficcional,
dilui-se a distingdo entre fotojornalismo e fotografia artistica. Por isso, como aponta
Ronaldo Entler (2011)° a produgdo da geragio 00 pode ser feita «sem a necessidade
de uma bandeira, sem a elei¢io de um inimigo, sem rituais de auto-afirmacdo», fruto
das conquistas das geracOes anteriores.

H4, portanto, uma desestabilizagdo das fronteiras entre arte e documento, no sen-
tido de contrapor esses dois campos, uma vez que os artistas livram a fotografia de
suas sujei¢des funcionais, liberando-as das coer¢des da transparéncia documental ou,
como expode Rouillé «adotam essa transparéncia como uma caracteristica artistica-
mente pertinente, ou por fim, eles a questionam» (2009, p. 339).

Assim, se estabelece um «modo singular de agregar conceito e percep¢io, ideia e
presenga, registro e fabulagdo, arte e ciéncia» (Fatorelli, 2013, p. 46). Nesse sentido,
«as fotografias parecem persistentemente dotadas desse duplo designio de proporcio-
nar um reconhecimento visual do mundo e, de modo simultdneo, animar um imagi-
nério ficcional» (Fatorelli, 2013, p. 131). A fotografia contemporinea passa, entdo,
a agir a partir de um duplo movimento, o de desvendar o cardter ficticio de toda
construgdo do real e de explicitamente simular a realidade.

Desse modo, os limites realidade e fic¢do se tornam borrados, esfacela-se, também,
a problemdtica enfrentada no século XIX, devido a questdo imposta a respeito da
reprodutibilidade técnica, em que «ciéncia» e «arte» eram vistas como paradigmas
epistemoldgicos contraditdrios, embora essa questdo seja discutivel do ponto de vista
prético (visual), como expde Chiarelli (2002, p. 115), ao colocar lado-a-lado as foto-
grafias documentais de Militdo de Azevedo e a obra «Os trinta Valérios» de Valério
Vieira, ambas do inicio do século XIX, no Brasil.

Contudo diante dessa separagdo «arte» e «ciéncia», pelo menos do ponto de vista
do discurso, hd um deslocamento da questdo da reprodutibilidade técnica, uma vez
que deixa de ser um problema a atestacdo da fotografia como arte, mas passa a compor
o fazer artistico ou a prépria estrutura da obra. Em consequéncia, hd também um re-
posicionamento a respeito da questdo da originalidade que, ao invés de um empecilho
a atestacdo da fotografia como arte, se torna ato de sentido.

Essa geragdo, nomeada como «00», por Chiodetto, vai nessas dire¢oes do tranca-
mento entre realidade e fic¢ao, documento e arte, fotojornalismo e fotografia artistica.
Além de propor um adentrar no aparelho fotogrifico permitindo descobertas sobre
o fazer fotogrifico, trazendo a tona novos caminhos a fotografia contemporinea em
didlogo com o que acontece no dmbito internacional.

Além dessa possibilidade de expansdo da fotografia, no que tange a linguagem,
o seu fazer também é transformada ao se abrir & constitui¢do em grupo e ndo por

¢ Questdo levantada por Ronaldo Entler no texto «A construcio de uma geragio», publicado

em 10/04/2011 na Revista eletronica Iconica, recuperado de [hstp://iconica.com.br/sitela-construcao-de-
umageracao/}. Consultado [08/05/2015}1.
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apenas um individuo, pela formagdo de coletivos, como no caso da Garapa. Crusco ao
fazer uma retrospectiva sobre o debate publico brasileiro em 2013 argumenta que os
coletivos, «grupos de pessoas que se unem em prol de um objetivo comum, seja ele
politico, artistico ou puramente profissional» (2013, p. 94), se destacam.

Observa-se que o termo «ou» no trecho citado ndo corresponde ao contexto do co-
letivismo artistico brasileiro, uma vez que nele ndo hd essa exclusdo entre os objetivos.
Os coletivos brasileiros, por reunirem artistas com uma diversidade de especialidades
(fotografia, cinema, artes visuais, design, produg¢do cultural, etc.) e uma gama con-
siderdvel de perspectivas politicas e profissionais, podem compartilhar de objetivos:
sejam eles politicos e artisticos, profissionais e artisticos, profissionais e politicos e
artisticos etc.

Paim conceitua coletivos como «agrupamentos de artistas ou multidisciplinares
que, sob um mesmo nome, atuam propositalmente de forma conjunta, criativa, au-
toconsciente e ndo hierdrquica» (2012, p. 7). Nota-se que alguns termos derivam do
conceito de coletivo e sdo utilizados com recorréncia por grupos que se autodenomi-
nam coletivos tais como: horizontalidade das relacdes, trabalho coletivo, ambiente
compartilhado, autogestdo, descentraliza¢do das decisdes, flexibilidade, mobilidade,
nomadismo.

Segundo Hollanda (2013) a atuagdo dos coletivos artisticos apresenta-se como um
segmento surpreendente no campo da produgio cultural contemporinea brasileira.
Argumenta que no pafs surgem no final dos anos 1990 e tem como foco de inter-
vengdo no espaco urbano. Tem como referéncia o modo de se organizar de grupos e
cooperativas de 1970 quando afirma que os coletivos contemporineos se diferenciam
deles por serem «estruturalmente ndmades», por se unirem «apenas em funcio de
projetos tdpicos» e por se caracterizarem «pela reunido em torno de a¢des concretas e
imediatas, rejeitando a idéia de projetos a longo e médio prazos» (Hollanda, 2013, p.
3, grifos das autoras).

A distingdo entre os coletivos contemporineos e as cooperativas dos anos 1970
reside em uma recusa dos primeiros em assumir, por exemplo, a fotografia como ins-
trumento a servi¢o de uma opgao politica. Além disso, nega-se que a especialidade de
um projeto em coletivo, a exemplo da técnica fotogrifica, esteja submetida aos princi-
pios politicos do grupo. Neste sentido, o fendmeno do coletivismo artistico brasileiro
difere das ambigbes das cooperativas dos anos 70. Diante do exposto, questiona-se:
em que termos?

Para responder a questdo, recorre-se a reflexdo de Stimson e Sholette os quais
argumentam que a coletiviza¢do na arte ndo é uma novidade, mas «é apenas o renas-
cimento intenso, o ressurgimento dos fantasmas do passado, uma retomada de opor-
tunidades e velhas batalhas» (2007, p. 3).

Paim (2009) exemplifica a discussdo relembrando que agrupamentos de artistas
ndo podem ser caracterizados como um fendmeno tipicamente contemporineo, ci-
tando, como exemplo: Grupos Dadaistas, em Col6nia, Berlim e Zurique, cujo marco
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inicial data de 1916; Group de Recherche d’Art Visuel — GRAV, Paris, 1960/1968; Flu-
xus, Alemanha, 1962; Art and Language, Inglaterra e Estados Unidos, 1968; Guerri-
lha Girls, Nova York, Estados Unidos, 1985.

Mesquita (2008), que investiga uma produgdo coletiva com enfoque em arte ati-
vista, coletiva e intervencionista, aprofunda a exemplica¢gio ao argumentar que o
coletivismo nestas artes inicia-se na metade do século XIX. Posteriormente, pode
ser observado nas vanguardas artisticas européias, em manifestacdes do pds-guerra,
de teatro de rua, de grupos militantes e vivéncias engajadas da Arte Conceitual de
1960 e 1970, bem como o ativismo cultural voltado a2 comunidade e aos movimentos
sociais europeus, norte-americanos, argentinos e brasileiros. O autor relata a impos-
sibilidade de listar em sua completude, mas observa que o coletivismo artistico do
pés-guerra é expressivo também no Japdo, Leste Europeu, México, Cuba, Africa do
Sul, Oriente Médio e Russia.

Neste sentido, Stimson e Sholette (2007) propdem uma periodizagdo histérica
que serviria para analisar os coletivos contemporineos de acordo com suas diferentes
ambicdes em relacdo ao coletivismo anterior a Segunda Guerra Mundial. Se nesta
época as formas de voz coletivas falavam em nome de uma nagio ou classe ou ainda
da humanidade, os coletivos posteriores a ela renascem sob um diferente fetiche: a
virada cultural.

A virada cultural € origindria de um periodo de guerra nio declarada oficialmen-
te entre capitalismo e socialismo, ou seja, entre o fim da Segunda Guerra Mundial,
1945, e a queda do Muro de Berlim, representando o fim da Guerra Fria, 1989. Des-
de este periodo a cultura gradualmente adquire um peso politico e reciprocamente
a politica assume um tom cultural. A virada cultural, neste sentido, é composta de
contradicdes em que a luta dos direitos civis sdo representadas graficamente tanto nos
slogans do Maio de 1968 e nas pdginas da revista Life e, simultaneamente, hd a emer-
géncia de uma Nova Esquerda renascendo da contracultura.

A titulo de comparagdo, entre 1945 e 1989, modos coletivos de trabalho e associa-
¢Oes artisticas sofriam rotineiras dendncias e represdlias diretas ou indiretas de campa-
nhas anticomunistas e pressdes conservadoras, como ocorreu com The Artists League
e Artistis Equity. Também nas fic¢des cinematograficas hollywoodianas do perfodo
o pénico era expresso através de narrativas conspiratérias, infileragdes comunistas e
invasdes alienigenas. Por exemplo, para Seed (1999) a Guerra Fria foi uma metéfora.

Ao examinar discursos de politicos norte-americanos, argumenta que a percepgao
deles sobre a Guerra Fria era estruturada por meio de metédforas como a que asso-
ciou a Unido Soviética a predadores perigosos. Muitas destas metdforas tornaram-se
narrativas cinematogréficas. Por exemplo, no filme Them! (Gordon Douglas, 1954),
traduzido como «O mundo em perigo», hd dupla metdfora, formigas como monstros
e formigas como pessoas. Ela foi utilizada para dramatizar o medo de um imprevisivel
ataque Comunista por meio de armas quimicas e radioatividade.
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Mas se especialmente nos Estados Unidos foi levantado uma bandeira de perse-
gui¢do contra o coletivismo artistico, também 14 ele reemergiu da cultura, marcado
pelo compartilhar das experiéncias, pelo desejo de falar em uma voz coletiva, possibi-
litando rupturas ao dar lugar a questionamentos sobre cristalizadas narrativas sociais.

Portanto, Stimson e Sholette (2007) argumentam que sob a égide de uma virada
cultural, o coletivismo artistico ap6s a Segunda Guerra Mundial raramente interessa-
-se por uma unidade como a singularidade de vanguarda, pois sua aspira¢do €, ao invés
de lutar contra a inevitdvel heterogeneidade, abarcd-la. Assim, esse coletivismo estd
organizado em redes de grupos artisticos informais, que com independéncia politica e
ativista se volta para o mercado do espetdculo, tentando usar sua rede de significacio
e distribui¢do para intervir no mundo da cultura de massa.

Em pafses da América do Sul, Paim (2009) analisa o coletivismo como posi¢ao
politica, a partir de 1990. Assim apresenta que espagos artisticos autogestionados
recebem impulso neste contexto geogrifico devido a retracdio de mercado de Artes
praticado solitariamente e destinado as galerias; ao fim das ditaduras militares na
América Latina e aos nascentes movimentos de redemocratizacdo que possibilitam
microassociagdes; a crise econdmica de paises latino-americanos que promove o suca-
teamento de incentivos estatais & cultura; ao aumento de cursos de artes que fomenta a
convivéncia e a critica da atuagdo; a popularizagdo dos meios de comunicagdo em rede,
bem como a globalizagio dos mercados e flexibilidade do trabalho.

E neste contexto que Hollanda (2013) observa os coletivos artisticos brasileiros e
diferencia-os das cooperativas da década de 1970. Por isso, argumenta que no Brasil
contemporineo, os coletivos sio «formados apenas em func¢io da produgio de um ou
mais projetos. Estruturam-se para aquele fim especifico e em seguida se recompdem
com novos participantes em fung¢do de outro projeto» (Hollanda, 2013, p. 2). Em
outras palavras, os coletivos assumem uma composi¢do artistica mais mével do que
fixa. Mesquita (2008), contudo, argumenta que nem apenas fixo, nem apenas maével,
mas que no Brasil contempordneo podem coexistir ambas composi¢des de coletivismo
artistico.

2. GAPARA, FOTOGRAFIA E HIBRIDISMO DE LINGUAGENS

A época de realizacio do projeto Correspondéncias, recorte desta andlise, a Garapa
se autointitula como «um espaco de criagdo coletiva» (Garapa, 2013f). Em outras pa-
lavras, faz uso de uma terminologia contemporinea ao se definir como coletivo, uma
vez que Fehlauer (2013a), um de seus fundadores afirma em entrevista que «no nosso
trabalho a gente se autodenomina um coletivo» e, em seguida, argumenta que «é um
trabalho que tem uma... pressupde uma horizontalidade nas realiza¢des dos projetos».

A Garapa pode ser compreendida como um estddio brasileiro de fotografia, bureau
e produtora de video que articula colaboradores de multiespecialidades (fotégrafos,
videoartistas, artistas visuais, comunicadores, cineastas, etc.) em torno de cada proje-
to, seja comercial ou autoral.
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Mesquita (2008) argumenta que coletivos contemporineos optam por formacoes
descentralizadas e heterogéneas a partir de trés vetores: processos de organizacio, au-
toria do projeto e criagdo da obra. Investigando a pertinéncia da teorizagdo, busca-se
analisar a prética fotogrifica da Garapa a partir dos trés vetores, de modo que se
obtém resumidamente: 1) A produgio fotogrifica da Garapa emerge dos modos de
organizagdo do coletivo? 2) A autoria dos projetos fotogréificos derivam das escolhas e
negociacoes realizadas pelos membros do coletivo, durante o processo de organizagdo?
3) A criagdo da obra, os interesses por uma especificidade técnica ou a hibridizacio de
técnicas sdo consequéncia da multiespecialidade dos membros do coletivo? Verticali-
zar-se-d, a partir de agora, a discussdo a partir da problematizagdo sobre os trés vetores
na prética fotogrifica da Garapa.

A partir do primeiro questionamento sobre relagdo entre a producio fotogrifica da
Garapa e os modos de organizac¢do do coletivo, tem-se que desenvolvido em 2013, o
projeto Correspondéncias levou oficinas de produgdo multimidia a cinco capitais bra-
sileiras: Curitiba, Fortaleza, Goidnia, Rio Branco e Sao Paulo. Durante uma entrevista
realizada na sede da Garapa em Sio Paulo, Fehlauer (2013a) explicou que as oficinas
ndo eram técnicas, antes tinham como objetivo «jogar fagulhas de producio coletiva
em outros cendrios» e «produzir a partir do encontro». Quais as implica¢des deste
objetivo em termos da prdtica fotogrifica do coletivo Garapa?

Observa-se que dentre os perfis desejados de participantes para o projeto, que se
concretizou em oficinas estavam «artistas, estudantes e profissionais do campo das ar-
tes visuais, do audiovisual e da comunicacdo» (Fehlauer, 2013b). A selecio ocorre no
projeto por meio de chamada publica. Os interessados, ao se inscreverem, redigiram
suas intencdes as quais foram decisivas para sua sele¢do, como argumenta Fehlauer

(2013a)

A gente pede principalmente para as pessoas colocarem um curriculo e um pardgrafo
dizendo porque quer participar. Isso ndo é ficil porque pode ter gente muito boa e um
limite de vagas. Mas é — ou o contrdrio também — entdo essa sele¢do acontece exata-
mente para que o grupo seja diverso, que tenha perfis complementares, a gente ndo
tem vontade de fazer uma oficina s para fotégrafos, por exemplo. Porque a gente acha
que esta troca de diferentes dreas é mais frutifera para o grupo.

Sobre o aspecto dos modos de organizac¢io coletiva, Mesquita argumenta que,

vemos artistas trabalhando coletivamente a partir de uma dnica proposta ou em co-
labora¢do com individuos de diferentes dreas. H4 também artistas que se reinem em
torno de uma ideia coletiva ou de um movimento, mas desenvolvem suas obras indi-
vidualmente, assim como um projeto artistico com a participa¢do do pablico, de uma
comunidade ou de um grupo politico (Mesquita, 2008, p. 51).

Desse modo, exemplifica sobre alguns modelos de priticas coletivas. Em coletivos
cujos membros mantém-se fixos por um tempo, segundo o autor, a autoria expressa o
modo do grupo se organizar e conviver, seu modus vivendi enquanto grupo. Em outros
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casos, projetos criados por um tdnico artista buscam a colaborag@o, a participagdo e
negocia¢do de individuos, baseando-se em situacdes sociais, de modo que o artista
agencia a percep¢do social e critica junto a comunidades e grupos, chamando-os a
co-produzir e co-criar. Nesta dire¢do, o didlogo, a intera¢do, o encontro e a convi-
véncia sdo interesse da sua arte. Hd ainda artistas que buscam a transversalidade, em
oposi¢do a uma verticalidade do hierdrquico ou piramidal e também além de uma
horizontalidade.

Neste sentido buscam-se diversos niveis, disciplinas, grupos, movimentos e ato-
res, assim, desafiam-se as no¢des de autoria, o culto ao artista, optando pelo anonima-
to do artista por meio do uso de pseuddnimos ou ado¢ao de nomes maltiplos, os quais
podem ser usados por qualquer pessoa em uma agdo. Trata ainda de coletivos com
filiacdes flexiveis e temporarias voltados para projetos de intervencio social e artistica,
chamando-as de coalizdes temporarias.

Voltando as priticas coletivas da Garapa, no que implica a defini¢do dos perfis
para a participa¢do no projeto? No Correspondéncias, os modos de organizagio cole-
tiva da Garapa reuniram um ntcleo fixo e outro mével de colaboradores, compondo
multiespecialidades técnicas. O primeiro foram os membros da Garapa e o segundo
os participantes das oficinas em cada uma das cinco capitais. Dentro de cada oficina,
houve uma subdivisio em grupos menores e em cada um deles manteve-se a diversi-

dade de perfis de modo que,

como o trabalho viajou por cinco cidades, cada uma tinha uma realidade diferente, né?
E cada grupo também acaba tendo uma realidade diferente. A gente tenta, na hora de
montar os grupos, a gente também tenta compensar essas diferengas. Entdo ndo vai ter
um grupo com todos os fotégrafos e outro com nenhum, sabe? A gente tenta misturar
isso para que a coisa fique mais equilibrada. E af o préprio grupo acaba se ajudando.
Entdo aquele cara que trabalha com fotografia jd, o cara que trabalha com video — ele
vai, ele mesmo vira um ntcleo ali, ele orienta as outras pessoas sobre o funcionamento,
né? (Fehlauer, 2013a)

O projeto que opta pelas oficinas como pretexto para o encontro que permitird a
producdo artistica. Nelas hd a subdivisio dos participantes em torno de nicleos de
trabalho e o critério é que haja diversidade de habilidades técnicas, para que ndo haja
grupos sem fotégrafos, nem grupos apenas deles.

Outro aspecto que ressalta a prdtica deste coletivo € a inser¢do dos seus trabalhos
fotogréficos em circuitos artisticos tradicionais do universo da arte contemporinea,
como museus, galerias e centros culturais. Neste sentido, o projeto Correspondéncias
é realizado com financiamento da Funarte, uma institui¢do que apdia agdes em artes
visuais’.

7 A Fundacio Nacional de Artes (Funarte), Ministério da Cultura, divulgou via portaria n® 366,

de 22 de novembro de 2012, o resultado dos projetos aprovados pelo Edital Programa Rede Nacional
Funarte Artes Visuais, no qual o projeto Correspondéncias ocupa o sétimo lugar. Recuperado de [htep://
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A insercdo nos circuitos artisticos é consequéncia da opg¢do de trabalho por pro-
jetos autorais em paralelo aos comerciais que a Garapa também realiza e produz.
Observa-se que a abertura a experimentacio estética, formal, politica e ideoldgica tan-
to de projetos autorais quando comerciais, torna proficua as trocas que acrescentam
inovagdo as suas narrativas. Assim, quando questionado porque a op¢ao por narrativas
fragmentdrias para o projeto Correspondéncias, Fehlauer comenta que,

Vem do nosso trabalho, do desenvolvimento de um processo que a gente vem buscando
desde o comego da Garapa, que é... 0 nosso trabalho se baseia na constru¢io de narra-
tivas. N6s somos trés jornalistas que fizeram, comegaram a trabalhar com fotografia e
depois com video. A gente passa por tudo isso. E nosso... acho que em todo o nosso
trabalho o objetivo é contar uma histéria. S6 que af vem a reflexdo sobre as formas de
contar uma histéria, de explorar essa narrativa, e a gente sempre, acho que existe um
desafio autoimposto de experimentar, de explorar, tensionar essas formas narrativas. E
essa questdo da narrativa mais fragmentada acho que foi um dos pontos que a gente
vem desenvolvendo desde o inicio: tentar quebrar um pouquinho a ordem dos fatores,
sabe? Da histdria ndo ter comego, meio e fim ou a histéria ndo ter nenhuma linha ne-
cessariamente (Fehlauer, 2013a).

Considerando o segundo vetor sobre a pritica fotogréfica da Garapa, busca-se in-
vestigar se a autoria dos projetos fotograficos derivam das escolhas e negociagdes rea-
lizadas pelos membros do coletivo, durante o processo de organizacio. A partir da
cita¢do acima, observa-se que a op¢do pela narrativa fragmentada é uma estratégia
criada pela Garapa para que houvesse a produgdo imagética negociada com os demais
membros dos coletivos de cada capital.

Ao assumir a estratégia da fragmentacdo, a Garapa cria abertura para a negociacio
e processos criativos com os demais participantes do projeto. Filho (2013), um dos
participantes argumenta que no projeto a pratica fotogréfica «era uma coisa bastante
coletiva». Contudo, Pessoa (2013), outra participante, discute que embora coletiva,

a produgdo tinha abertura a negociagdo e, simultaneamente, elementos inegocidveis,

A gente discutiu os pontos que a gente queria e a minha parte acabou ficando com o
Eixo Anhanguera como uma importante forma de transporte em Goidnia. Entdo ndo
teve essa discussdo. Ndo me lembro de ter tido uma discussio em relagdo a como ocor-
reria a correspondéncia assim. Eles jd trouxeram isso decidido.

Neste sentido, observa-se que a criacdo de estratégias para a produgdo imagética
da Garapa advém do conceito de dispositivo praticado na arte contemporinea e no do-
cumentdrio brasileiro, pressupondo procedimentos de fotografia para filmar o mundo,
0 outro, a si préprios, apresentando ao espectador as circunstincias em que os filmes
foram construidos. Sio produgdes que prescindem da feitura de um roteiro em favor

www.funarte.gov.br/wp-content/uploads/2012/08/Resultado-final_Programa-Rede-Nacional-Funarte-
Artes-Visuais-9a-Edicao_2012_Portaria-366.pdfl. Consultado {04/01/2014}.
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de estratégias de filmagem que ndo reflete uma realidade preexistente, nio obedecem
um argumento construido antes da filmagem.

Assim, o dispositivo entendido é como «puro» artificio, fruto de uma maquinagio,
uma légica, um pensamento, que institui condi¢Bes, regras, limites para que as ima-
gens sejam produzidas e de uma maquinaria (tecnologia) que as produz (Lins, 2007,
grifos da autora). No contexto do Correspondéncias, o dispositivo atua com elementos
de abertura a intervenc¢do do outro (Imagem 2), participante do coletivo de cada ca-
pital, mas, a0 mesmo tempo, resguarda aspectos de controle da Garapa (Imagem 1)
sobre a obra final.

-2

Imagem 1. Os mapas sdo as regras criadas pela Garapa (Autoria Garapa, 2013).

Imagem 2. Os percursos de um ponto A ao B sdo escolhas dos participantes dos coletivos
(Autoria Garapa, 2013).

A criagdo de um dispositivo para o projeto Correspondéncias produz o encontro e
realidades que originam a produgdo imagética pelos participantes das cinco capitais,
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organizados em coletivo. Com Hollanda (2013) tem-se o foco apenas em coletivos
que agem artisticamente a partir de um projeto imediato e concreto. A autora ar-
gumenta que coletivos se estruturam e recompdem com outros membros para a¢des
seguintes, consequentemente, estruturando outro coletivo. Portanto, a organizagdo
coletiva estruturada em fung¢do de cada uma de suas a¢des requer como suporte uma
comunicag¢do intensa entre coletivos por meio blogs e listas de discussdo na internet,
que para Hollanda (2013), «alguns sites retinem as informacdes de forma mais nodal,
explicitando melhor a 16gica de rede que rege essa producio».

A Garapa, no projeto Correspondéncias, opta pela estratégia de producdo imagé-
tica criando um dispositivo que se inicia nas redes sociais. Neste sentido, a estratégia
do dispositivo que se abre a parceria se dd ndo apenas na constru¢do das narrativas,
mas também na distribuicdo delas, ao final do projeto. A margem dos circuitos de
difusdo cinematogrifica comercial, a Garapa faz uso de ferramentas de comunicagdo
(Facebook, Tumbrl, Vimeo, sife do projeto, site do coletivo Garapa) para distribuir
suas imagens®, durante e ap6s o término do Correspondéncias (Imagem 3). Assim,
tem-se que a Garapa € responsdvel por um dispositivo que é uma estratégia para a
produgdo imagética dos cinco coletivos criados pelo do projeto.

Ve co encias * @ e

& = C fi |@ hitps//www.facebook.com/groups/correspondencias/ [XR]

Q {8 Lara  Home i

£}l correspondéncias

Paulo Fehlauer via Garapa
August 16, 2013

Pessoal, esta no ar, enfim!

SHOP NOW Animale
e-store.animale.com.br

Acesse Ja e compre pecas
da colecéo Gré Bretanha
para compor looks
marcantes!

G Rafaela Caetano likes
P Jico Assistemandes's ik

| Edward Madureira and
Roseane Sant Ana are now

friends

Tty
Yuri Cruvinel Ribeiro likes
5 Itaucard ld\y Pagu Propaganda,
O que falta na torcida?
— I Milena Araguaia Lucas
=2 taucard racha os melhores } 2
i | Fortuna » Gerailton
. Promogao pedidos. Use a cabega. e
2 Htaucard K quesegin Parabéns, Geral
Racha
. e
Like Page |- Rachel Azeredo likes this page P Faniaa e
Dsians Stasiak 1o U
English (US) - Privacy - Terms - Cookies 4
£ ; Advertising - More ~ E Mol Corta
- - Facebook © 2014 =,
correspondéncias // derivas coletivas na urbanidade | ‘i Renato Ciring Mobile &
conectada
No brevissimo conto “Do rigor na ciéncia®, Borges conta a histéria de ... HEIIERER e LI
- Anderson Rafael R .. vies &
EiG Eomment: Suute MORE FRIENDS (47)
& :/hmmus Berger, Yasmim Pessoa, Lucas Mariano and 21 others like v Seen by 48 ? Acea oS A
is.. A=
L

3 View 8 more comments Q Search & -

PT « o ¥

02/06/2014

Imagem 3. O uso do Facebook como ferramenta de comunicagio entre os cinco coletivos
(Autoria Garapa, 2013).

% Enderecos dos sitios eletrdnicos sobre o projeto: Correspondéncias — Rede Nacional Funarte Artes

Visuais — Garapa. Recuperado de {ht1p://garapa.org/lablblog/2013/01/28/correspondencias-inscricoesabertas/.
Consultado {06/12/2013}. Garapa. Correspondéncia no Vimeo. Mar. 2013d. Recuperado de {h#ps://
vimeo.com/channels/correspondencias}. Consultado [22/11/2015]1.
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Finalmente, a partir do terceiro vetor sobre a pritica fotogréifica da Garapa, obser-
va-se se a criagdo da obra, os interesses por uma especificidade técnica ou a hibridi-
zacdo de técnicas sdo consequéncia da multiespecialidade dos membros do coletivo.
Paim propde uma categorizacdo distinguindo coletivo de iniciativas coletivas, as
quais define por «projetos com autogestdo de equipes de trabalho constituidas por ar-
tistas ou mistas» as quais «se formam para um determinado fim e que ndo pretendem
estabelecer vinculos como nos coletivos nem tem o propésito de formar um coletivo»
(Paim, 2012, p. 8).

De acordo com esta distin¢do os coletivos tém uma formacio fixa e, simultanea-
mente, mével, isto é, possuem um nucleo fixo e parceiros que sio mobilizados a partir
de determinados projetos. Jd as iniciativas coletivas sdo sempre moveis e de articu-
lagdo efémera. Uma vez que as oficinas dentro do projeto Correspondéncias operam
como um espago de trocas e que os perfis sdo distribuidos em ntcleos de trabalhos
menores para que a diversidade produtiva seja mantida em cada um deles, observa-se
que cada oficina constitui-se um coletivo distinto. A partir desta perspectiva, é per-
tinente investigar o processo de criagdo artistica dentro dos coletivos. Segundo Paim

O processo de criacio pode ser inteira ou parcialmente compartilhado e buscam a
realizagdo e visibilidade de seus projetos e proposi¢des. Os coletivos podem ser mais
ou menos fechados. Alguns possuem uma formacio fixa e determinada internamente,
outros, um ntcleo central em torno do qual se agregam distintos parceiros de acordo
com os projetos em execugdo (Paim, 2012, p. 7).

A autora, cuja pesquisa sobre e com coletivos artisticos se afina com o enfoque em
arte e ativismo politico, apresenta outras caracteristicas para o processo de produgdo
artistica neste contexto. A caracteristica da emancipagdo, por exemplo, decorre da
desconstrucio de modos de fazer ideologicamente consagrados, mas também sugere
uma valoriza¢io do fazer e, consequentemente, uma continua reflexdo sobre este pro-
cesso. Assim, Paim acrescenta a discussdo ainda outras caracteristicas nos processos de
cria¢do de coletivos da atualidade,

— fazeres que ndo obedecem a decisdes tomadas por um nicleo fechado; sdo descentra-
lizados e compositivos de muitas falas;

— ndo-hierarquizados;

— podem ter mobilidade;

— 530 emancipatdrios e positivos — propoe a saida da rigidez das ideias prontas e reve-
lam o que elas tém de construgdo ideoldgica;

— utilizam a auto-organiza¢io e sio autogestionados e também sdo modos de fazer
desburocratizados e dgeis;

— apresentam tendéncia a operar com nogdes de site-specific ou oriented-site,

— contam com autoria coletiva em, pelo menos, alguma etapa dos projetos;

— usam o ciberespago (como espago da pritica ou como meio para sua organizagio e
difusdo);
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— podem ser organizados por coletivos de artistas ou com formacio heterogénea (Paim,
2009, p. 27).

A Garapa, na sua apresentacdo, faz referéncia a trabalhos de size-specific pela sua vin-
culagdo com o universo institucional das artes visuais. Quanto aos coletivos contem-
porineos operarem com no¢des de sife-specific ou oriented-site, tem-se que estas tratam
de arte publica que, por sua vez, expressa a ideia de uma arte realizada fora dos espacos
consagrados a ela, como galerias, museus, salas de projecio etc. Kwon (2004, p. 11)
afirma que a especificagdo local (size specifiry) é usada para sugerir algo em terrenos,
fronteiras e clareiras; trabalhos de sife-specific costumam ser obstinados por «presenga»
mesmo se efémeros e duramente iméveis.

O autor argumenta que a Sie-specific Art inicialmente se atentou ao local como
uma verdadeira locagdao, uma realidade tangivel, cuja identidade era composta unica-
mente da combinac¢do de elementos fisicos como comprimento, profundidade, altura,
textura e formas; escala de propor¢do de pragas, construcdes ou parques; condicoes
existentes de luz, ventilagdo, padrdes de trifego; caracteristicas distintivas topogra-
ficas, etc.

Embora o Correspondéncias ndo trate especificamente desta nogdo, indiretamente
lida com a questdo do espago publico, seu uso, as percepcdes deste uso pelos transeun-
tes e membros do coletivo, que faz parte do dispositivo criado para a realizacio do
projeto. Durante as oficinas, o tema da mobilidade urbana, a ferramenta da cartografia
e a referéncia a deriva situacionista sio algumas associa¢oes indiretas com o conceito
de site-specific.

Mariano (2013), participante do projeto, apresenta que a primeira etapa da produ-
¢do imagética do coletivo era a captacdo de fotografias em movimento,

a gente escolhia um ponto que era significativo para a gente por algum motivo e fazia
uma foto em movimento que era fazer um video desse lugar af postar 1d exatamente
qual era o lugar, em que rua ficava, que hora que foi e o dia e postar uma descri¢do
disso, sabe?

Destas fotografias em movimento, captadas meses antes do encontro presencial
dos membros da Garapa com os participantes dos coletivos de cada capital, emergem
a estratégia da produ¢do imagética. As fotografias em movimento originaram pontos
nos mapas de cada capital, de modo que os participantes dos coletivos escolheram
dois pontos (A e B) para por em correspondéncia e percorrer, registrando no trajeto a
prépria experiéncia e percepgdes do cotidiano sobre a mobilidade urbana.

Observa-se, neste projeto, que a fotografia em movimento opera como um pretex-
to para pontos fixos no mapa, gerando um hibridismo de linguagens e técnicas que
sdo inseridas no produto final das obras. Assim, tem-se que o modo como a prética
fotogrifica é proposta pela Garapa interfere na obra final de cada coletivo, pois prové
uma abertura ao hibridismo.
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Imagem 4. As fotografias em movimento sdo compartilhadas entre os cinco coletivos
(Autoria Garapa, 2013).

3. CONSIDERAGOES FINAIS

Ao retomar a pergunta central deste artigo, observa-se que para a Garapa a fo-
tografia é construida a partir de dois aspectos: primeiro, tem-se que os trabalhos
fotogréficos desenvolvidos pela Garapa giram em torno de projetos constituidos na
interseccdo de linguagens, alinhando-se a proposta curatorial de Chiodetto que reflete
na discussdo sobre o atual estado da fotografia brasileira contemporinea. Segundo,
observa-se que cada projeto é desenvolvido em um coletivo reunido para sua realiza-
¢do. Assim, para pensar sobre a pritica fotogrifica da Garapa torna-se fundamental
investigar seus contextos de produ¢do em coletivo.

Percebe-se que tanto as experimentacdes curatoriais, realizadas por Eder Chiode-
tto na «Gerac¢do 00: uma nova fotografia brasileira» quanto a produgio do Coletivo
Garapa, se associam a uma concep¢ao multipla e plural da pratica artistica, «relati-
vizando as tradicionais ancoragens territoriais e temporais de compartilhamento de
experiéncia» (Fatorelli, 2013, p. 105).

Desse modo, a imagem fotogrifica na arte contemporanea vai além das categori-
zacoes, e pode ser fundida com outras dreas, como a pintura, o cinema, a escultura
e a arquitetura. Sardenberg coloca que «a fotografia contemporanea na arte é como
deve ser, desmaterializada dos suportes, mas prenhe de referéncias, de articulacoes, de
sentidos» (2013, p. 349).

O fotdgrafo, entdo, ao transitar na esfera artistica, ndo estd usando a fotografia
como um objeto, mas «estd se expressando por meio da foto na constru¢io de um
novo espago, seja social, politico, ficticio, poético, histdrico, estético e/ou critico»
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(Sardenberg, 2013, p. 350). Nesse sentido, tanto a identidade do fotdgrafo, quanto
da fotografia, sdo alargadas.

O fotégrafo e o artista se fundiram no artista. Hoje, no territério da arte, ndo é mais
possivel dissocid-los. Consequentemente, ndo é possivel mais falar do fotégrafo como
uma identidade a parte. Mesmo os artistas que trabalham exclusivamente com a fo-
tografia entram no campo poético da linguagem e se concentram em questdes como
a instalagdo dos trabalhos no espaco, ou a intervencdo direta na foto, seja no processo
digital ou pelo analégico (Sardenberg, 2013, p. 349).

A partir da percepgio deste borramento de fronteiras que culmina na mescla de
outras meios, formatos e lugares ao se trabalhar com a fotografia, vé-se que o Coleti-
vo Garapa faz isso por meio um modo de organizagio que privilegia a producio em
grupo. Nesse sentido, Chiodetto (2013) expde que a produgdo fotogréifica do Brasil
ocofre oMo um microcosmo que aconteceu e vem acontecendo em escala mundial. E
perceptivel a rela¢do da produgio fotogrifica como participante da arte contempora-
nea com aspectos da sua prdtica no imbito internacional.

A Garapa, além da autoafirmagdo como coletivo, busca obter o reconhecimento
das institui¢des de arte para o financiamento e difusdo dos trabalhos autorais realiza-
dos. Em decorréncia desse esfor¢o, o projeto Correspondéncias, campo que originou
esta reflexdo, foi aprovado e financiado pela Fundacio Nacional de Artes, Ministério
da Cultura.

No que tange ao recorte proposto nesta reflexdo, também o coletivismo artistico
se relaciona com a pritica coletivista artistica internacional. E neste contexto que no
pafs vé-se coletivos artisticos atuando em uma diversidade de modos organizacionais,
indo desde de uma formacdo fixa de membros até atuagdes participativas pontuais,
consideravelmente méveis.

Neste sentido, a Garapa, por atuar por meio de projetos como o Correspondéncias,
difunde o coletivismo artistico através de sua composi¢dao de membros fixos, represen-
tados pelo seu préprio ntcleo. Mas também se abre aos participantes de cada uma das
cinco capitais, formando novos coletivos, temporirios e méveis.

Considerando os trés vetores da produgio fotogrifica em coletivo, dentro do referi-
do projeto, tem-se como consequéncia que o modo de organizac¢io deste coletivo bra-
sileiro interfere nas obras produzidas por ele. Tal conclusido advém da evidéncia de se
optar por atuar por meio de projetos que objetivam difundir o coletivismo no Brasil.

Advém ainda da criacao de um dispositivo como estratégia para a produ¢do ima-
gética dos cinco coletivos participantes. Com a estratégia do dispositivo, a Garapa
controla elementos da producio imagética, como a temdtica mobilidade urbana, mas
se abre a interven¢do dos participantes dos cinco coletivos, gerando narrativas frag-
mentadas dentro um mesmo projeto.

Por fim, por meio de fotografias em movimento geram-se pontos de correspon-
déncias entre os coletivos das capitais participantes. Os pontos sdo elegidos pelos
membros de cada coletivo como percursos a serem experienciados, fazendo emergir
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narrativas hibridas na qual se vé fotografia, movimento, video, cotidiano, arte, ence-
nac¢do e documenta¢do em uma tnica obra.
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Desde su creacién, el Centro de Estudios Brasilefios
de la Universidad de Salamanca apuesta por la fo-
tografia como lenguaje y soporte en la divulgacién
del conocimiento sobre Brasil. Coordinada por los
profesores Pablo Rey-Garcia (Universidad Pontifi-
cia de Salamanca) y Charles Monteiro (Pontificia
Universidade Cat6lica, Porto Alegre, Rio Grande
do Sul, Brasil), la obra retine trece articulos que
repasan temdticas actuales y relevantes para com-
prender la fotografia brasilefia, desde su presencia
en colecciones internacionales, el fotoperiodismo y
la fotografia documental, hasta la influencia de las
innovaciones tecnoldgicas en el acto de fotografiar.
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