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Dr. Vicente Gosciola (Universidade Anhembi Morumbi), que informou parecer
positivo a publicacao da seguinte forma:

A obra ‘Escritas com a luz’, coordenado por Denis Reno,
Fatima Lopes Cardoso e Wagner Souza e Silva, estabelece um dialogo
entre a fotografia, a arte, a tecnologia e a cultura, oferecendo uma analise
aprofundada das praticas fotograficas contemporaneas. Ao propor
uma nova perspectiva para a analise da fotografia, ¢ uma contribuicao
inovadora para o campo dos estudos da imagem. Além de ser um recurso
essencial para pesquisadores e profissionais da area, a obra também
¢ uma leitura recomendada para todos aqueles que se interessam por
fotografia e pelas suas diversas formas de expressao.

O parecer foi enviado previamente ao langamento.
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ESCRITAS COM A LUZ



APRESENTACAO

O ecossistema midiatico contemporaneo traz desafios que supe-
ram os espagos midiaticos, chegando a sociedade em si e suas dinamicas
organizacionais. Cada vez mais seres-meio (Gillmor, 2005) - tema do
6° Congresso Internacional Media Ecology and Image Studies -, os
cidadaos precisam se educar midiaticamente. Neste contexto, devem
ser considerados ndo somente a formagao técnica, mas também a pre-
ocupagao ética e a no¢ao do que € ou nao verdade. Isso tem feito com
que processos democraticos, que evoluiram nos ultimos séculos para
promover a paz ¢ a harmonia entre as pessoas, fossem afetados. E esse
problema nao se limita a sociedades consideradas subdesenvolvidas ou
em desenvolvimento. Paises que se autodefinem desenvolvidos, como
os pertencentes a Unido Europeia e os Estados Unidos, caem frequen-
temente nos contos das “verdades” midiaticas, que frequentemente
distanciam-se radicalmente da verdade.

Com base nestes parametros, promoveu-se o 7° Congresso Inter-
nacional Media Ecology and Image Studies, que teve como tematica
“Democracia e Educacao Midiatica”. O tema, alids, ¢ apropriado para o
campo da ecologia dos meios, e enfrenta um desafio global. Com base
nisso, foram programadas 15 videoconferéncias e nas 13 mesas de
trabalho, reunindo representagdes de nove paises. Das mesas de tra-
balho, surgiram os textos completos que compuseram 16 livros que,
apos serem avaliados por pares, foram publicados pela Ria Editorial.
Uma das obras ¢ esta, que reflete resultados cientificos e/ou empiricos

observacionais sobre o ecossistema midiatico.



Através deste livro, o Congresso MEISTUDIES e a Ria Editorial
cumprem com um compromisso comum entre as duas entidades: a disse-
minagao do conhecimento cientifico sem limites ou barreiras. Como dire-
tor geral do MEISTUDIES, desejo uma excelente leitura, repleta de
aprendizados e reconexdes criticas. Viva a Ecologia dos Meios. Viva a

Democracia. Viva os estudos sobre comunicac¢ao. Vivao MEISTUDIES!

Denis Reno
Diretor Geral



SEBASTIAO SALGADO, O PRETO E BRANCO
E A OBRA PERFUME DE SONHO PELA
METODOLOGIA DAS CONOTACOES!

Laura Hirata-Vale’
Denis Rend’

Sebastido Salgado € nascido em Aimorés, Minas Gerais, Brasil.
Economista de formacdo, mas fotojornalista de cora¢do. Durante o
periodo da Ditadura Militar Brasileira, mudou-se com Lélia Wanick,
sua esposa, para a Franca. Por causa de Lélia, comecou a fotografar.
Para o fotojornalista, a fotografia ¢ uma escrita, uma linguagem, cheias
de poder (Francq & Salgado, 2013, p. 27). Salgado aprendeu a foto-

grafar, e, dessa forma, aprendeu a escrever historias e narrativas por

1. Financiado e apoiado pela FAPESP (Processo N° 2023/14958-3)
2. Estudante de Jornalismo
Universidade Estadual Paulista (UNESP)
laura.h.vale@unesp.br
3. Livre-docente em Ecologia dos Meios e Jornalismo Imagético
Universidade Estadual Paulista (UNESP)
denis.reno@unesp.br
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meio de imagens e instantes congelados. Algumas caracteristicas o
acompanharam e o acompanham até hoje. Uma delas € o preto e branco.
Desde o inicio de sua carreira, Sebastido Salgado traz essa estética em
suas fotografias: sua ultima reportagem em cores foi em 1987 (Francq
& Salgado, 2013, p. 38), e, desde entdo, somente trabalhos em preto e
branco foram publicados por ele.

No projeto de Iniciagdo Cientifica ‘A Estética Noir de Sebastido
Salgado: o livro Perfume de Sonho pela Metodologia das Conotagoes’,
o preto e branco e outras caracteristicas — como os contrastes € 0 uso
da luz — estdo sendo estudadas por meio da interseccdo entre elas e a
Estética Noir, do Cinema francés. Além disso, o projeto — que ainda esta
em andamento — vé como a estadia longinqua de Sebastido Salgado na
Europa tem um impacto no olhar fotografico e na estética do fotojor-
nalista, e visa estudar esse efeito. Financiado e apoiado pela FAPESP
(Processo N°2023/14958-3), o trabalho tem achado mais manifestacdes
de momentos da carreira de Salgado na fotorreportagem ‘PERFUME
DE SONHO - Uma viagem ao mundo do café’, como, por exemplo,

mudangas dos métodos fotograficos.

Aobra ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’:
um panorama

O livro ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do
café’ foi publicado em 2015, e teve sua organizac¢ao, sua concepgao € seu
design teitos por Lélia Wanick Salgado. Na obra, Sebastido Salgado, ao
retratar o café, retorna a diversos temas ja fotografados em sua carreira
—como o trabalho e a natureza —, além de regressar ao mundo cafeeiro,

que esteve presente em boa parte de sua vida pessoal e profissional: o
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fotojornalista volta a um ciclo iniciado em sua infancia, nos arredores
da fazenda de seu pai (Francq & Salgado, 2013, p. 13), e continuado em
1971, quando ingressou na Organizagdo Internacional do Café (Francq
& Salgado, 2013, p. 20).

A obra foi feita a pedido e em parceria com a empresa italiana
illycafe. A ideia para o projeto surgiu em 2002, ap6és uma visita dos
italianos Andrea e Anna Illy ao recém-fundado Instituto Terra. Ao conhe-
cer a organizacao de Salgado, os irmaos Illy perceberam que poderiam
tracar uma conexao entre a iniciativa do fotojornalista e iniciativas da
empresa: incentivar o reflorestamento por meio do cultivo do café a som-
bra (Salgado, 2015, p. 6). A parceria surgiu por causa da crise mundial
do café de 2002, quando a illy, que faz o comércio de cafés especiais,
percebe como uma mudanga de valor econdmico pode impactar muito
pequenos produtores, enquanto grandes empresas ndo sofrem tantas
sequelas. Por isso, garantir boas condi¢des de vida e a dignidade dos
trabalhadores sdo fundamentais para a illy, principalmente porque boa
parte do café utilizado pela empresa italiana vem de pequenos produto-
res (Salgado, 2015, p. 11). Dessa forma, Andrea Illy conta, no prefacio
escrito especialmente para ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao
mundo do café’, que ninguém mais conseguiria retratar trabalhadores
em plantagdes de café com tanta beleza, tato e sensibilidade quanto

Sebastido Salgado, por causa de seu olhar fotografico imprescindivel.

Sebastido com sua obra foi um inovador absoluto: compreendeu
que a linguagem da beleza ¢ o mais importante meio de
comunicag¢ado para nos aproximar dos grandes problemas criados
pelo ser humano em relagdo a natureza, e usou-o desfrutando
plenamente de todas as suas potencialidades expressivas. Assim,
para sensibilizar em relagdo ao meio ambiente, escolheu retratar
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lugares ainda intatos e maravilhosos, da mesma forma que
neste livro foi escolhido contar as enormes potencialidades, as
contradi¢des e as esperangas do mundo do café, mostrando os
trabalhadores que dele fazem parte e os paraisos onde ¢ cultivado.
(Salgado, 2015, p. 11)

E o autor complementa mais adiante:

Precisamente por esse motivo escolhemos a arte de Sebastido:
porque conta o exotismo do café do modo mais evocativo, mas
sabe também descrever na perfei¢ao, gragas a sua fortissima carga
simbolica, o valor ético desta produgao. (Salgado, 2015, p. 13)

‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’ teve
um longo periodo de produgao. Das fotografias mais antigas para as mais
recentes, hd um salto temporal de 12 anos. As mais velhas sao de 2002,
enquanto as mais jovens sao de 2014. Esse intervalo entre as imagens ¢
responsavel por mostrar momentos de mudangas e de amadurecimento
de Sebastiao Salgado na fotografia. Além disso, o livro também mostra
o retorno do brasileiro a fotografia, por ter sido construido no mesmo
momento que ‘Génesis’ (2013). A relacao entre essas duas obras sera
retomada posteriormente.

Além do longo periodo de tempo para a construgdo de ‘PER-
FUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café¢’, o livro ainda
conta com fotografias de diversos locais, e faz praticamente uma volta
ao mundo — neste caso, como bem diz o titulo, uma volta a0 mundo
cafeeiro. Passando pela Africa, pela Asia e pelas Américas, Sebastido
Salgado mostra diversas faces e particularidades do café. Na Colombia,
sao mostradas plantagcdes em montanhas e picos no meio das nuvens.

Na India, por sua vez, ¢ possivel ver florestas tropicais, tipicas de
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algumas regides asiaticas que possuem o clima tropical de mongdes.
Em fotografias feitas na Tanzania, vestimentas regionais aparecem nos
corpos dos trabalhadores, em meio as lavouras de café. Por fim, no Brasil
sdo retratadas fazendas cafeeiras de Minas Gerais e do Espirito Santos,
estados onde Sebastido Salgado residiu e viveu; por isso, € possivel
ver e conhecer os arredores dos lugares de grande significancia para o

fotojornalista brasileiro.

O surgimento do fotojornalista e da obra

O trabalho ‘A Estética Noir de Sebastido Salgado: o livro
Perfume de Sonho pela Metodologia das Conotagdes’ ainda esta em
andamento, porém, ja ¢ possivel apresentar resultados preliminares,
vindos da primeira etapa do estudo — pesquisas bibliografica e docu-
mental. As constatacdes atingidas até o momento passam pela conexao
do olhar fotogréfico e da narrativa imagética de Sebastido Salgado, e
também pela relagdo entre a carreira do fotdgrafo e a obra ‘PERFUME
DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’.

O primeiro resultado surge do fato de que a relacdo de Sebas-
tido Salgado com a fotografia comega em Genebra, quando Lélia, sua
esposa, adquire uma Pentax Spotmatic II (Francq & Salgado, 2013,
p. 20). Salgado comega a fotografar na Europa; se torna fotografo e
depois fotojornalista em agéncias europeias — como a Magnum e a
Gamma — (Francq & Salgado, 2013, p. 27 e p. 38); e vive em paises
europeus durante varios anos. Por isso, a influéncia da estética europeia
em sua fotografia ¢ inevitavel: em ‘Da minha terra a Terra’ (Francq &
Salgado, 2013), Salgado conta como a Fran¢a, mesmo que menor que
o Brasil, tem muito mais diversidade (Francq & Salgado, 2013, p. 17).

19



Esse encantamento com o pais mostra como seu olhar fotografico possui
nuances das estéticas europeias. O depoimento praticamente mostra um
certo encantamento pela Europa, e mostra um olhar maravilhado pelo
local — dessa forma, ele d4 for¢a ao argumento que Salgado fotografa
com um olhar europeu.

Porém, mesmo com esse fato, Sebastido Salgado ainda possui
muita brasilidade em sua fotografia, principalmente em sua narrativa
(Reno, 2020, p. 191). Por registrar questdes sociais, o fotojornalista
mostra seu lado solidario e latino-americano. Embora tenham conhe-
cido o real valor da palavra na Franca, Lélia e Sebastido o aplicaram
muito com outras familias brasileiras, que também sairam do pais de
origem por causa da Ditadura Militar (Francq & Salgado, 2013, p. 17).
Ao registrar momentos de fragilidade, violéncia e dor, Sebastido Salgado
também demonstra um lado solidario, por capturar imagens que denun-
ciam situacOes das mais dificeis. Além disso, o casal ainda mostra sua
solidariedade por meio do reflorestamento feito no Instituto Terra.

J& dentro da relagdo entre a carreira do fotojornalista e a obra
‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’, foi pos-
sivel perceber trés fatores principais: a fotorreportagem ¢ influenciada
por toda a carreira e vida de Salgado; existe uma conexao entre livros
do fotojornalista, como ‘Génesis’ ¢ ‘PERFUME DE SONHO — Uma
viagem ao mundo do café¢’; e ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem
ao mundo do café’ também marca a transi¢do de Salgado da fotografia
analogica para a digital.

O primeiro fator se manifesta por ‘PERFUME DE SONHO —
Uma viagem ao mundo do café’ mostrar um produto que esta presente

na vida de Sebastido Salgado desde seus primodrdios: o café. O fruto

20



tem acompanhado Salgado desde seu nascimento e seus anos juvenis
no estado cafeeiro de Minas Gerais (Francq & Salgado, 2013, p. 11).
Depois de se graduar em Economia — em 1967 — e se mudar para a
Europa—em 1969 —, Sebastido Salgado consegue uma vaga de emprego
na Organizacao Internacional do Café (OIC). Por causa da institui¢do, o
até entdo economista viaja por diversos paises, planejando lavouras de
café, e conhece diversos lugares e culturas, que posteriormente seriam
retratados em seus livros. Depois de muitos anos, Salgado retorna ao
Brasil, e vé como as plantagdes — de café e de muitas outras monocul-
turas — estragaram a paisagem da fazenda de seus pais, e assim funda o
Instituto Terra, para reflorestar o que havia sido desmatado. Por causa de
sua historia, Sebastido Salgado conseguiu ver e sentir as diversas facetas

do fruto cafeinado: da mais bela a mais feia, da mais feliz a mais triste.

Pode parecer estranho para um brasileiro admitir, mas eu
nunca tomo café. Ainda assim, o café corre nas minhas veias.
Na verdade, ele tem ocupado um lugar central em varios momentos
importantes da minha vida. Tao importantes, que muito antes
de comecar a trabalhar neste livro eu ja estava profundamente
familiarizado com a cultura do café. (Salgado, 2015, p. 5)

Em ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do
café’, Sebastido Salgado retoma temas que foram tratados em ‘Traba-
lhadores’ (1996), “Africa’ (2007) ¢ ‘Génesis’ (2013). A relagio entre a
obra estudada e os dois primeiros livros ¢ mais simples — Salgado volta
a retratar o trabalhador e o continente africano —, enquanto a relagao
entre ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café¢’ e
‘Génesis’ ¢ mais complexa. O conceito do livro ‘Génesis’ surge em

2002 (Francq & Salgado, 2013, p. 65) — 0 mesmo ano em que as fotos
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mais antigas de ‘PERFUME DE SONHO’ foram registradas. Por isso,
mesmo tendo sido lancados com dois anos de diferencga, ainda é possivel
dizer que ‘PERFUME DE SONHO’ e ‘Génesis’ sdo contemporaneos:
dessa forma, ‘PERFUME DE SONHQO’ também marca o retorno de
Salgado a fotografia, por ter seu inicio no mesmo ano que Génesis — a
ideia — surgiu. Além de tratarem temas com pontos de convergéncia —a
natureza —, as duas obras também foram marcadas por um momento
crucial da carreira de Sebastido Salgado: a transi¢do das cdmeras ana-
logicas para as cameras digitais.

A troca de métodos de captacdo fotografica aconteceu apos os
atentados de 11 de setembro de 2001, que mudaram drasticamente a
seguranga em aeroportos — afinal, tudo que ¢ levado para dentro de
avides precisa passar por maquinas de raio-x, que tém potencial para
estragar os filmes analogicos —, e por isso, o fotojornalista precisava
pedir uma revista manual dos materiais (Francq & Salgado, 2013,
p. 75). Além disso, havia uma certa insatisfacao de Salgado em relacao
aos resultados alcancados com o analdgico, por causa da variagdo de
algumas composic¢des de quimicos para revelagao e de rolos de filme;
havia também a dificuldade de obter alguns produtos, por causa das
mudancas na fotografia mundial (Francq & Salgado, 2013, p. 75).
Por isso, depois de alguns anos, Salgado decidiu comecar a utilizar
cartdes de memoria: essa grande mudanga aconteceu em 2008 (Francq
& Salgado, 2013, p. 76).

Quando se compara imagens feitas entre 2002 e 2007 com foto-
grafias posteriores a 2008, ¢ possivel perceber que imagens feitas logo
antes da transi¢do possuem uma granula¢do mais aparente do que as

imagens analogicas feitas anteriormente, e esse fenomeno pode ter como
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causa as diferencas entre filmes e quimicos de revelagdo. Por isso, por
causa da substitui¢do de meios, de inicio, pode-se perceber uma mudanca
estética — afinal, apds tantos anos capturando e revelando imagens em
filme, a vinda para o digital pode trazer uma sensagao diferente: as cores
sa0 mais solidas, ha mais nitidez, os tragos sao mais marcados. Mas, com
a expertise fotografica de Salgado, essa estranheza logo passou, pois,
mesmo que os métodos de registro tenham mudado, os métodos de
captura, analise e escolha do fotojornalista continuaram os mesmos:
as fotos continuam a ser tiradas pelo visor, sem monitores; € a analise
de folhas de contato com lupas ainda existe (Francq & Salgado, 2013,
p. 76). Com essa troca, Sebastido Salgado ndo s6 evitava demoras em
revistas de seguranga em aeroportos, mas também conseguiu diminuir
sua bagagem e comegar a ser mais ecologico e sustentavel —algo muito
prezado pelo brasileiro (Francq & Salgado, 2013, p. 77).

Por isso, ao juntar todos esses resultados, ¢ possivel perceber
algo muito importante: a viagem feita em ‘PERFUME DE SONHO —
Uma viagem ao mundo do café’ ndo ¢ s6 fisica — por conter fotografias
de diversos paises e continentes —, mas também ¢ estética, por possi-
bilitar conhecer diversos “Sebastides” Salgado: indo de 2002 a 2014,

do analdgico ao digital.

A Metodologia das Conotagoes

A Metodologia das Conotagdes surge a partir de conceitos fir-
mados por Umberto Eco —na obra ‘A Estrutura Ausente’ (1997) — e por
Roland Barthes —no ensaio ‘A mensagem fotografica’ (2000). Foi utili-
zada por Livia Furlan, na dissertacdo ‘A transformacao do reporter € o

seu encontro com a natureza: a diferenga de olhar do Sebastido Salgado
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em “Exodos” e “Génesis”” (2022), para entender e analisar fotografias
de ‘Exodos’ e ‘Génesis’. Para fazer essas anélises, Furlan utilizou alguns
dos conceitos das obras, como os codigos Iconicos, Iconograficos e
Estilisticos, nos niveis Topico e Entimematico, da obra de Eco e a pose,
o objeto e a fotogenia, da obra de Barthes.

Na obra ‘A Estrutura Ausente’ (1997), Umberto Eco afirma e
explica que deve-se interpretar a imagem a partir dos elementos que
a compdem: a mensagem que imagem traz ¢ composta pelos signos
icOnicos — o que nao significa que estes sdo a reproducdo da realidade,
mas sim a percep¢do que € obtida através do objeto (Furlan, 2022,
p. 16). O autor apresenta dez cddigos para analisar os signos iconicos:
1) Codigos Perceptivos; 2) Cédigos de Reconhecimento; 3) Codigos
de Transmissdo; 4) Codigos Tonais; 5) Cdodigos Iconicos; 6) Codigos
Iconograficos; 7) Coédigos do Gosto e da Sensibilidade; 8) Codigos
Retdricos; 9) Codigos Estilisticos; 10) Cédigos do Inconsciente. Além
disso, Eco também evidencia cinco niveis para realizar a analise das
codificagdes: 1) Nivel Iconico; 2) Nivel Iconografico; 3) Nivel Tropo-
logico; 4) Nivel Topico; 5) Nivel Entimematico. Por se tratar da mesma
base tedrica-metodoldgica utilizada na dissertagao de Furlan, os niveis
utilizados nessa pesquisa serdo o Iconico, Iconografico, Topico e o
Entimematico.

Ja no ensaio ‘A mensagem fotografica’ (2000), Roland Barthes
mostra que “a fotografia € o real literal do objeto fotografado” (Furlan,
2022, p. 15): por isso, a fotografia ¢ andloga ao objeto retratado, ou
seja, da vida real. Além disso, o autor ainda comenta como as imagens
sao formadas por dois tipos de mensagem: a denotada e a conotada.

A mensagem denotada ¢ a propria analogia (ou analogon, como diz
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Barthes), enquanto a mensagem conotada ¢ a forma que a sociedade
faz a leitura de uma mensagem. Para compreender a mensagem cono-
tada, Barthes explica que esse tipo de mensagem ¢ uma codificacdo do
analogon, e mostra que ela € composta por seis processos: 1) trucagem;
2) pose; 3) objetos; 4) fotogenia; 5) estetismo; 6) sintaxe. Assim como
na dissertagdo de Furlan, serdo utilizados os processos pose, objetos e
fotogenia para fazer as andlises desta pesquisa.

Para montar a metodologia, relacionar as teorias de Barthes e
Eco ¢ imprescindivel. Por isso, os processos pose, objetos e fotogenia,
proposto por Barthes, sdo diretamente conectados aos niveis Iconico
e Iconografico de Eco, enquanto os niveis Topico e o Entimematico,
proposto por Eco, sdo relacionados entre si. Também ¢ importante pon-
tuar que o repertorio pessoal de quem analisa as obras tem influéncia
no resultado das andlises, por se tratar de questdes subjetivas como a
interpretacdo das imagens (Furlan, 2022, p. 20). A escolha das ima-
gens, por sua vez, também tem um nivel de subjetividade, por refletir
caracteristicas que estdo sendo estudadas nesta pesquisa; a selecdo das

fotografias foi feita por um levantamento dos autores do texto.

Primeiras analises fotograficas pela Metodologia das Conotagdes

Como informado anteriormente, este projeto esta em fase inicial
de realizag¢do. Entretanto, percebe-se a viabilidade de apresentar os
resultados preliminares da andlise fotografica, como pode ser obser-
vado a seguir. Nao se trata de oferecer subsidios definitivos, € nem
solidos, para conclusdes (que, por sua vez, seriam precipitadas), mas
para praticar a metodologia proposta e também dar dados e recursos as

proximas etapas da pesquisa.
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Para essa analise, serdo utilizadas cinco figuras. Destas, trés datam
o periodo anterior ao da vinda do analdgico para o digital, enquanto
duas sdo posteriores a esse momento. Como esse trabalho esta sendo
produzido durante o periodo de vigéncia da pesquisa FAPESP (Processo
N° 2023/14958-3), as andlises ainda ndo sdo finais, e nem englobam

todos os assuntos que serdo debatidos e pesquisados para o projeto.

Imagem 1

Cafezais floridos na fazenda Dutra. Municipio de Sdo
Jodo do Munhacu, Zona da Mata, estado de Minas
Gerais, Brasil, 2014
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‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’, 2015, pp. 22-23.

Niveis Iconico e Iconogrdfico (denotagdo e conotacio):

Pose: Fotografia panoramica de uma plantacao de café, com
montanhas ao fundo.
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Objetos: A imagem mostra uma plantagdo de café, com as
curvas dos cafezais em segundo plano e uma casa no centro
da imagem (segundo ter¢o); nuvens escurecidas no horizonte,
sobre as colinas ao fundo.

Fotogenia: A plantacdo de café aparece em toda a imagem.
Uma casa aparece no centro da imagem. As flores do café
se assemelham as geadas, por aparecerem muito claras em
relagdo ao resto da vegetacdo. A imagem traz uma sensacao
fria, por causa da luz indireta e difusa, que possui influéncia
das nuvens no céu. Além disso, por causa do grande contraste
entre as partes mais claras e mais escuras da imagem, pode-se
ja perceber a manifestacdo da estética Noir no trabalho de
Sebastido Salgado.

Niveis Topico e Entimemadtico:

A imagem 1 foi feita em 2014, em Minas Gerais, pouco antes
da publicagdo de ‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo
do café’. A fotografia, em plano paisagem panoramica, mostra uma
plantacao de café em Minas Gerais, lugar de muita importancia para
Sebastido Salgado. A imagem mostra as encostas mineiras e da destaque
a vegetacdo, que aparece nos dois primeiros planos. J4 o terceiro plano
mostra as nuvens e colinas no horizonte.

A fotografia ¢ tomada pelo preto e branco intenso, classico da
estética Noir. Os contrastes sdo fortes, potentes, € ddo um certo brilho
aos pontos iluminados da vegetagdo. E possivel imaginar que, para
conseguir fazer o clique, Sebastido Salgado estava imerso no cafezal.
Mesmo sendo uma imagem estatica, ha a sensagdo de movimento.

Por ter sido registrada em 2014, essa imagem ja mostra a fase
digital de Sebastido Salgado. Por causa disso, hd um maior controle

das variaveis que fazem uma fotografia — ndo ha mais as variagdes das
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composicdes dos filmes e quimicos de revelacdo. Esse fato mostra como
a imagem tem uma certa uniformidade nos tons, por nao ter granulagdes
naturais vindas dos filmes fotograficos, além de mostrar a inclusdo do
efeito granula¢do durante o processo de tratamento digital. Além dos
tons mais uniformes, as cores apresentam mais solidez, e também ha

um maior contraste entre elas.

Imagem 2

Colhedora de Café na plantagdo Shangri La. Rift Valley,
encosta do vulcao Ngorongoro, Tanzania, 2014
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‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’, 2015, pp. 46-47
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Niveis Iconico e Iconogrdfico (denotagdo e conotacio):

Pose: Uma mulher aparece do lado direito da fotografia,
olhando para um cafeeiro, no meio de um cafezal.
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Objetos: A mulher ¢ uma mulher negra, de cabelos cortados
rente ao couro cabeludo. Ela utiliza brincos e colares de
migangas brancas. O lado esquerdo e o fundo da imagem
estdo tomados pelos cafeeiros.

Fotogenia: Na fotografia, ¢ possivel perceber dois planos:
o primeiro tem um pé de café e a mulher em destaque; ja o
segundo ¢ formado pelo resto do cafezal e o céu. O primeiro
plano estd fechado, com o foco na mulher e no cafeeiro,
enquanto o segundo esta desfocado, e possui uma superex-
posicao do céu.

Niveis Topico e Entimemadtico:

A imagem 2 foi feita em 2014, na Tanzania. A fotografia retrata
um momento da vida de uma colhedora de café da Tanzania, na planta-
cao Shangri La. A imagem mostra, em seu primeiro plano, uma arvore
de café e uma mulher de pele negra, cabelos cortados rente ao couro
cabeludo, que usa colares e brincos fabricados com contas brancas e
vestimentas tipicas. No segundo plano, € possivel ver o resto do cafezal,
além do céu superexposto, com muita claridade.

A diferenca entre os tons pode ser explicada pela razao de que,
para conseguir os detalhes do rosto da mulher e da planta no primeiro
plano, foi necessario fazer com que o foco fosse cristalino. Por isso,
o fundo da imagem fica desfocado, além de estar superexposto; dessa
forma, ndo € possivel saber se o céu possuia nuvens ou ndo, visto que
as cores (nuvem + céu) podem ter se misturado por causa do desfoque.
Além disso, a relagdo entre o tom de pele da mulher e do céu faz com
que o contraste seja ainda mais aparente e maior.

Na linha temporal da carreira de Sebastido Salgado, essa foto-

grafia se encaixa na parte digital do fotojornalista, por ter sido tirada
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em 2014. Por causa da tecnologia mais recente, € possivel perceber que

a imagem possui mais nitidez entre os assuntos, além de possuir cores
e texturas mais definidas.

Imagem 3

Plantagdo de café. Fazenda Ricardo Brunoro, municipio
de Venda Nova do Imigrante, estado do Espirito Santo,
Brasil, 2002
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Niveis Iconico e Iconogrdfico (denotacdo e conotagdo):

Pose: Imagem panoramica aérea de um vale com arvores de
café, arvores de vegetacdo original e um lago.
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Objetos: As areas dos diferentes tipos de vegetacdo pos-
suem demarcagdes fortes entre elas. O lago esta localizado
dentro do cafezal.

Fotogenia: O vale ¢ recoberto por plantagdes curvilineas de
café. Na parte superior da imagem, do centro para a direita,
¢ possivel ver vegetacdo aparentemente nativa da regiao.
No primeiro plano, ¢ possivel ver um lago redondo. Por
estar cercado pelo cafezal, ele aparenta ser artificial, como
um espelho d’agua. Ao redor do lago, ¢ possivel observar
palmeiras intercaladas com arvores ornamentais; elas estao
sendo refletidas pela superficie da dgua.

Niveis Topico e Entimemadtico:

A imagem 3 foi feita em 2002, no Espirito Santo. A imagem
mostra um vale no meio de uma fazenda cafeeira. Além das plantagdes
de café, a fotografia mostra uma parte de vegetacao original da regido;
além disso, ha um lago circular no centro da parte inferior da imagem.
E possivel observar que o relevo do local ¢ caracteristico de serra: a
imagem foi feita no estado do Espirito Santo, perto da divisa com o
estado de Minas Gerais, locais que fizeram parte da vida de Sebastido
Salgado.

O caminho feito pelo fotojornalista entre Minas Gerais e o
Espirito Santo era a conexdo entre sua casa — a fazenda de seus pais,
em Minas — e a universidade — onde se formou em Economia, no solo
capixaba. O relevo de Aimorés-MG e de Venda Nova do Imigrante-ES
¢ parecido, e por isso se lembra das terras natais de Sebastido Salgado.
Além disso, a relacdo entre Sebastido Salgado, Minas Gerais e o Espirito

Santo continua até hoje. Sebastido Salgado ¢ mineiro; Lélia Wanick
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Salgado, capixaba; o casal ainda tem forte relagdo com Aimorés-MG,
por causa do Instituto Terra, fundado pelos dois.

Por meio desta imagem, ¢ possivel perceber alguns dos fatores que
levaram o fotojornalista brasileiro a fazer a troca da fotografia analdgica
pela digital. Registrada em filme fotografico, a fotografia possui algumas
caracteristicas como granula¢des nativas, diferengas de tom e nitidez
menor. No canto superior esquerdo da imagem, a granulagdo ¢ imensa, e

por causa disso, a vegetagdo acaba ndo ficando tdo nitida quanto possivel.

Imagem 4

Café sombreado. Planta¢oes Doddengudda, Estado de
Karnataka, India, 2003

: -, ; S
‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’, 2015, p.70-71.

Niveis Iconico e Iconogrdfico (denotacdo e conotagdo):

Pose: Floresta mista de arbustos de café e de arvores altas.
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Objetos: Os cafeeiros estdo em toda parte baixa da floresta,
como se forrassem o chdo. As arvores altas estdo encobertas
de plantas trepadeiras e fazem sombra nos pés de café.

Fotogenia: A imagem retrata um tipo de plantacao de café:
o cultivo do café a sombra. Os cafeeiros estdo inseridos
em um tipo de vegetacao que aparenta ser nativa do local.
A fotografia foi registrada a sombra das arvores altas, e ¢
possivel ver feixes de luz advindos do fundo da imagem, que
fazem tragos luminosos em cima dos pés de café.

Niveis Topico e Entimemadtico:

A Imagem 4 foi feita em 2003, na India. Ela mostra uma plan-
tacdo de café feita em meio as arvores da vegetagcdo local. Mesmo
com aparéncia de umida e quente, a floresta parece ter algo mistico e
misterioso, por causa das plantas trepadeiras que decoram e abragam
as arvores altas, e por causa dos feixes de luz que surgem do fundo da
imagem. A imagem for¢a uma perspectiva para o centro, fazendo com
que a floresta pareca ndo ter fim.

O cafezal mostrado na imagem 4 ¢ diferente de boa parte dos
cafezais do Brasil: ¢ um cultivo de café¢ a sombra. Esse tipo de lavoura
¢ menos produtiva do que as plantagdes de café ao sol; porém, elas sdo
responsaveis por produzirem um café mais fino, com caracteristicas
diferentes. Além disso, as planta¢des de café¢ a sombra, quando estdo
em meio a vegetacdo local, sdo mais sustentaveis, pois ndo desmatam
como as plantagdes ao sol.

A imagem foi feita em filme analogico, e por isso, possui algumas
limitagdes técnicas. A granulagdo analdgica se manifesta uniformemente
na imagem, tanto nas partes iluminadas quanto nas sombreadas. Esse

acontecimento pode ter acontecido por causa do indice ASA do filme
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fotografico, ou por causa dos quimicos utilizados para fazer a revelagao
fotografica.

Figura 5

Vale de café Todos Los Santos. Cadeia de montanhas de
Cuchumatanes, Guatemala, 2006
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‘PERFUME DE SONHO — Uma viagem ao mundo do café’, 2015, pp.190-191.

Niveis Iconico e Iconogrdfico (denotacdo e conotagdo):
Pose: Imagem area de uma plantacdo de café com uma
estrada tortuosa e vegetagao nativa.

Objetos: A fotografia retrata uma plantagdo de café sendo
cortada por uma estrada tortuosa. Aparenta ter outros tipos
de vegetagdo, como vegetagao nativa, por exemplo.

Fotogenia: A imagem area inviabiliza o reconhecimento do
relevo da plantagdo. Ela mostra a transicao entre vegetacoes.
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A estrada tortuosa parece ndo ser asfaltada; parece ser de
terra, por causa de sua cor. Ha4 um contraste forte entre a
vegetagdo e a estrada, por causa da diferenca de tonalidades.
A estrada tem um tom claro, enquanto a vegetagao assume
tons mais escuros.

Niveis Topico e Entimemadtico:

Aimagem, por ter sido feita de forma aérea, ndo consegue mostrar
orelevo da paisagem retratada. Por causa da estrada tortuosa, € possivel
imaginar que existe certa inclina¢cdo na regido, assim como acontece
nas rodovias presentes em cuestas e serras. Porém, com as informacdes
da legenda, foi possivel perceber que o cafezal estd localizado em uma
cadeia de montanhas, com mais de 2.500 metros de altura. E possivel
pressupor que, por causa da mistura de vegetagao, a inclinagao e altitude
podem atrapalhar o plantio do café.

Em relagdo a técnica fotografica, a imagem foi feita em filme
analogico. Por isso, € possivel perceber que nao ha tanta solidez entre
os tons, além da nitidez, que ndo ¢ igual a da fotografia digital. Além
disso, € possivel perceber um nivel mais acentuado de granulagdo nos

limites entre a estrada e a vegetacdo, por causa da diferenca de tons.

Conclusoes

Neste capitulo, apresentamos os primeiros olhares sobre a obra
PERFUME DE SONHO, adotando a metodologia das conotagdes pro-
posta no projeto. Obviamente, ndo se trata de um texto conclusivo, até
porque a pesquisa ainda estd em andamento e, a esta altura, situa-se a
metade do tempo. Porém, ja € possivel observar que os resultados apon-

tam para a confirmacao da hipotese definida para a pesquisa. E mais:
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leva-nos a entender detalhes que representam a transi¢ao tecnologica do
fotojornalista Sebastido Salgado no desenvolvimento da obra. Afinal,
Salgado come¢ga PERFUME DE SONHO com o uso da fotografia
analogica e termina com a fotografia digital.

Situamo-nos, agora, na etapa que consistird na realizagao das
andlises das demais fotografias propostas no projeto. Serd uma etapa
mais longa e, certamente, mais eficaz e completa que o apresentado
por este texto, ja que possuimos um historico que nos leva a observar
as imagens com mais eficécia.

Esperamos que os resultados apresentados sejam capazes de
construir novas impressoes cientificas sobre a obra de Sebastido Salgado,

ndo somente nesta obra, mas em toda a sua trajetoria como fotojornalista.
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Em 30 de janeiro de 2020 a Organizagdo Mundial da Saude
(OMS) emitia um comunicado oficial sobre o surto de uma doenga,

ainda desconhecida, iniciada na cidade de Wuhan, na China, causada
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por uma nova variagdo de coronavirus. Menos de dois meses depois,
a OMS reconheceu a necessidade de um plano contingencial de uma
pandemia, devido a alta transmissibilidade e contadgio da Covid-19
(WHO, 2020a, 2020b) que ainda ndo possuia tratamento oficial, medi-
camentos ou vacinas especificas. A¢des preventivas envolviam isola-
mento social, uso de mascaras protetoras e constante higienizagao para
evitar o contagio e transmissdao de um virus que tinha efeitos mortais.
O tratamento dos infectados necessitava de cuidados intensivos, que
desencadeou um problema sistémico de satide em que a rede hospitalar
nacional ndo possuia leitos disponiveis para acolher um grande grupo
de pessoas contaminadas, precisando de intubagdo, oxigénio e outros
cuidados especializados.

O isolamento social, a quarentena e os lockdowns estavam a ser
implementados de formas distintas em cada territério nacional, como
formas de conter a disseminagao do virus. O negacionismo da doenca,
suas formas ineficazes de tratamento, a necessidade de isolamento e
fechamento dos comércios, encorajada por figuras politicas e publicas,
se tornava ainda mais preocupante. O cenario de desigualdade social e
econdmica no pais deflagrou impactos sociais que atingiram de forma
distinta diferentes grupos sociais. Nos primeiros meses, a quarentena
se mostrava discriminatoria para uma parcela da populacdo que se
encontrava em condi¢des de vulnerabilidade socioecondmica, agravadas
pela pandemia.

Por mais que os efeitos da Covid-19 fossem perceptiveis, varios
grupos sociais, especialmente trabalhadores informais, viviam o risco
de exposicao ao contdgio devido a exploragdo de sua forca de trabalho.

Muitos dependiam de rendimentos didrios e necessitavam circular pelas
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cidades, tentando minimizar os impactos economicos que a pandemia os
colocou. Os auxilios emergenciais financeiros criados eram insuficien-
tes, obrigando, especialmente nas capitais brasileiras, pessoas pobres,
negras e residentes de contextos periféricos a condigdes alarmantes de
exposi¢ao ao contagio. Empregadas domésticas, motoristas de aplicativos
e trabalhadores autdnomos catapultaram a transmissdo comunitaria por
terem que precariamente se aglomerar nos transportes publicos, muitas
vezes reduzidos devida a pouca circulacdo de pessoas pelas cidades
(Estrela et al., 2020). Os boletins epidemiologicos noticiavam que as
hospitalizagdes e 0bitos eram predominantes entre pessoas negras e de
baixa renda (Oliveira et al., 2020).

Apds o Ministério da Satde interromper em junho de 2020 o
fluxo de informagodes, os relatorios oficiais com numeros de obitos e
suspender as coletivas de imprensa, € o aumento da desinformacao
nas bolhas das redes sociais, um grupo de seis veiculos de imprensa
brasileiros (O Globo, Extra, G1, UOL, Folha de S. Paulo e Estado de
S. Paulo) anunciou a criagdo de consorcio inédito com a finalidade de
divulgar os dados gerados pela Covid-19 no pais (Almeida et al., 2020).

Em meio das imagens que circularam nos principais portais e
jornais brasileiros, que noticiavam ruas vazias, comércios fechados,
e uma sociedade isolada, o jovem da periferia do Rio de Janeiro, Yan
Marcelo Carpenter, com 28 anos na altura, dentincia através de uma
postagem no seu perfil do Instagram no dia 8 de junho de 2020 o impacto
social da verdadeira rotina de milhares de brasileiros quando o mundo
teve que parar na pandemia de Covid-19, mas eles ndo, a sua fotografia
“O avido do Trabalhador”. Um rapaz da zona oeste carioca, munido

de uma camera fotografica, torna-se um agente de noticias cotidianas
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com repercussdo mididtica, fazendo o registro que os fotojornalistas
profissionais ndo teriam acesso. Yan ja produzia ensaios fotograficos
sobre o cotidiano das comunidades periféricas do Rio de Janeiro para
complementagdo de renda, mas nunca chegou a colaborar com veiculos
de imprensa.

Cinco anos antes deste episddio, em 2015, nos Estados Unidos
da América, um outro jovem fotoégrafo, nascido na periferia de West
Baltimore, ja tinha conseguido catapultar imagens das suas redes sociais
para a capa da edi¢do de maio da renomada Revista Life. As fotografias
de Devin Allen, com entdo 26 anos, sobre as imagens produzidas durante
os protestos de Baltimore® ganharam destaque. Suas imagens relatavam
momentos de revolta, tensdo, dor e tristeza nos protestos dos moradores
da cidade pela morte de Freddie Gray — um jovrem negro preso por
policiais em 12 de abril de 2015, que foi levado na viatura com os bra-
¢os amarrados e deitado no chao do carro, sofreu uma lesao na coluna
e dias depois teve sua morte constatada decorrente de agressoes fatais.
Arepercussao dos protestos, que pediam justi¢a ao caso do assassinato,
gerou indignacdo em varios paises, através das fotos postadas por Devin
em sua conta do Instagram (Raymond, 2019). Suas fotografias de rua
transmitiam, através da midia, “percep¢des em primeira mao sobre as
consequéncias do racismo estrutural no contexto norte-americano”
(Allan & Denick, 2017, p. 104).

As imagens do jovem Davin Allen, assim como o “Avido do

Trabalhador” do carioca Yan Carpenter tém sido estratégias tateis de

5. A Revolta de Baltimore estampou os principais veiculos de comunicacao
dos Estados Unidos, tendo também repercussdo internacional. Confira mais
informagdes: https://www.anarquista.net/a-revolta-em-baltimore
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fotografos amadores negros e periféricos em compartilhar seus olhares
através dos seus perfis em suas midias sociais com o intuito de chegar
aos editores e veiculos de imprensa nacionais a partir de uma politica
visual interna e do “outro” em jogo, em que situamos o impulso de
capturar, carregar e distribuir imagens no contexto do que Steve Mann
(2002) chama de sousveillance. Em contraste com “vigilancia” (vigiar), o
termo “sousveillance” (observar de baixo) se trata de uma tatica reversa
empregada para monitorar aqueles em posicoes de autoridade, na tentativa
de neutralizar efetivamente suas formas de vigilancia e poder. Envolve
redes informais de pessoas comuns, equipadas com cameras em seus
celulares, redes sociais e o desejo de permanecer vigilantes contra os
excessos dos poderes constituidos (Hoffman, 2006).

As imagens dos dois fotografos nos mostram a eficacia das
praticas de inversdo de lentes, para mobilizar imagens e confrontar
instituicdes de autoridade, bem como denunciarem e proporcionarem,
a partir de olhares internos, contranarrativas do discurso racial e social,
como uma investida de interrupcdo das politicas de visibilidade e
controle, ostensivamente hegemonicas. Tais imagens divulgadas pelas
redes sociais desencadeiam incomodos e atengdes dos veiculos de
informagao no desejo de noticiar fatos e visoes até entdo inalcangéveis
e de grande impacto visual, endossadas pela viralizacdo das mesmas
nas midias sociais. As fotografias aqui analisadas identificam fatores-
-chaves que enquadram a fotografia amadora perante a sua contribui¢ao
com a imprensa oficial, em uma luta discursiva por uma hegemonia
interpretativa e informativa.

O que essas fotografias nos obrigam a pensar? Até que ponto

sdo amadoras e como a fotografia amadora, produzida por fotografos
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negros em contextos periféricos vem contribuir para um olhar mais
diverso no fotojornalismo? Quais reflexdes podemos fazer a partir do
trabalho desses fotografos e como a imprensa tem se alimentado de
registros amadores de fotografos que residem de periferias em todo
o mundo? Como podemos relacionar a fotografia de denuincia de Yan
Carpenter com as de Devin Allen?

Um 6nibus lotado em pleno isolamento social, bem como os
protestos contra a morte de um homem negro nos EUA atraem uma
cobertura limitada das principais institui¢des jornalisticas, em parte
porque tais incidentes ja recebem os olhares de uma cobertura tradi-
cional pelos fotojornalistas, tanto em Baltimore em 2015, quanto no
Brasil em 2020. No entanto, ciente de que tais imagens ndo conseguem
capturar todo o contexto de impacto de uma cidade sitiada ou dos riscos
de contagio em uma pandemia, outras imagens se tornam necessarias
na circulacao dos acontecimentos como forma de testemunhar os fatos,
especialmente se elas surgem e circulam espontaneamente por meio das
midias sociais de fotografos amadores que ja vivem no meio da tensao
latente do acontecimento noticioso (Allan & Denick, 2017). Seu potencial
discursivo e narrativo acontecimental contam uma historia de dentro,
interna que afeta os modos de constru¢ao imaginativa e da posi¢do do
observador diante dos fatos (Picado, 2014). Esse novo fotojornalismo
amador e suas formas de contribuicdo cidada, tem se consolidado a
partir de uma certa discursividade visual implicada e interna, com uma
longa construgdo de suas estruturas expressivas que deflagra uma outra
relacdo entre as imagens e a ordem de perspectiva de quem as produz.
Esses fotojornalistas cidaddos sdo autodidatas e aspiram o status de um

dia virar um fotografo profissional.
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As redes sociais tém sido um ambiente que une a facilidade de
compartilhamento de fotografias com a possibilidade de pessoas estarem
munidas de dispositivos fotograficos cada vez mais eficientes acoplados
em seus smartphones (Gunthert, 2009; Pastor, 2019). A possibilidade de
um cidaddo comum registrar um momento de relevancia social e com-
partilhar se alinha a profusdo, e onipresenca de olhares que necessitam
ser curados e selecionados (Ritchin, 2009). Imersos em um mundo de
constantes fluxos de imagens, onde o real e o virtual se confundem em
uma dimensao social totalmente midiatizada, fotografos amadores usam
suas redes sociais para propagar o registro do cotidiano das comuni-
dades em que vivem (Fontcuberta, 2011; Vieira, 2016). As tecnologias
avangaram e com elas os meios de comunicagao se transformaram em
esferas de representacdes. As pessoas tornaram-se produtoras assiduas
de contetdo midiatico de suas proprias realidades, o qual ¢ diariamente
inserido na esfera social da internet, principalmente no Instagram
(Aragdo, 2012; Barbalho, 2015). Com esses avancgos, a possibilidade
de criagdo e apropriagdo dessas imagens cresceu expressivamente, isto
porque elas estdo disponiveis na internet e se multiplicam a cada dia
(Fontcuberta, 2016).

As formas de produgdo, antes convencionais — processos que
envolvem por exemplo o fotdégrafo e o fotografado —, ultrapassaram
seus moldes e reconfiguraram o fazer fotografico com que estdvamos
habituados. Sobre isso, Joan Fontcuberta (2019) defende que tem
muitas discussoes tém surgido sobre o impacto da tecnologia digital
na comunicacao € na vida cotidiana. Para o autor, no que se refere as

imagens, principalmente a fotografia, esse processo representou um
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antes e depois, atualmente a “fotografia-dinossauro” abre espaco para
novas adaptacdes dentro das perspectivas socioculturais.

Quanto a essas novas adaptagdes, de tecnologias e producdes,
tem-se uma sociedade rodeada de dispositivos de captagdo visual
— smartphones, cdmeras digitais, webcams, aparelhos de vigilancia
eletronica, drones etc. (Fontcuberta, 2016). E ¢ esta esfera social
repleta de dispositivos que nos envolve em novas formas de produzir
e reproduzir imagens, inserindo-nos numa légica de cooperagdo com a
midia. Assim, individuos munidos de equipamentos fotograficos con-
tribuem, a partir de suas fotografias amadoras, com o fotojornalismo
contemporaneo, retratando as realidades de suas comunidades, como
¢ o caso dos fotografos Yan Carpenter (Brasil) e Devin Allen (Estados
Unidos), sobre os quais dialogamos neste artigo. Esse uso das imagens
produzidas por fotografos negros e periféricos, esta longe de ser uma
espago aberto para circulacdo de suas fotografias, para além disso, essa
utilizag@o expde uma apropriacao do trabalho desses profissionais por
parte dos jornais e revistas.

Ha também uma outra problemadtica que surge desta questdo,
a produgao fotografica amadora das periferias, em sua totalidade, ndo
colabora em regra com os meios de comunicagdo, elas sdo, na verdade,
excecdes nesses veiculos. Quando ocupam esses lugares, acontece como
nos casos dos fotdgrafos citados, em que, diante da repercussao de seus
registros nas redes sociais, ocorre o uso em capas e locais de destaque
da midia, mas esse uso quase nunca ¢ remunerado, desta maneira, ha
uma apropria¢ao das fotografias pela midia tradicional. No exemplo dos

fotografos citados, ja havia uma producdo fotografica realizada pelos
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dois em suas comunidades, mas ela nao era utilizada ou destacada pela
imprensa até que eles viralizaram na internet.

Dessa forma, com base nas discussdes apresentadas e na fotografia
amadora de periferia, que tem sido responsavel por retratar o cotidiano
das comunidades, partiremos para um estudo de caso da pratica fotogra-
fica de Yan Carpenter e Devin Allen, com a finalidade de compreender
como essa pratica tem transformado a vida de individuos, levando-os
a ocupar lugares destinados ao fotojornalismo na imprensa. A escolha
dos casos se deu pela grande repercussao e pela proximidade com uma
fotografia de dentincia social.

Além disso, propomos uma rediscussdo do fotdgrafo cidadao
como um individuo engajado e envolvido com os cenarios sociais nos
quais esta inserido. Pretendemos investigar como a presenga desses
novos atores tem acontecido na imprensa, com a utilizagcdo de suas
produgdes fotograficas, mesmo estas nao estando inseridas no circuito
de colaboracao restrito que héa entre os fotdgrafos profissionais de
imprensa e a midia. Analisaremos as intencionalidades, as formas de
ocupacao de espacos da midia tradicional e o emprego de taticas de
olhares internos (hooks, 2019)

A insercao da fotografia amadora na imprensa

Para compreendermos o que se desenrolara nas discussoes deste
topico, € preciso partir do conceito de fotojornalismo cidadado e perceber
que ja existe, a um certo tempo, a presenca de individuos comuns na
imprensa. De acordo com Souza e Boni (2008), essa pratica que envolve
os cidaddo na constru¢do e producdo de conteudos jornalisticos, surge

nos veiculos como forma de aproximar a midia da populagdo, assim,
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se algum bairro ou cidade apresenta um problema, seja ele estrutural
ou social, seus moradores entram em contato com a imprensa para
denunciar e chamar a atencdo dos responsaveis, caracterizando o foto-
jornalismo cidadao citado pelos autores. No entanto, no cenario atual,
atravessado pela tecnologia, sdo esses proprios moradores que produzem
as dentncias com seus dispositivos eletronicos, ou seja fotografam,
filmam e reproduzem sua indignagdo e ocupam os espacos fornecidos
pelos meios de comunicagao.

E nessa nova configuragio que se estabelece o fotojornalismo
cidaddo, que surgiu nos anos 1970, nos Estados Unidos, com a pratica
public e do civic journalism (Souza & Boni, 2020), quando alguns
jornais criaram canais destinados a atender as reivindicagdes da socie-
dade e varios leitores passaram a utilizé-los. Desse modo, o jornalismo
cidaddo tem contribuido com a midia nos Gltimos anos, pois individuos
sem formacdo profissional em jornalismo utilizam seus aparelhos de
captacdo de imagens e suas redes sociais como meios de comunicacao,
produzindo imagens amadoras que operam no fotojornalismo contem-
poraneo (Owen, 2013).

Simonetta Persichetti (2006) acredita que com uma organiza-
cdo e planejamento os jornais podem agregar fotografias amadoras
impactantes e datadas, que se relacionam com os acontecimentos dia-
rios. Assim os fotojornalistas colaboradores ou vinculados aos jornais
poderiam se ocupar de producdo de conteudos mais aprofundados e
fora desta urgéncia didria. (Souza & Boni, 2008). Pensar essa inser¢ao,
como reflete Afonso Junior (2021), nos leva novamente a refletir sobre
as mudangas que ocorreram nos Ultimos anos, com o avango da tecno-

logia. Sobre isso, vale dar énfase a crise no proprio jornalismo, onde
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ha um esvaziamento de alguns de seus lugares de pratica nas midias.
Outro questdo importante € o lugar da fotografia, que passou por diversos
reposicionamentos nas ultimas duas décadas, tendo seu lugar repensado
e atravessado pela cultura digital e por uma sociedade hiperconectada.

Na atualidade, de um simples e despretensioso registro amador,
a fotografia pode se transformar em denuncia visual, ocupar jornais e
veiculos de grande circulag@o no pais, tornando-se fonte para o fotojorna-
lismo contemporaneo. E desta forma que, a fotografia amadora produzida
nas periferias propde uma rediscussao do fotojornalismo cidadao e do
fotografo leitor - aquele que apenas lia uma cena e a registrava, mas
que agora se envolve no registro a partir do olhar engajado, conforme
propde Freed Ritchin (2009), quando reflete sobre os olhares internos
da fotografia e diz que, com a democratizagdo da tecnologia a sociedade
passou a ser mediada por esses dispositivos, criando novas formas de
representacdo a partir de uma imagem fotografica engajada e ativista.

Talvez seja exatamente isso, como refletido nas conceituagdes
do autor, que acontece em relacdo ao comprometimento da fotografia
amadora da periferia. Com as experiéncias e representacdes internas de
quem vivencia o dia a dia das comunidades brasileiras, essas imagens
ganham um grande poder de representacdo. Para o estudioso Fred Ritchin
(como citado em Brandao & Vandresen, 2020), esse cenario atual da
fotografia ¢ também uma oportunidade para expandir a linguagem visual
de quem produz fotografia de imprensa, com a inser¢ao das fotografias
amadoras na imprensa, além de possibilitar novas formas de interagao
da midia tradicional com seu publico.

Conforme essas mudangas, as imagens produzidas por fotografos

amadores tém marcado presenca na imprensa, para Souza e Boni (2008),
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esse fendmeno vem sendo incentivado pelos veiculos midiaticos, jus-
tamente através da abertura desses canais de comunicagdo proprios
para os envios de fotografias jornalisticas. Mas ¢ nas redes sociais que
elas circulam com mais forga, imersas em um ambiente que facilita
o compartilhamento de imagens produzidas por individuos com cada
vez mais acesso a tecnologia e a informacao (Afonso Junior, 2021).
Assim, a possibilidade de realizar um registro fotografico tornou-se
comum aos cidadaos. E ¢ nesse contexto inundado por imagens, que
a fotografia assume um papel cada vez mais central, seja como forma
de comunicacdo ou forma de expressdo. Assim, nos tornamos tanto
produtores quanto consumidores de fotografias.

Vieira (2016) explica como as imagens produzidas por foto-
grafos amadores, ou ndo vinculados aos veiculos de comunicagao, ja
sido exaustivamente pelos grandes players do jornalismo mundial em
acontecimentos noticiosos marcantes. Essas imagens, produzidas por
fotografos amadores, vém sendo utilizadas por grandes veiculos jorna-
listicos de todo o mundo (Aragdo, 2012; Barbalho, 2015). Como afirma
Afonso Junior (2021, p. 27), testemunhamos, diante desse fendmeno,
uma espécie de “desintermediacdo do lugar do fotojornalismo”, onde
os cidaddos tornam-se produtores de conteudo mididtico, a0 mesmo
passo que consomem informagdes da midia. Desta forma, atuando e
agindo nas duas fungdes, os cidaddos usam a fotografia amadora como
pratica de desintermediacdo do fotojornalismo e passam a ocupar esse

lugar nos grandes veiculos, assim:

Assumindo a fotografia como um objeto cultural, assimila as
pressoes e possibilidades dispostas na sociedade digital. Com a
existéncia generalizada da conexao e produgdo, temos a presenca
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de produtores e consumidores no mesmo polo da geragdo
simbolica, interagindo diretamente na criagdo e circulacao de
contetidos (Afonso Junior, 2021, p. 27).

Esse campo de geracdo simbolica, apontado pelo pesquisador,
propoe a ideia de que os veiculos de comunicagao sdo entendidos como
“um produto ou forma cultural e a fotografia como um dos seus agentes
de construgdo de sentido” (Afonso Junior, 2021, p. 27). Diante dessa
capacidade de captagdo e circulagdo das imagens, fornecida pelos dispo-
sitivos multimidias, criam-se possibilidades de inser¢ao das fotografias
amadoras nos grandes jornais de circulagdo nacional (Vieira, 2016).
Seguindo essa l6gica, diversos veiculos abrem espagos para fotografos
amadores/fotojornalistas cidaddos.

No Brasil o primeiro veiculo a propor a insercdo de imagens
desse tipo na midia, foi o jornal O Estado de Sao Paulo, que realizou,
em 2005, um projeto de fotojornalismo cidaddo, o “FotoReporter”
(Souza & Boni, 2008, p. 25). Foram mais de 7000 cadastros e cerca
de 21 mil imagens. A ideia do FotoReporter nasceu apds os atentados
de 7 de julho de 2005 em Londres®, quando as imagens registradas por
cidaddos comuns em seus celulares inundaram a internet, e a seguir
foram estampadas nas paginas dos principais jornais e revistas de todo
o mundo (Vieira, 2016).

Logo depois, em maio de 2006, o Jornal de Londrina, do Parana,
também abriu espago para que os leitores enviassem suas fotografias atra-
vés do projeto “Foto Leitor” (Souza & Boni, 2008, p. 26). As fotografias

6. Neste ano, em que se completam 17 anos dos atentados, a CNN Portugal fez
uma matéria sobre o dia que ficou marcou a Inglaterra. Acesse a reportagem em:
https://bit.ly/3E8iKbx
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amadoras recebidas, passavam por uma espécie de selecdo, onde as
imagens de interesse publico eram escolhidas para ocupar espagos nas
paginas do jornal. No Nordeste, a primeira iniciativa como essa foi do
jornal Diario de Pernambuco, que convidou os cidaddos a participarem
da producao das noticias com o “foto do leitor”, com notas acompa-
nhadas de fotografias amadoras sobre temas de cunho social, como
“transporte, iluminagao publica, urbanismo, limpeza urbana, transito”
(Mesquita, 2010, p. 6.)

Com a utilizacdo dessas imagens pela midia, o fotografo ama-
dor passou a ser ouvido e sua fotografia, considerada um recurso de
suporte para veiculos de imprensa que as utilizam em suas publicagdes
(Vieira, 2016). Mas, ¢ preciso destacar que a utilizagdo de imagens de
fotografos negros, amadores e periféricos ainda sofre com a utilizagdo
em numero reduzido de suas imagens em relagdo a outros fotografos
brancos, além da falta de remunera¢do, na maioria dos casos. Hoje,
anos apos as insergdes iniciais da imagem amadora na midia e com
a democratizagdo dos aparelhos eletronicos de captagdo visual, ficou
mais facil de uma pessoa presente em determinado acontecimento seja
capaz de registra-lo, mesmo com isso hd uma certa seletividade em
quem ganha esse espago na midia. Muito embora, como aponta Vieira
(2016), com essa democratizagdo tecnologica, as reportagens sobre um
fato ocorrido em comunidades periféricas ndo deixardo de ter imagens,
se ndo houver um fotojornalista presente, a midia alimentard suas
noticias a partir da fotografia amadora dos fotégrafos de periferia, que
encontram nas redes sociais seus suportes de divulgaciao imediata dos

fatos sociais ocorridos a sua volta, como nos casos de repercussao das
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fotografias de Yan Carpenter e Devin Allen, postadas em redes sociais
e utilizadas, posteriormente, pela midia tradicional.

Esse ciberespagco que vem sendo construido pelas redes, cria
um ambiente onde os cidadaos exercitam sua cidadania comunicacio-
nal. Com o auxilio da interatividade, nessa comunicagdo que ¢ feita de
todos para todos, o jornalista cidaddo surge da potencializacdo desse
fendmeno, no qual qualquer individuo pode se tornar produtor de con-
teudo, fotos, videos e textos (Peruzzo, 2007). Diante disso, a fotografia
amadora possibilita também o exercicio da liberdade de comunicagao e
contribuiu com a relagdo entre o fotdgrafo amador e a imprensa, forne-
cendo espaco para que as imagens do dia a dia dessas pessoas povoem
os sites de noticias e as paginas dos jornais de grande circulagio no pais.
Desta forma, casos como a utilizacdo das fotografias de Yan Carpenter
e Devin Allen pela midia tradicional, refletem essa recente ocupagao
dos locais destinados ao fotojornalismo pela fotografia amadora, prin-
cipalmente a realizada pelos fotografos moradores de periferia.

No entanto, ha quem discorde dessa popularizagao da fotografia
amadora e sua inser¢do na midia, Cardoso (2018) acredita que esse
aumento da presenga na midia de imagens e textos produzidos por
cidaddos comuns, tém contribuido para a banalizacdo do jornalismo.
A autora alerta para uma desvalorizacdo da imagem e defende que ha
diferengas claras entre fotografias amadoras e registros profissionais.
Fora isso, levanta a questdo de que essas mudangas tém propiciado
um ambiente desfavordvel as editorias de fotografia em todo o mundo.

Sobre isso, explica:

A acessibilidade que o digital conferiu a fotografia é apontada
como tendo criado um ambiente favoravel a que a editoria de
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fotografia se tornasse no primeiro alvo das decisdes de contengao
de custos. Com uma situagao profissional cada vez mais instavel,
muitos fotojornalistas optaram por continuar a trabalhar noutras
areas da fotografia ou mantém-se no fotojornalismo em regime
freelancer. (Cardoso, 2021, p. 310)

Segundo Cardoso (2021), a fotografia digital conferiu ao fazer
fotografico um status de que todo mundo sabe fotografar, o que para
ela ¢ algo totalmente inaceitavel, ja que a producdo de uma fotografia
jornalistica envolve outros fatores. Em sua pesquisa, realizada junto a
profissionais fotojornalistas portugueses, a cdmera ¢ tida apenas como
um meio de captagdo da imagem, mas quem verdadeiramente torna
uma fotografia jornalistica € a técnica e o olhar do profissional. De certa
forma, a democratizagdo da produgdo fotografica tem oportunizado a
inser¢ao de diversas fotografias que estariam fora dos circuitos profis-
sional de imagens na imprensa, mas pouco tem-se refletido sobre essas
imagens, como também defende Fred Ritchin (como citado em Brandao
& Vandresen, 2020).

Entdo, o que diriamos sobre a fotografia produzida nas perife-
rias que tem tomado conta das redes sociais e impactado milhares de
pessoas, servindo de fonte de dentincia social para a midia tradicional?
Nos ultimos anos, com a ascensdo das redes sociais, criaram-se espagos
de circulagdo propicios a essas imagens. Assim, quando postadas em
contas pessoais dos fotografos amadores, tomam proporc¢des de com-
partilhamento inimaginaveis. E nesse contexto que a fotografia amadora
das periferias torna-se importante reflexo do cotidiano dessas pessoas,
afinal, ¢ o instante fotografico captado pelo olhar de quem vive aquela

realidade. E, ndo hd nada mais jornalistico do que contar histdrias reais.
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Além disso, as imagens produzidas por esses fotografos negros, que
também sdo moradores de periferias e, portanto, retratam suas proprias
realidades, partem de um olhar de pertencimento e compactuam de uma
outra estética de regitro dos corpos negros, diferente da estética proposta
pelas fotografias tradicionais que circulam na midia.

Conforme considera Gama (2006), a midia tradicional atua como
uma espécie de legitimadora de discursos, reside neste lugar a problema-
tica da representagdo social dos corpos negros de forma esteriotipada.
Por isso, a fotografia da periferia acompanhou a democratiza¢dao dos
meios de comunicag¢do com a produgdo de imagens que retratam suas
questdes e lutas sociais. Nesse sentido, podemos citar a Organizagao Nao-
-Governamental Olhares do Morro (https://www.olharesdomorro.org),
que atua como agéncia de imagens produzidas por jovens moradores de
periferias e promove a fotografia periférica como forma de representagao

visual, dentincia social, arte ¢ comunicacao.

A visdo do trabalho de Yan Carpenter

No primeiro ano da pandemia da Covid-19, 2020, o jovem foto-
grafo e historiador Yan Carpenter, de 26 anos, que trabalhava em uma
hamburgueria e utilizava os conhecimentos sobre fotografia como uma
oportunidade de fazer dinheiro extra, realizando ensaios que apareciam,
fotografou dentro de um 6nibus um imagem que seria a responsavel por
alavancar sua carreira de fotografo, conforme afirma a revista Versatille
(Basso, 2020)’.

7. Leia matéria completa com entrevista do fotdografo Yan Carpenter no site da
revista Versatille: Basso (2020).
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Figura 1
Fotografia de Yan Carpenter

Basso (2020).

Yan ¢ um jovem negro da comunidade Rio das Pedras, Zona Oeste
do Rio de Janeiro. Escolheu o caminho da fotografia ha nove anos, quando
ainda era integrante de uma banda de rock. Ao sair do grupo musical,
ele vendeu todos os instrumentos € comprou seu primeiro equipamento
fotografico, com ele passou a registrar a comunidade, o cotidiano e a
vida a sua volta. Aprendeu sobre fotografia com sites de moda, cursos
basicos de iluminagdo, teoria das cores, composi¢ao e enquadramentos.
O jovem fotdgrafo inscreve suas preocupacdes sociais em suas imagens
em uma tentativa de assumida de fazer ecoar as tensdes raciais e desi-
gualdades sociais presentes no pais. Demarca em suas fotografias o seu

lugar de fala que traduz politicamente a urgéncia de um debate social
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e racial em torno das desigualdades contemporaneas (hooks?®, 2019).
Sua producgdo estd inserida em uma historia da fotografia brasileira que
se encontra neste desequilibrio de presencas e nos diversos esteredtipos

que marcam a representacdo das populagdes negras e periféricas.

Figura 2

Matéria na Veja Sdao Paulo

s Bogs Pt Come 8 bebr stV
EEIGN b
= dotaulo ASSINE BUSGARQ,

cuvRa | cioaces | coversesesR | counsTs

{ ARTEAOREDOR

Mostras selecionaias estso reunidas nesta pazina

Yan Carpenter viraliza com fotografia de
desigualdade social na pandemia

Almzgem Aviae do Trabalhadar (2020) mosira oessozs que no tiverama opeao de fazer home office
nibus

Segundo entrevista concedida a Versatille (2020), com o iso-
lamento social estabelecido no primeiro ano da pandemia, o numero
de ensaios fotograficos que realizava diminuiu e o fotdégrafo amador

teve que procurar emprego para arcar com as contas de casa, foi ai que

8. A escritora e ativista negra norteamericana Gloria Jean Watkins adotou como
pseuddnimo o nome da sua bisavdé materna, Bell Blair Hooks. A escolha da
letra minuscula ¢ uma preferéncia da autora para as referéncias das suas obras,
justificada pelo interesse da atencao ser concentrada no enfo- que ao contetido da
sua mensagem desenvolvido em suas obras ao invés de em si mesma. Cf. hooks,
b. (1989). Talking back: Thinking feminist, thinking black. South End Press.
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comegou a trabalhar em uma hamburgueria. Ao retornar do trabalho no
primeiro dia de reabertura do comércio do Rio de Janeiro, Yan capturou
o instante fotografico que o tornou conhecido em todo o pais: um 6nibus
lotado, em que se amontoavam dezenas de trabalhadores.

Para ele, a cena fotografada ¢ um recorte comum do cotidiano e
faz parte do dia a dia de muitos brasileiros que dependem do transporte
publico: “fico feliz pelo alcance que a foto teve, mas também questiono:
por que algo tdo previsivel precisa tomar esse porte para que a situa-
cdo das pessoas seja debatida, tenha importancia?” (Carpenter, 2020).
A imagem viralizada chocou quem seguia as orientagdes do Ministério
da Saude, mas para Yan era o recorte de sua rotina diaria.

A fotografia amadora de Yan Carpenter € o espelho da realidade
de milhdes de brasileiros. Ela representa a luta didria e a desigualdade
que assola o pais, o mais chocante da imagem ¢ saber que naquele con-
texto havia um virus em circulagio no pais — Covid-19 — e, também, a
determinagdo de distanciamento social pelos 6rgaos de saude publica.

Como vemos na figura 3, ndo ha lugar para distanciamento
social. Com mascaras de protecdo individual, homens e mulheres no
retorno do trabalho se apertam dentro de um 6nibus. Com os bragos
erguidos, tentam espago para se apoiar durante a viagem nas barras de
ferro que atravessam o transporte. A imagem nos traz uma certa angustia
diante da situagcdo em que se encontrava o Brasil. A imagem possui um
impacto visual no que toca a representagdo das condig¢des antagonicas
de sobrevivéncia e morte da populacdo negra e periférica brasileira.
A cor de pele destaca uma necropolitica (Mbembe, 2016) com base na
racialidade, em que milhares de brasileiros em condi¢des de precarizagao

trabalhista e social, majoritariamente negros, que foram expostos ao
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risco de contagio durante a pandemia, quando a Organizagdo Mundial

de Saude alertava para o isolamento social.

Figura 3

O aviao do trabalhador

Assis (2020).

O que Yan viu naquele instante, foi uma visdo particular da rea-
lidade e da rotina dos individuos que dependem do transporte publico.
Um olhar de pertencimento sobre uma cena comum, apenas quem faz
parte dela é capaz de captar. Os veiculos de comunicagdo jamais conse-
guiram representar essa realidade, isso porque ela se apresenta apenas a

quem a vivencia todos os dias. “Eu tento fazer com que minha visdo da
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sociedade, dada pela formacgdo em historia, consiga ser mais evidente
pela fotografia” (Carpenter, 2020). Na imagem, evidenciou-se ainda
mais a desigualdade brasileira frente as necessidades de um isolamento
social por causa da pandemia da Covid-19.

Com a utiliza¢do da fotografia por sites e blogs de noticias, o
fotografo amador ganhou espago na midia tradicional e conquistou o
reconhecimento do seu trabalho, posteriormente langou sua primeira
exposicao fotografica’, no restaurante Figueira Rubaiyat, em Sao Paulo,
com 25 fotografias que retratam o cotidiano dos trabalhadores e recortes
das comunidades cariocas. Depois de tanta repercussao, Yan Carpenter
recebeu o convite para trabalhar na Organiza¢do Nao-Governamental
Gerando Falcoes, fotografando acdes sociais nas comunidades, com
isso mudou-se para Sdo Paulo, onde reside atualmente. Em apenas
cinco meses, o registro feito por Yan o fez sair da comunidade carioca,
conferindo-lhe o status de fotografo profissional e abrindo portas no

mercado fotogréfico do pais.

A fotografia ativista de protestos de Davin Allen

Outro exemplo de olhar fotografico que representa a periferia
¢ o fotdgrafo amador Devin Allen (Vieira, 2016). Morador da periferia
de Baltimore, cidade mais populosa do Estado de Maryland (EUA), o
jovem negro viu sua carreira de fotdgrafo mudar quando uma de suas
fotos viralizou no Instagram. Ele registrou os protestos que aconteceram

no bairro de West Baltimore, no ano de 2015, quando Freddie Gray foi

9. Aecxposigdo do fotografo Yan Carpenter aconteceu no dia 19 de outubro de 2020
e suas imagens foram divulgadas em sites nacionais de noticias.
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preso e assassinado enquanto estava sob custodia policial, o caso gerou
comogao e protestos. Allen imprimia imagens em camisetas para vender,
inspirado pelo fotodocumentarista Gordon Parks, que ganhou destaque
na década de 1950 trabalhando para a revista Life. Autodidata Allen
postava e compartilhava imagens alternativas, por meio de sua conta
do Instagram, sobre os protestos em andamento na cidade. O fotografo

negro reconhece a importancia de documentos eventos como estes.

Figura 4
Fotografo Devin Allen

" Fidel (2019).

Allen postou as imagens que produziu, registros das manifesta-
¢oes populares que pedia justica pelo assassinato de Gray, em sua conta
do Instagram (@bydvnlln), com isso ganhou notoriedade na comunidade
onde vivia, na midia americana e em todo o mundo. Segundo Claire

Raymond (2019), as fotografias de West Baltimore “agem como uma
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espécie de espelho assombrado” (2019, p. 257), trazendo a tona o racismo
e as violéncias sofridas pelos moradores do lugar. Além disso, essas
imagens representam a luta social de toda a comunidade. Alguns dias
depois de registrar os protestos da Revolta de Baltimore, Devin Allen foi
capa da Revista Time. Na capa da direita (figura 5), um homem negro
corre pelas ruas de Baltimore enquanto um tropa de choque da policia
se movimenta atras dele. A repressdo policial aos protestos de 2015
chocou a sociedade e gerou reflexdes sobre a postura das autoridades
diante dos manifestantes, majoritariamente negros.

Em contraste com o compromisso proclamado de um fotojorna-
lista profissional que possui restricdes e imparcialidade, Allen observa
e fotografa de um lado muito particular e intimo do corpo negro: a dos
manifestantes. Ele sabia o que a midia faria antes mesmo de fazer. As ima-
gens que os fotografos profissionais estavam esperando dos protestos ja
haviam ocupado durante décadas as capas dos jornais norte-americanos
e seu imaginario. Sabia o que precisava fazer para combater as imagens
que ali seriam captadas. Assim, usou a instantaneidade do fato que o
jornalismo tem como critério de noticiabilidade e, em tempo real, fazia
upload das fotografias suas contas nas redes sociais no segundo apds o
ocorrido, usando hashtags especificas como #Baltimore e #FreddieGray.
Aimprensa tem limitagdes em capturar a energia e a espontaneidade dos
eventos como alguém que tem lacos com esta comunidade consegue.
Os fotografos, na maioria brancos, ndo sentem as mesmas emogoes,
ndo conhecem os personagens ou a origem dos protestos, € por isso
tem dificuldade em traduzir visualmente. Allen, faz suas fotografias ao
mesmo tempo que protesta através do olhar. Fotografa com uma mao

e cerra o punho no ar com a outra.
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Para Raymond (2019), o instante fotografado por Allen ¢ a
“representacao do fato social que assombra as ruas de West Baltimore”
(2019, p. 265), o fantasma de Freddie Gray. Em uma analise da ima-
gem, a autora descreve o registro como se 0 homem que corre estivesse
assombrado, tentando fugir de um fantasma que o persegue. Além disso,
ela também afirma que a imagem reflete sobre uma juventude que foge
da policia, assim como na realidade das periferias em todo o mundo.
Com isso, 0 jovem nao corre do fantasma que o atormenta - representado
pela lembranga de Freddie Gray, vitima do assassinato que tornou-se
motivo dos protestos na cidade - mas sim, para ndo se tornar mais um

Gray, transformando-se em mais uma vitima da violéncia policial nas

periferias.
Figura 5
Capas de Devin Allen na Time nos anos de 2020 e 2015,
respectivamente

Allen (2020).
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As tensdes entre os protocolos de criagdo de imagens entre os
fotografos amadores e os fotdgrafos profissionais nos fazem refletir
sobre a experiéncia interna e comunitaria de capturar os momentos
“corajosos” e ousados dos manifestantes, que reflete uma decis@o de
olhar sobre a vida em uma comunidade negra. Enquanto os fotojorna-
listas parecem estar preocupados em retratar os protestos como aqueles
que emanavam de uma zona de guerra, os fotdgrafos amadores, como
Allen, buscam documentar outras dimensoes da experiéncia negra. Varias
celebridades ou musicos compartilharam suas imagens no Instagram
como a cantora Rihanna.

As imagens de Allen fazem referéncia ao conceito antigo, que
remonta a década de 1960 de “policial-watching”. Uma maior aten¢ao
publica nos tltimos anos ao compartilhamento de imagens e videos por
meio de redes sociais tem motivado fotégrafos amadores a registrar,
carregar e compartilhar imagens da brutalidade policial, que sustenta
uma forma de “sousveillance” (Mann, 2002). O olhar aqui ¢ voltado
para aqueles que estdo acostumados a estar na posi¢ao disciplinar de
autoridade, subvertendo as relagdes de poder e dando voz a preocupa-
coes até entdo marginalizadas (Bock, 2016, p. 15). O jornalismo, neste
movimento de usar imagens destes fotografos amadores, se alimenta
e cria uma pornografia da morte, em que o jornais mostram pessoas
negras mortas em tempo real. Com o desenvolvimento das midias
sociais, o conceito de sousveillance tem assumido um significativo
impacto do particular, pois o surgimento dessas tecnologias representa
um momento de desafio para aqueles acostumados a possuir controle
sobre a informagdo (2010, p. 21). Além disso, a tecnologia vestivel e

movel, como o smartphone, tornou-se popular.
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Com as fotografias produzidas na Revolta de Baltimore, Devin
Allen ganhou destaque em veiculos como New York Magazine, Washing-
ton Post, New York Times, Yahoo! e em varios jornais locais. Além disso,
seu trabalho também foi exibido em museus dos Estados Unidos e o
jovem fotografo lancou dois livros “A Beatiful Ghetto” e “No Justice,
No Peace: From the Civil Rights Movement to Black Lives Matter”,
com apoio da Fundag¢do Gordon Parks, da qual ¢ bolsista. Apos a
repercussdo, marcas como Samsung € Under Armor patrocinaram o
projeto do fotografo, que promove workshop de fotografia para jovens
da periferia. Em 2020, ele foi novamente capa da Revista Time'’, com
os protestos que pediam justica pela morte de George Floyd, homem
negro que foi estrangulado pelo policial branco, Derek Chauvin, em
Minneapolis, que ajoelhou em cima do pescogo de Floyd, em uma
abordagem policial (Vieira, 2016).

As capas (figura 5) retratam as tensdes dos protestos, mas tam-
bém a realidade das periferias e da populag¢do negra norte-americana.
Elas reafirmam o papel de representacdo das fotografias de Allen, mas
também o olhar interno de quem vivencia esse cotidiano, assim como
as imagens do brasileiro Yan Carpenter, que viralizaram durante a pan-
demia. As fotografias dos dois jovens negros, evocam outras questoes
encobertas pela invisibilizagdo da realidade das periferias na imprensa,
em consonancia ao proposto por Raymond (2019), entendemos que essas
imagens tem um poder de permanéncia em nossas mentes e, para além

dessa reflexao, também demonstram visualmente a for¢a do racismo.

10. Cinco anos apos a capa de 2015, a Time fez uma matéria especial para explicar
como a capa foi escolhida pela editoria da revista. Bates (2020).
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Tanto no caso brasileiro quanto no norte-americano, a populagdo negra
¢ o centro da imagem, o ponto de foco do episodio retratado.

Na fotografia de Carpenter, a predominancia da cor negra revela
a quem o direito ao distanciamento foi negado, enquanto a classe média,
em sua grande maioria branca, se isolavam em suas residéncias, milhares
de trabalhadores negros se amontoavam em transportes publicos lota-
dos. Ja nos registros de Allen, manifestantes, majoritariamente negros,
foram as ruas para protestar pela morte de dois homens afrodescentes.
Refor¢ando as palavras de Raymond (2019, p. 279), “o assombroso fan-

tasma do racismo” estd presente nas imagens dos fotografos amadores.

Consideracoes

Dessa forma, percebemos que tanto a fotografia amadora de
Allen quanto a de Carpenter - fotografos negros que t€ém em comum
o olhar sobre a periferia, suas questdes e enfrentamentos - passaram
pelo processo de viralizacdo no Instagram e alcangaram a midia tra-
dicional, reforcando a presenca cada vez mais frequente da fotografia
amadora, seja ela documental ou artistica, no fotojornalismo da con-
temporaneidade. Diante disso, percebemos que o Instagram tornou-se
um importante aliado da inser¢ao da fotografia amadora na imprensa.
Sendo esta ultima, relevante instrumento de manifestacao da sociedade,
colocando os cidaddos, - no que se refere aos casos comentados neste
estudo, moradores de periferia - na condi¢do de “sujeito participativo
da informac¢ao” (Souza & Boni, 2008, p. 33), a partir dos espagos em
veiculos da midia tradicional.

Na mao destes fotografos a camera atua como um meio de

monitorar a autoridade “de baixo”, seja como fotografos amadores ou
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como cidaddos munidos de dispositivos fotograficos que se misturam
aos proprios manifestantes ou trabalhadores em um Onibus lotado,
igualmente interessados em documentar a partir de suas proprias
perspectivas os acontecimentos ao seu redor. As midias sociais, como
o Instagram especialmente, tem se tornado um espago decisivo para
circular imagens emergentes e internas, seja para ilustrar a presenca
de seus corpos ou para documentar injusticas sociais. Esta confusao
de distingdes entre observar, estar presente e participar coloca esses
sujeitos em um papel de “manifestante/testemunha”, que observa agora
segurando uma camera, com os bragos no ar, ndo com o punho erguido,
mas com a esperanca de um melhor angulo para suas imagens a serem
compartilhadas em seus perfis digitais. Apontando suas cameras para
as narrativas acontecimentos, suas imagens forneceram uma narrativa
diferente e interna dos eventos.

A visdo intima dos eventos fotografados por Devin Allen e Yan
Carpenter vao além da sousveillance. O impulso de dentincia € monito-
ramento dos abusos de poder em fotografar, postar e compartilhar pode
ser visto como uma forma de ajuda mutua que conecta suas comunidades
e grupos sociais. Parte de uma fungao além de documentar e fornecer
evidéncias. Suas imagens servem como forma de conectar e construir
semelhangas. A estratégia de uso de hashtags amplifica as estruturas de
circulagdo e difusdo, especialmente em torno de relagdes raciais, que
se move por espacos online e offline e formas de midia transversais,
evidenciadas, por exemplo, pelo uso de hashtags em cartazes de pro-
testos de rua e em grandes transmissoes de noticias. A hashtag, nesse
sentido, torna-se mais do que uma tatica pessoal, mas sim um simbolo
visual, em si mesmo, em uma acao conectiva amplifica o alcance de

suas imagens e agendas de dentincia, criando redes de coesdo virtual.

65



A sousveillance depende de atores da sociedade civil, como
ativistas, para tornar as formas de abuso visiveis. Isso, por sua vez,
torna esses fotografos e ativistas visuais visiveis para instituicdes de
imprensa. As redes sociais, em suas diversas funcdes e usos, t€ém se
tornado uma plataforma para jovens fotdgrafos negros periféricos,
engajados e ativos, mostrarem seus olhares, usando suas lentes de forma
privilegiada sobre sua propria comunidade, documentando evidéncias
e criando suas proprias narrativas diante dos abusos e injusticas insti-
tucionais. O fotojornalismo de Devin Allen e Yan Carpenter fala sobre
o impulso de oferecer olhares alternativos sobre as realidades vividas
pelas populagdes negras e periféricas. Suas cdmeras sdo suas armas e
as redes sociais seus coquetéis molotovs.

Através desses canais, no espacgo destinado ao fotojornalismo,
os fotdgrafos amadores de periferias t€ém denunciado a realidade de
suas comunidades, fazendo com que a noticia, os fatos reais, consigam
grande circulacdo na midia e, dessa forma, saiam das periferias e ocupem
a midia tradicional, levando consigo questdes sociais e a representagao
da periferia e dos corpos que nela habitam. Com isso, concluimos que
essa tendéncia atual é responsavel por transformar os espacos do foto-
jornalismo em oportunidades para os fotografos negros da periferia,
que tem suas carreiras alavancadas, saindo das periferias para espacos

privilegiados da midia tradicional.
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FOTOGRAFIA NO INSTAGRAM COMO
PRATICA DOCUMENTAL DAS ATIVIDADES
DE PESQUISA E EXTENSAO NA UEMG-FRUTAL:
ENTRE A MEMORIA E O ESQUECIMENTO

Santiago Naliato Garcia’

O objetivo dessa pesquisa € preservar a memoria dos trabalhos
académicos na Universidade do Estado de Minas Gerais, campus Frutal/
MG. Nos propomos a revisao de fotografias postadas no Instagram pelos
professores de atividades de Pesquisa e Extensdo. Para a realiza¢ao
dessa observacgao, realizamos uma pesquisa on-line na midia social para
mensuracao dos docentes em atividade na unidade qualificando, assim,
um corpus de fotografias para anélise quantitativa. Como resultado da

pesquisa, € com os dados no final de etapa de andlise, iniciamos um
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catdlogo quantitativo com os nomes ativos € com imagens verificadas
por amostragem a partir dessa mensuragao, cuja compilacdo de dados
trazemos no campo de andlise. Nesse interim, temos estabelecido rela-
coes sobre a memoria e o esquecimento a partir do trabalho de Garcia
(2021) e de bibliografias especificas para proporcionar um debate
sobre a relevancia desse trabalho e da manutencdo desses indices por
acOes especificas como esta — muitas vezes académicas em quaisquer
dos eixos citados — seja da memoria imagética que retrata a passagem
do tempo na regido, seja dos proprios profissionais em depoimentos
visuais que demarcam um tempo atual mediado pelas tecnologias e
habitos contemporaneos.

Entendemos — especialmente ao decorrer dos estudos iniciais em
Garcia (2021) — que a perda da memoria € inevitavel e o esquecimento
¢ ciclico. Mas aprendemos, especialmente com a revisao bibliografica
inicial, que sua rememoragdo ¢ possivel e necessaria, pragmatica e
frutifera. Assim, apesar de inevitavel, a perda da memoria também do
trabalho académico deve ser reduzida para que outros contextos de
producdo técnico cientifico possam embasar suas observagoes sobre
praticas anteriores. Esse argumento inicial é, acreditamos, uma forte
justificativa sobre a importancia desse trabalho que ndo deve ser tinico
movimento de esforco de mensuracdo, recuperagdo e, portanto, sua
ocasional preservacgao.

A pergunta problema que instigou nossa produgao foi: quantos
sdo e quem sdo os professores que sdo ativos nas postagens de fotografias
no Instagram? Para dar conta da pesquisa aparentemente abrangente
tracamos um caminho metodologico que vai da pesquisa inicial biblio-

grafica e de cavagao digital (Instagram), generalista a fim de mensurar
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os profissionais e acervos locais para, a partir dessa nocao inicial fazer
um aprofundamento quantitativo.

Esse movimento foi auxiliado pela revisdo bibliografica acerca
da memoria, do esquecimento e da escrita historiografica, temas que
nos direcionam para: como fazer? Sobre o qué? Para quem? Assim,
De Certeau (1998) e (2011), com suas obras A Invengao do Cotidiano e
A Escrita da Historia; Le Goff (2006) com Historia e Memoria; Ricoeur
(2014) em A Memoria, a Historia e o Esquecimento foram autores basi-
lares. O fato a ser condicionado € o que indaga Ricoeur logo no comeco
de seu texto e que se torna referéncia para conduzir nossos caminhos em
busca das respostas: “A fenomelogia da memoria aqui proposta estru-
tura-se em torno de duas perguntas: de que ha lembranga? De quem ¢
a memoria? Essas duas perguntas sao formuladas dentro do espirito da
fenomenologia husserliana” (Ricoeur, 2014, p.23). Sobre andlise técnica
e analise iconografica, procedemos pelo continuo cruzamento das infor-
macdes existentes nos caracteres externos e internos do objeto-imagem
para determinag@o dos componentes do processo gerador da fotografia
como fonte de memoria da producdo local. Nossa sistematizagdo das
informagdes foi elaborada como base e ponto de partida as questoes:
de 1. Referéncia Visual do Documento 2. Procedéncia do Documento
3. Conservagao do Documento 4. Identificacao do Documento 5. Infor-
macao Referente ao Assunto 6. Informagdes Referentes ao Fotdgrafo e
7. Informagdes referentes a Tecnologia. Tal sistematizagdo determina
uma iconologia para os caminhos devidos da Interpreta¢do, dando conta
de instrumentalizar todos os elementos envolvidos nesta proposta de
pesquisa, embora nem todas sejam detalhadas, como veremos em nossas

analises e mensura¢do (Kossoy, 2001).
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Como resultado final a partir da identificacdo e localizagdo do
corpus e resposta a pergunta problema localizamos 79 professores efetivos
cuja pesquisa e extensao pode estar ou nao vinculada a institui¢ao por
meio de editais internos ou externos. O quantitativo foi levantado por
listagem enviada pelo setor de Recursos Humanos com os nomes, regime
de trabalho, titulagdo e outros tipos de informacdo para registro geral,
que manteremos no anonimato pelos preceitos éticos. Deste montante,
todos foram analisados e traremos, ao longo deste artigo, os resultados
obtidos e nossas consideragao sobre tais elementos identificados. Res-
saltamos que tais pesquisadores e extensionistas foram os elementos
iniciais de um levantamento quantitativo, um registro importante uma
vez que a imagem sob esse suporte se liga artistica e culturalmente ao
cotidiano das cidades, areas rurais e de seus habitantes para além da
comunidade exclusivamente académica. Tal pesquisa trouxe indicios
desses agentes e praticas descompromissadas que utilizam a fotografia
como expressdo e como repercussdo dos fenomenos do seu tempo,
pesquisa e extensdo da sua regido e dos respectivos campos/areas, de

trabalhos presentes que se encaixam no recorte que propomos.

Fundamentos Teoricos

O tema central desse trabalho sdo as postagens descompro-
missadas ou sistematizadas feitas por docentes em suas atividades de
Pesquisa e Extensdo. Iniciamos nossa averiguagdo de campo por meio
de buscas na respectiva midia social para coleta de dados a partir da lista
de professores pesquisadores e extensionistas presente nas respectivas
coordenacgdes locais. Esse movimento foi teoricamente auxiliado pela

revisdo bibliografica acerca da memoria, do esquecimento e da escrita
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historiogréfica, temas que nos direcionam para: como fazer? Sobre o
qué? Para quem?, quesitos que rememoramos por necessidade. Assim,
além das questdes provocativas ja apresentadas em nossa introducao,
destacamos aprofundadamente algumas questdes relacionadas ao nosso
€sCcopo.

O fato a ser condicionado ¢ o que indaga Ricoeur logo no comeco
de seu texto e que se torna referéncia para conduzir nossos caminhos

em busca das respostas:

A fenomelogia da memoria aqui proposta estrutura-se em torno
de duas perguntas: de que ha lembranca? De quem ¢ a memoria?
Essas duas perguntas sdo formuladas dentro do espirito da
fenomenologia husserliana. Privilegiou-se, nessa herancga, a
indagac¢ao colocada sob o adagio bem conhecido segundo o qual
toda consciéncia € consciéncia de alguma coisa. Essa abordagem
objetiva levanta um problema especifico no plano da memoria.
Nao seria ela fundamentalmente reflexiva, como nos inclina a
pensar a prevaléncia da forma pronominal: lembrar-se de alguma
coisa €, de imediato, lembrar-se de si? Entretanto, insistimos em
colocar a pergunta o qué? antes da pergunta quem? (Ricoeur,
2014, p. 23)

Tal argumento explicita duas perguntas que, ordenadas, possuem
desdobramentos metodologicos que podem e devem ser atualizadas em
qualquer contexto atual: ao perguntar primeiro quais as lembrancas se
tém e, somente depois, a quem pertencem tais questionamentos, deixa-
-se explicita a no¢do de que o possuidor da memoria sera identificado
apds a nogao inicial daquilo a que se tem o que lembrar. Se, na Idade
Média, livros, na contemporaneidade midias sociais (dentre outras
tantas existentes). Tal argumento ganha forca na no¢do da memoria

coletiva: para o autor, se dizemos que o sujeito da memoria ¢ o eu, a
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no¢do da memoria coletiva podera desempenhar um papel de corpo
estranho na fenomenologia da memoria. Tal questdo fica, portanto,
em suspenso sobre a atribuicdo a alguém: a questdo egologica aparece
depois da questdo intencional. A questdo central, entretanto, sera aqui
levar adiante a uma fenomenologia da lembranga, focando a questdo
do o qué?, cujo aspecto histoérico das palavras remete aos gregos e 0s
termos: mnemé e anamnésis, que designam a lembranga como apare-
cendo e a lembranga como recordacao. Ela varia entre a semantica ¢
a pragmatica. Na midia social envolve recorrentes algoritmos que nos
remoram postagens com bastante interagdo, entendendo ser contetido
relevante. Além de supostamente permanente na linha do tempo — ou
FEED, como ¢ chamado — h4 também recorrentes rememoragdes por
outros instrumentos tecnologicos dentro da mesma midia, como Reels
e Stories, nos quais o conteido pode ser novamente indicado para ser
relembrado e, consequentemente, revisitado desde que o algoritimo
assim comande. O caminho aqui proposto ¢ identificar o caminho que
vai do o qué? ao quem? passando pelo como, esse ultimo inicialmente
decidido pelo meio digital, de uma midia social.

O ponto de partida referenciado no texto de Ricoeur (2014)
advém da heranca grega, para o autor, polarizados em topoi rivais e
complementares: um platonico e um aristotélico. De acordo com o autor,
o de Platdo fala da representagdo presente de uma coisa ausente, cujo
envolvimento estd no problema envolvendo a memoria pela imagina-
¢do; ja na segunda, de Aristdteles, centra a representagdo de uma coisa
anteriormente percebida, adquirida ou aprendida. Tais versdes da aporia
da imagina¢do e da memoria sdo confrontadas incessantemente. Para

Platao, a representacgao estd presente na coisa ausente. Nele, o problema
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do esquecimento ¢ colocado como o apagamento dos rastros e como falta
de ajuste da imagem presente a impressao deixada. Para Aristoteles, a
memoria € tempo. Para ele, quando se coloca o bloco do anel de cera
sobre certas sensagdes ou pensamentos, se imprime aquilo que se quer
recordar (coisas que vimos, ouvimos). Dessa forma, para Socrates, aquilo
que foi impresso serd recordado e sabemos que sua imagem estara ali
(em nosso caso, a representacdo impressa andloga no Instagram). Seu
contrario, aquilo que ¢ apagado ou que ndo foi capaz de ser impresso,
nds esquecemos (em nosso caso, aquele cujo trabalho nao estd na rede
ou se expira passadas 24h, quando o Stories se apaga). Tais reflexdes
acerca da metafora da cera, na qual, posta sob as sensagdes, imprimi-
mos nela aquilo que queremos recordar, apresentam a nds a memoria
e o esquecimento como dois elementos distintos, mesmo ambos favo-
recendo a recuperacao futura das informagdes como detalharemos ao
longo desta apresentacao.

Para permear esse tema, Ricoeur (2014) utiliza o termo operagao
historiografica, que também adotamos nessa discussdo e proposta de
comunicagdo, mas que perfeitamente conversa com esse tema que nos
proporciona método e respaldo para sua realizagdo. Nos interessa em
sua obra o que ele chamou de fase documental ao se referir aquela que
vai da declaracgdo das testemunhas oculares a constitui¢do dos arquivos,
formando a prova documental. Outra fase, a explicativa/compreensiva,
favorece multiplos usos do conector porque em resposta a pergunta
por qué? Ou seja: “por que as coisas se passaram assim e ndo de outra
maneira?” (Ricoeur, 2014, p. 146). Por fim, o autor chama de fase repre-
sentativa a colocagao em forma literaria ou escrita do discurso levado

ao conhecimento daqueles que leem a historia. Em todo caso, de modo
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geral, tais atribui¢des gerais nos orientam em relagdo ao nosso proprio
mecanismo de producdo para essa proposta.

Em contornos gerais, comecgaremos nosso trabalho no que
Ricoeur (2014) denomina fase documental: partimos, assim como ele
sugere, com declaracdes de testemunhas que nos direcionaram sobre
quem, o qué e onde realizar nossas perguntas iniciais (e buscas on-line).
Nosso testemunho, entretanto, deriva de pesquisa nas redes sociais a
partir de uma lista dos docentes existentes na unidade. Fomos, ao longo
da pesquisa, direcionados para locais especificos onde foi possivel
constatar primeiro o esquecimento, com arquivos inexistentes, mas
que por outro lado nos direcionou para um indicio de preservacao: a
localizagdo de profissionais, pedacos de auséncia sobre edi¢des e peri-
odos histdricos que ndo estdo registrados nos locais de memdria local.
Tais indicios nos forneceram elementos para a pesquisa que se ligam
a segunda fase proposta, na qual realizamos a reflexdo e explicamos
0s motivos que causaram o que causaram, a partir da identificacdo dos
espacos e objetos que foram possiveis localizar; e mesmo daqueles ndo
possiveis, uma vez que a afeccdo na propria auséncia exige-se exercicio
de rememoragdo por si s6. Remedidveis, por vezes. Por tantas outras,
ndo. Por fim, esperamos compreender seus mecanismos € superar os
desafios de rememoragdo e preservacdo da proposta do autor a fim de
evitar tais subtragoes.

Retomemos: a primeira fase, a documental, discute mais do que a
materialidade da memoria arquivada. Para o Ricoeur (2014), que utiliza
em seus textos o mito de Fredo, obra de Platao, como exemplo de sua
analise, € necessario organizar os sentidos para a no¢do de inscrigdo,

conceitualizado além daquilo inscrito. Sua amplitude, portanto, ultrapassa
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a nogdo da escrita — que ampliamos para qualquer nocao de inscricao,
seja textual, verbal ou ndo verbal (imagética) — como fixagao das expres-
sdes orais em um suporte material e integra a ideia dominante na qual
as marcas exteriores sao tomadas como apoios, escalas para o trabalho
da memoria. Toma como base de que a historiografia €, inicialmente,
memoria arquivada, e passa a reconhecer que a mutacdo historiadora
do espaco e do tempo pode ser tida como a condi¢do formal de possi-
bilidades do gesto de arquivamento. Nossas fungdes cognitivas seriam,
portanto, precursoras desse primeiro gesto de arquivamento. Ainda para
autor, reconhece-se nesse movimento a associacao do destino do espago
e do tempo ao transpor da memoria a historiografia, mudam de signo
conjuntamente o espago no qual se deslocam os atores narrativos e 0s
proprios acontecimentos narrados no desenrolar de sua especificidade
temporal, traduzidos ou transpostos em material outro aquele iniciali-
zado pelo pensamos e tradugdes simbolicas de expressao ou arquivo.
Ao trazer nosso objeto fotografia na midia social Instagram
a luz dessa historicidade fundamental, ¢ importante expor o papel
de Michel Foucault e seu diagnostico na renovagdo do sentido de
Histéria. Faremos, isso, expondo quatro pontos citados por Le Goff
(2006) que exaltam a obra de Foucault por reconhecer neste a grande
virada da histdria entre o fim da Idade Média e o século XIX. Vamos
um a um: o primeiro ponto trata de questionar o documento quando a
historia tradicional se dedicava a memorizar os monumentos do pas-
sado, a transforma-los em documentos e a fazer falar os vestigios que
ndo sdo verbais ou, em siléncio, dizem algo de diferente que o que de
fato dizem. Na atualidade, ¢ a histéria que transforma os documentos

em monumentos precisando serem isolados, agrupados, postos em
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relacdo e integrados em conjunto. O segundo ponto, resumidamente,
¢ a questdo da nocao de descontinuidade, que adquire papel de maior
relevo nas disciplinas historicas. O terceiro ponto refere-se ao esbogo
de algo bem diferente da historia global: seria uma historia geral. Por
fim, o quarto refere-se aos novos métodos, dentre deles a constitui¢ao
de corpus coerentes e homogéneos de documentos, o estabelecimento
de uma selegdo, o nivel de andlise e os elementos pertinentes para isso,
a delimitacdo dos conjuntos e subconjuntos que articulam o material
estudado (regides, periodos — que abrangem nossa andlise, € conjunto
fotografico) (Foucault, 1969). Tais elementos contemporaneos, pois
permanecem como o antigo ainda presente, refor¢am nosso esforgo de
pesquisa aqui delimitado e articulado. O que pretendemos realizar ¢ a
aproximacao multiforme ainda descrita por Le Goft (2006) segundo o
qual podemos fazer sem documentos escritos, se eles ndo existirem.

De Certeau (2011) afirma que essa conexao apresentada resulta
diretamente em uma instrumentaliza¢do: na no¢ao de que o fazer historia
seja uma pratica, observando para isso uma perspectiva mais pragmatica.
Uma vez admitindo que a histdria ¢ relativa a um lugar e a um tempo,
¢ preciso evidenciar que isso tem como disparador suas técnicas de
producdo. E hd uma observagado no autor que nos chamou a atengao: ¢
o que ele diz ser a artificializagdo da natureza. Na medida em que cada
sociedade se pensa historiograficamente com os instrumentos que lhe
sdo proprios, estes nao apenas se modificam, mas precisam ser muitas
vezes elaborados, criados, nos ambientes em que ocorrem a pesquisa,
acreditamos.

Dessa forma, € preciso encarar como a historia trata os elementos

naturais para os transformar em um ambiente cultural. Dos diversos e
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inimeros objetos o historiador faz outra coisa, faz deles historia, artifi-
cializa a natureza, participa da transformagao da natureza em ambiente
e modifica, assim, a natureza do homem. O interessante que nos levou
a apresentar essa argumentacao do autor € chegar ao ponto em que se
elimina a dicotomia que opde o natural ao social, o que se encontra ¢
a conexao entre uma socializagdo da natureza ¢ uma naturalizagao das
relagdes sociais. Esse deslocamento ainda nos interessa quando afirma
que o historiador pode transformar em cultura os elementos que extrai de
campos naturais. O movimento altera o espacgo, deslocando. Este gesto
acaba, de modo geral, a separar ou reunir transformando em documentos
objetos que estdo de outra maneira destruidos.

Neste ponto, nos identificamos enquanto producdo com a
Acervologia inscrita nas reflexdes presentes em De Certeau (2011),
especificamente quando este afirmar que a histdria consiste em produzir
documentos pelo fato de recopiar, transcrever ou fotografar estes objetos,
mudando o seu lugar e o seu estatuto. O nosso esforco de pesquisa em
localizar tais docentes para estudo ¢ analogo ao gesto exemplificado
por ele de isolar um corpo e em desfigurar as coisas para constitui-las
como pecas que preencham lacunas de um conjunto. Todo esse trabalho
¢ conjunto: trata-se de uma escrita, um espago originalmente composto
pela relagdo com nosso corpo social e com uma institui¢ao de saber.

Conscientes das nossas praticas, lugar de fala, metodologias e
materiais para analise, faremos agora os apontamentos sobre analise
técnica e analise iconografica, procedida de acordo com o pesquisador:
de forma conjunta pelo continuo cruzamento das informagdes existentes
nos caracteres externos e internos do objeto-imagem para determinagao

dos componentes do processo gerador da fotografia como fonte historica.
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A utilizagdo da historiografia para esse trabalho em comunicagao pode
ser utilizada na visdo de Garcia (2021) para quem ¢ possivel pensar a
comunicagdo também em concordancia com Martino (2006, 2007),
trazendo a questdo do tempo presente (da fotografia) para o centro da
aten¢do nessa pesquisa, abrindo espaco para uma reflexdo no campo
estético/fotografico enquanto tematica emergente como desdobramento
de uma problematica na qual busca-se um método de trabalhar a comu-
nicagdo na contemporaneidade, num contexto cujos parametros teoricos
tradicionais da comunicagao se mostram insuficientes no contexto da
sociedade em rede e convergente (Barros & Kiinsch, 2007).

Com isso, acreditamos ter alcancado um processo dindmico
de pesquisa nomotética e o estudo de caso, este ultimo definido por
Becker (1993, p. 117): “o método — estudo de caso — supde que se
pode adquirir conhecimento do fendmeno adequadamente a partir da
exploragdo intensa de um Unico caso”. Tais realizagdes metodologi-
cas, entretanto, correlacionam atribuicOes das areas vizinhas focando
questoes de interesse para a comunicagdo. Desta forma busca-se, ainda,
quatro finalidades articuladas na aplicacao do estudo de caso, que sdo as
propostas por Braga (2008) e que visam a proporcionar, a partir delas,
nossa contribuicdo para a presente area de pesquisa: elas baseiam-se na
geracao de conhecimento rigoroso e diversificado sobre uma pluralidade
de fendmenos percebidos como de interesse para a area; na necessidade
de assegurar elementos de articulag@o e tensionamento entre situagdes
particulares versus conhecimento estabelecido; na l6gica dos processos
indicidrios e na caracterizacdo do ambito de maior probabilidade de
sucesso no desentranhamento de questdes comunicacionais relacionadas

ao fendmeno. Por fim, agregamos o classico Planejamento e Métodos,
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de Yin (2001), no qual encontramos elementos essenciais para projetar
os estudos de caso e conduzir, desde a preparacdo até a coleta de dados
da pesquisa. Nesse processo, serdo coletadas as evidéncias, realizada sua
analise e, por fim, elabora¢do do relato do estudo de caso. Assumimos,
de acordo com o autor, que o pesquisador tem pouco controle sobre
os acontecimentos e que o foco se encontra em fendmenos contempo-
raneos e inseridos em determinado contexto, que precisamos analisar.
Determina, ainda, que uma investigagdo permite que se preserve as
caracteristicas significativas dos acontecimentos da vida real, como
ciclos de vida individuais, processos organizacionais, administrativos.

Acrescentamos as pesquisas historias duas fontes de evidéncias:
a observacao direta dos acontecimentos que estdo sendo estudados e as
pessoas envolvidas se forem localizadas e se dispuserem a participar
da pesquisa. E sempre uma duvida, mas ha expectativa quanto a parti-
cipacdo do objeto. Acrescenta, desta forma, positivamente no dialogo
que sera estabelecido com as obras de Le Goff (2006), por exemplo,
no qual a memoria e a histdria serdo discutidas e contextualizadas na
nossa pesquisa. Ainda seguindo com Yin (2001), € necessario adotar
procedimentos sistemdticos para a pesquisa, o que torna o estudo de caso
uma pesquisa notadamente complicada. Entre tais procedimentos, as
questdes dos estudos devem e foram devidamente elaboradas nesta pes-
quisa, bem como nossas proposi¢des. Mais: o alinhamento com critérios
que julguem a qualidade dos projetos de pesquisa, como a validade do
constructo, a validade interna, validade externa e confiabilidade, sendo
algumas delas ocorréncias vistas durante a coleta de dados, da analise
destes ou durante fases da redacdo da pesquisa. Também classificamos

como um projeto flexivel, uma vez que a qualquer instante pode haver
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alteracdo quantitativa no corpus em virtude de novas descobertas ou
mesmo atualiza¢des no objetivo proposto na medida em que resultados
de novos editais sdao divulgados ou professores contratados ou mesmo
removidos. Entretanto, utilizamos listagem atualizada dia 24 de setembro
de 2024, ou seja, o compilado foi revisto momentos antes do fechamento
da publicacdo para trazer evidéncias e mensuragdo atualizadas.

Dessa forma, portanto, apds mensuragao inicial, listagem atu-
alizada, reflexdo tedrica realizada, partimos para nosso processo de
localizagdo do acervo local e da constitui¢do do nosso corpus de forma
solida e objetiva, com base no montante que possa oferecer todos os
elementos necessarios para aprofundar em discussdo e em qualidade

da composic¢ao do nosso acervo.

Pratica de pesquisa e resultados alcancados

Nosso interim de pesquisa sera relatado para dividir tais resul-
tados e nossas consideragdes. Depois do primeiro momento de revisao
bibliografica definido e realizado, partimos para a instrumentalizagdo de
nossa mensuragao. Tendo como objeto um corpus composto por 79 pro-
fessores efetivos da UEMG/Frutal, partimos para observagao de todos os
perfis na midia social Instagram. Adotamos como Perfil para busca um
novo, criado por nds para que tivéssemos dados recuperados de forma
igual de todos os 79 nomes, o que inclui o nosso proprio perfil particular,
uma vez fazendo parte, enfim, da unidade pesquisada. Com isso, evita-
mos, por exemplo, que perfis classificados pelo usuario como Privado
pudesse ser mensurado caso usassemos nosso perfil pessoal, o qual ja
continha diversos convites feitos e aceitos, que contaminariam nossa

amostragem pois permitiria uma leitura sem o bloqueio que o modo
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Privado impde a novos seguidores. Ou seja: nosso Perfil utilizado para
busca destas 79 pessoas da pesquisas ndo era relacionado a nenhum
dos 79 nomes buscados e verificados. Agimos, assim, no anonimato.

Assim, iniciamos a pesquisa digitando o nome completo de todos
os professores, por ordem alfabética. Nos casos nos quais os nomes nao
foram identificados, foram realizadas outras diversas tentativas de busca
com o nome incial e apenas um dos demais sobrenomes, alternando
entre todos os sobrenomes da listagem. Na ocasido da ndo identificagao
pelo nome —no caso de utilizag@o de abreviagdes — fizemos uma analise
qualitativa, buscando localizagdo por correspondéncia com associacao
ao termo UEMG ou mesmo por imagem, acessando os perfis suspeitos
e analisando o contetudo para localizar qualquer citacdo nas postagens
que remetesse ao pertencimento a respectiva unidade académica.

De forma geral, contabilizamos: Total de Professores Efetivos:
79; Contas Privadas: 24; Contas Nao Localizadas: 28; Contas Locali-
zadas Abertas: 27. Totalizando: 79 contas localizadas. Uma varidvel:
um dos professores pesquisados possui mais de uma conta. Contabiliza-
mos a sua conta aberta pois ¢ desta contribuicdo que nos interessamos.
Sob uma analise quantitativa, as contas privadas poderiam totalizar 25
e ndo 24, se somarmos a duplicidade da conta. Na nova configuracao,
ficariamos: Total de Professores Efetivos: 79; Contas Privadas: 25; Con-
tas Nao Localizadas: 28; Contas Localizadas Abertas: 27. Totalizando:
80 contas localizadas, j& considerando, portanto, uma pessoa com duas
contas, sendo uma delas privada e a outra aberta.

De modo analitico, as 24 contas privadas de um total de 79 pro-
fessores ndo nos diz absolutamente nada em relagdo quantitativa para

a identificagcdo de imagens que remetessem a Pesquisa e/ou Extensao.
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Assim como as 28 supostas contas ndo localizadas. Totalizamos,
assim, 54 professores com contas privadas ou ndo localizadas. Por ndo
localizadas, € possivel fazer o entendimento de que ndo hé cadastro de
conta com o nome social constante na relacao dos Recursos Humanos
da Unidade. A correta nomeacao de uma conta, qualquer que seja seu
tipo, pessoal ou profissional, estabelece uma efetiva recuperagao pelo
mecanismo de busca do Instagram. Caso contrario ha prejuizo para a
acao efetiva do buscador.

As demais contas abertas, que totalizaram 27, nos trouxe o
seguinte resultado analitico considerando os possiveis espacgos de pos-
tagem do Instagram, que sdo cinco formas diferentes no total. Sdo elas:
Feed, Reels, Marcagao, Story e Destaques. Nessa analise, olhamos para
as ultimas 12 postagens, indistintamente do periodo no qual fora reali-
zado. Assim, pudemos realizar a seguinte mensuracdo: do total de perfis
analisados, apenas trés Reels foram publicados. Destes, dois por apenas
um docentes e um por um segundo. Em resumo: apenas dois professores
de 27 contas abertas possuem postagem em Reels. Em relag@o aos Feeds,
temos: 23 publica¢des. Destas, oito realizadas por um professor, duas por
outro, uma por um terceiro docente, quatro por outro, um pelo quinto,
trés pelo sexto professor, dois pelo sétimo, um pelo oitavo e mais um
pelo nono. Assim, apenas nove professores de 27 contas verificdveis
possuem postagem no Feed. Ja as postagens no Story foram verificadas
no dia 30 de setembro de 2024 e nenhuma das 27 apresentaram qualquer
postagem nas tltimas 24h. Ja os Destaques foi possivel mensurar apenas
trés, um por uma professora, um por um professor € um por um terceiro
professor. Por fim, dentre os possiveis locais de postagens, o campo
Marcados € o que mais apresentou resultados, totalizando 32 marcagdes
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entre as 27 contas. Nestes, observamos: uma em um primeiro professor,
seis no segundo, um no terceiro, seta no quarto, trés no quinto, um no
sexto, um no sétimo e no oitavo, respectivamente, quatro no nono, um
no décimo, um no décimo primeiro, quatro no décimo segundo, um no
décimo terceiro, por fim.

Podemos visualizar de uma forma mais estruturada na figura
a seguir, que sintetiza nossa observagdo de maneira mais rapida para
nossa verificagao:

Figura 1
Simplificag¢do da coleta de dados

e TOTAL PROFE(S);ORES
POSTAGEM POSTAGENS POSTAGENS

Reels 3 2de 27

Feed 23 9 de 27
Stories 0 Nenhum
Destaques 3 3de 27

Marcacéo 32 13 de 27

Elaborado pelo autor.

Tais observagdes nos traz indicios de algumas questdes que sao

necessarias observar a partir do proposto por nosso objetivo de pesquisa.
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Esses itens apresentaremos e discutiremos nas nossas consideragoes,

que faremos agora.

Consideracoes Finais

De maneira objetiva, ndo questionamos as formas de utilizagao
individualizadas pelos 79 professores analisados. Embora a publicizagao
seja uma constante desejavel para a divulgagdo dos resultados de pes-
quisas cientificas e trabalhos extensionistas, bem como seus meandros
e processos, no meio académico, ndao ha instrumento que obrigue a
postagem em aplicativos de redes sociais, as chamadas Midias Sociais
para tal acdo. Dentre os 79 nomes analisados, estamos certos de que
todo tipo de conduta existe nesse total analisado. O proprio autor deste
artigo mantem um Instagram no qual publica seus resultados apenas
no Story, que permanece por 24h. Nos mesmos, no descritivo do perfil,
assinalamos que apenas o Story destina-se para assuntos cotidianos, o
que implica qualquer devir de natureza pessoal, profissional e espiritual
do presente autor, a mercé das eventuais atividades ao longo de nossa
vida midiatizada pelo Instagram. Nao sendo a andlise qualitativa objeto
dessa pesquisa, ndo vamos aprofundar esse mérito ou demérito sobre o
que posta e onde postar. Mas podemos e pensamos que deve ser feito
uma mensuracao sobre tais habitos.

Do total de professores analisados, apenas 34,15% dos profes-
sores mantém seu perfil no Instagram aberto. 65,85% tem perfil Privado
ou ndo foi encontrado, que para nossa pesquisa acreditamos que basta,
ndo sendo, neste momento, importante separar os motivos pela nao
localizagdo ou a averiguac¢ao dos que ndo foram localizados. Quando

convertemos para porcentagem, os valores dentre os perfis abertos,
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apenas, nos indicam que: 33,33% postam no Feed; 7,40% postam nos
Reels; 48,1% sdo Marcados; 0% postaram no Story e 11,11% colocam
suas atividades nos Destaques. E importante lembrar que tais porcen-
tagens representam um universo de apenas 34,15% dos professores
investigados, ou 27 de 79 deles.

Frente aos dados coletados e analisados, entendemos que ¢
pequena, ao menos afirmativamente ¢ uma minoria contabilizada, de
professores que atualizam sua midia social Instagram com assuntos
relativos ao cotidiano do qual nem mesmo este pesquisador marcou
ponto nas andlises dentro do recorte estabelecido, muito embora trabalhe
ativamente com Pesquisa e Extensdo. No presente dia de revisdo final
deste texto,vimos uma postagem em Story de um trabalho de Extensao
de um colega que, diga-se de passagem, entra para o esquecimento em
trés horas, quanto finda a permanéncia deste tipo de postagem.

Consideramos — ao olhar para nosso proprio exemplo — de que
a memoria da Pesquisa e Extensdo pode ser melhor trabalhada nas
midias sociais para ampla divulgagdo. Nao ha prejuizo, por exemplo,
em organizar os Story em Destaques para a Pesquisa e Extensdo, acdo
que nos propomos a realizar a partir de agora como forma de ampliar
a memoria sobre nossas atividades cotidianas em nosso perfil social,
que ¢ aberto. Entretanto, também compreendemos que nos moldamos
digitalmente aos nossos anseios e prioridades, ndo sendo nosso papel,
nesse instante, o de estabelecer condutas ou formas de nos comportar-
mos inseridos em um espaco virtual, no qual podemos tirar proveitos
ou gastar nosso tempo. E nosso interesse permanecer no espago virtual
ou a publicizagdo da Pesquisa e Extensdo em outros meios ja nos ¢

suficiente? Pergunta problema para outro momento. Em tempo (ja que é
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sobre sua permanéncia que objetivamos nossas acdes): realizamos duas
postagens sobre este artigo no Story e os salvamos em um Destaque em

nossa perfil. Permanéncia é reflexdo e acao. O Esquecimento ¢é inevitavel.
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AMAZONIA EM PRETO E BRANCO:
AS POETICAS E NARRATIVAS
FOTOGRAFICAS DE SEBASTIAO SALGADO

Adriel Henrique Francisco Cassini’
Liliane de Lucena Ito’

Sebastido Salgado, um fotodocumentarista de renome interna-
cional e um dos mais proeminentes fotografos do Brasil, tem dedicado
uma parcela significativa de sua carreira a documentacdo da vida e da
paisagem na Amazonia (Kiyomura, 2022). Suas fotografias, muitas
vezes apresentadas em preto e branco, servem como um testemunho
pungente da luta continua dos povos indigenas para proteger suas terras
e manter seu modo de vida. A estética tinica de Salgado, evidente em

suas fotografias, destaca as narrativas poéticas e visuais em seu trabalho.
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As imagens em preto e branco, em particular, sdo usadas para expressar
julgamentos éticos sobre a realidade. Nesse contexto, os contrastes de
claro e escuro sdo frequentemente associados a conceitos universais
como vida e morte, bem e mal (Puls, 2016).

As fotografias em preto e branco de Sebastido Salgado, inspiradas
na filosofia de Flusser (1985), sdo um reflexo do pensamento tedrico e
conceitual, revelando a magia da imagem. Este tipo de fotografia enfatiza
sua estrutura imagética, enquanto as fotografias coloridas destacam sua
superficie. Como Puls (2016) observou, muitos acreditam que a arte
tem a funcdo de revelar a verdade sobre a realidade.

O vasto trabalho fotografico de Salgado, “Amazdnia”, serve
como um recurso valioso para entender o discurso fotografico e como
suas poéticas contribuem para a preservagdo cultural. Salgado, atra-
vés de seu trabalho, proporciona uma exploragdo profunda da regido
amazOnica, imergindo em suas narrativas ricas, expressoes poéticas e
memoria cultural profunda. Ele demonstra o papel da fotografia como
uma narrativa que pode preservar a memoria da cultura. A abordagem
de Salgado a fotografia documental vai além dos limites tradicionais do
género, integrando continuamente a expressao artistica com o comen-
tario social (Santos, 2021).

A fotografia, mesmo quando seu referente desapareceu, sobrevive
e atravessa o tempo, tornando-se um vinculo documental e emocional que
perpetua a memoria (Kossoy, 2002). Neste contexto, onde a fotografia
ultrapassa a arte e se caracteriza como discurso e documento, ela assume
o papel de uma representacdo que fala por si mesma em um discurso
silencioso. O discurso fotografico ¢ capaz de se comunicar através das

emocdes que a imagem transmite aos seus receptores, tornando-se uma
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ferramenta de midia e formadora de opinides, entregando mensagens nao
Obvias, mas reflexdes subjetivas em uma segunda mensagem (Rend, 2020).

“A fotografia, em sua esséncia, ¢ uma unidade de informacao
visual que serve como um ponto de referéncia para a analise. Ela fornece
dados que transcendem o que é simplesmente retratado na imagem,
permitindo-nos interpretar os referentes da imagem e seus valores
sociais e culturais” (Silva, 2020, p. 82). Assim, a fotografia vai além
de ser apenas um registro visual com elementos afetivos, ela também
penetra nos campos documental, cultural e social.

Etienne Samain (2012) explora as dimensdes profundas que
transformam a fotografia em um evento e uma revelagdo, bem como
um repositorio de memarias, um arquivo vivo do tempo. Ao questionar
as imagens sobre o que significa pensar com elas, Samain sugere que
as imagens refletem a historia humana e nos permitem visualizar nosso
proprio futuro. De acordo com Samain (2012, p. 158), a imagem faz
parte da familia dos fenomenos, ultrapassando os limites do objeto, da
propria fotografia, para se tornar um processo vivo e pensante. “A imagem
¢ um fendmeno na medida em que torna perceptivel todo um processo
que combina contribui¢des das mais diversas” (Samain, 2012, p. 157).

Este artigo tem como objetivo analisar as poéticas e narrativas
presentes em um segmento da série “Amazonia” de Sebastido Salgado.
Ao correlacionar seu status artistico com sua fun¢ao documental, con-
forme entendido por Kossoy (2007), ¢ essencial entender a fotografia
como arte, dada a emocao do fotdgrafo que busca o momento decisivo
para a captura. Tal entendimento ¢ crucial para esclarecer as narrativas
poéticas que emergem da fotografia documental de Salgado (Cartier-
-Bresson, 2004).
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Uma breve luz sobre a fotografia

A fotografia, em sua esséncia, ¢ muito mais do que uma simples
captura de imagens. E uma forma de arte que expressa a visdo tinica do
fotografo e sua interpretacdo do mundo ao seu redor. Tal entendimento
advém desde o inicio da fotografia a partir da daguerreotipia, pois pintura
e fotografia ainda se convergiam nessa época. A partir do processo de
fixacdo imagem os proprios fotografos tinham a necessidade de pintar
os olhos por cima da fotografia, assim como, os pintores utilizavam a
fotografia como referéncia para a composi¢do de suas pinturas e dese-
nhos (Martin Viola & Rend, 2020).

Com o passar do tempo, a fotografia evoluiu e se distanciou de
suas raizes na pintura, desenvolvendo sua propria linguagem visual.
A fotografia deixou de ser vista apenas como um meio de coadjuvante
a arte e passou a ser reconhecida como uma forma de expressao artistica
em si (Seligmann-Silva, 2016). A capacidade de capturar a realidade
de uma forma que vai além do que ¢ visivel aos olhos, de expressar
emocdes e contar historias através de imagens, ¢ o que distingue a
fotografia como uma forma de arte.

A arte ¢ um campo vasto e diversificado, com inimeras formas
de expressdo. Dentro do espectro das artes visuais, uma categoria que
diversos formatos de arte, desde pintura e escultura até design grafico
e moda, a fotografia ocupa um lugar especial. Pode-se ousar dizer que
a fotografia ndo ¢ apenas uma forma de arte visual, mas uma poderosa
ferramenta de comunicacao e expressao. Ela captura momentos, conta
histoérias e documenta a realidade de uma maneira que poucas outras
formas de arte podem igualar (Parreira, 2020). A fotografia ¢ capaz de

despertar emocgdes no espectador e no fotografo — que em determinado
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momento também foi um espectador — assim, pode-se considerar que a
captura da imagem ¢ um meio de compreender a realidade a partir do

que ndo se poder ser separado dos outros meios (Cartier-Bresson, 2004).

Nao tenhamos a menor divida que a fotografia, ao ser influenciada
pela pintura também a influenciou e de tal forma que lhe
motivou profundas alteracdes. Vejamos: foi a fotografia que
proporcionou o facto da pintura se libertar da necessidade de
replicar a realidade. Alheia a esta situacdo nao ficou a corrente
Impressionista, que se desagrilhoou dos preceitos do Realismo
e da Academia. Aos Impressionistas ja ndo interessava o retrato
fiel da realidade, mas em ver o quadro como obra em si mesma.
(Tavares, 2009, p. 122)

E notério que a capacidade da fotografia enquanto recurso
artistico acompanhou a evolugao das escolas e movimentos da Arte.
Contudo, ¢ necessario ater-se que a fotografia nao se encontra somente
no ambito da arte. A partir da sua capacidade de registro, a imagem
fotografica ¢ capaz de situar-se entre arte e documento (Rouill¢, 2009).
Entender a fotografia como documento advém desde o surgimento do
processo fotografico e da propria trajetoria da fotografia. Ao ser consi-
derado documento, espera-se que o contetido seja um narrador fiel que
se atenha a veracidade dos fatos, tal preceito atrela o fator documental
a propria linguagem e produto fotografico, ou seja, a fotografia ¢ tida
como “testemunho da verdade” do fato ou dos fatos ganhando um alto
status de icone credivel (Kossoy, 2002).

A arte da fotografia, que inicialmente se consolidou através
da composi¢ao de retratos, foi rapidamente incorporada ao campo do
jornalismo. Esta integragdao ocorreu devido ao compromisso inerente

do jornalismo em retratar a realidade de forma precisa e responsavel,
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um objetivo que a fotografia poderia auxiliar de maneira significativa.
A pratica de capturar o intrigante, o excepcional e o bizarro ¢ um
elemento que estd profundamente enraizado na evolucao histérica da
fotografia. As imagens pioneiras na histdria da fotografia eram reflexos
do que era peculiar e distinto, ou de uma disposi¢do artistica que era
digna de ser materializada em uma forma tangivel. Essas imagens ndo
apenas documentavam o mundo ao seu redor, mas também destacavam
a singularidade e a diversidade da vida e da experiéncia humana (Gobbi
& Rend, 2020).

Dessa forma, “o fotdgrafo era visto ndo como aquele que deveria
interferir, mas como um observador perspicaz, ndo como poeta, mas
como escritor” (Sontag, 1981, p. 86). A ideia do fotografo como um
escritor — ou trovador fotografico — que cria narrativas e conta histdrias
através de suas obras ganhou forte destaque a partir do momento em
que o fotégrafo busca o angulo ideal, luz perfeita ou instante decisivo
(Cartier-Bresson, 2004). Por meio disso, a fotografia documental passa
a ser uma avaliacdo do mundo, isto €, ndo se limita mais ha um registro,
mas a uma “visdo fotografica”, que permite que a fotografia tenha a
intervengao do fotografo e conte a histdria a luz de seus olhos (Sontag,
1981) e com isso, “o olhar do fotdgrafo ¢ o que define a sua fotografia.
Esse olhar advém de sua propria cultura” (Gobbi & Rend, 2020, p. 103).

Pelas lentes de Sebastido Salgado

Sebastido Salgado, nascido em 1944, ¢ um aclamado fotojor-
nalista brasileiro conhecido por suas poderosas representagdes da con-
di¢do humana. Originalmente formado em economia, Salgado deixou

sua carreira para se dedicar a fotografia em 1973. Seu trabalho, que
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frequentemente aborda questdes sociais em nagdes menos desenvolvidas,
¢ caracterizado por projetos de longo prazo que resultaram em varias
publicagdes de livros (Francq, 2014).

A arte fotografica de Sebastido Salgado ¢ a concretizagdo de
uma emocao intensa e profunda. Ele ndo apenas captura imagens, mas
também recria as experiéncias que vivencia através de seus retratos.
Cada imagem ¢ um testemunho de sua jornada pessoal e uma expressao
de sua percep¢ao do mundo. Este sentimento que Salgado infunde em
seu trabalho ¢ mais do que uma simples emoc¢do — € uma travessia,
um caminho que ele percorre com cada disparo de sua cidmera. E uma
jornada que vai além do fisico, penetrando no emocional e no espiritual.
Cada retrato ¢ um passo nessa jornada, um marco em sua exploracio
continua da condi¢ao humana (Maia, 2017).

A sensacao de travessia, de movimento e transformacao, ¢ uma
caracteristica distintiva do trabalho de Salgado. E como se ele estivesse
nos convidando a juntar-se a ele em sua jornada, a ver o mundo através
de seus olhos. E ¢ essa sensacdo de travessia que pode ser a chave para
entender e apreciar a abordagem Unica e poderosa de Salgado a foto-
grafia. Tal constatacdo advém da relacdo afetuosa do fotografo com o
ato de fotografar. Ao pesquisador Boni (2008, p. 4), Salgado diz: “Eu
fago fotografia porque eu adoro fotografia. Tenho minha maneira de
pensar, tenho uma formacao ideoldgica. Portanto, meu trabalho ¢ uma
simples correlagdo com minha forma de vida”.

Os projetos fotograficos de Sebastido Salgado, como Genesis,
Exodus e Amazonia, sdo exemplos perfeitos dessa jornada que ele
empreende. Cada um desses projetos ¢ uma exploragdo profunda e

intensa de diferentes aspectos da condigdo humana e do mundo natural.
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Genesis ¢ um projeto que levou Salgado a algumas das regides mais
remotas e intocadas do mundo. Ele capturou imagens impressionantes
de paisagens, animais e pessoas que vivem de maneira tradicional, longe
da influéncia da sociedade moderna. As imagens de Genesis sdo uma
celebragao da beleza e diversidade do mundo natural, e uma lembranca
da importancia de proteger nosso planeta (Boni, 2008).

Exodus, por outro lado, ¢ uma exploracdo do deslocamento
humano. Salgado documentou a jornada de pessoas que foram for¢adas
a deixar suas casas devido a conflitos, desastres naturais ou pobreza.
As imagens de Exodus sdo poderosas e comoventes, mostrando a
resiliéncia e a dignidade dessas pessoas em face de adversidades extre-
mas (Santos & Savaris, 2017). Amazonia ¢ o mais recente projeto de
Salgado, e o qual este trabalho se debruga, no qual ele se concentra
na floresta amazonica e em seus habitantes. As imagens de Amazonia
sdo um testemunho da beleza e da complexidade dessa regido, € um
alerta sobre os perigos que ela enfrenta devido ao desmatamento e as

mudangas climaticas.

Amazonia em Preto e Branco

A fotografia se consolidou na sociedade como uma forma pratica
de registro, dessa forma se tornou responsavel por eternizar aquilo que
registra, isto ¢, congelar um momento, um local ou uma pessoa aos olhos
de quem vera a fotografia em um futuro distante ou ndo (Reno, 2020).
A partir da possibilidade de registro e documentagdo na fotografia, o
recurso fotografico passa a ser de suma importancia para registrar a
sociedade. De acordo com Kossoy (2002), construir uma identidade

nacional, no tocante a producao e reprodugdo da cultura brasileira, pode
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ser feito através do destaque a natureza exuberante, valorizagdo de seus
povos e feitos histdricos.

A obra “Amazdnia”, por exemplo, ¢ um retrato vivido da rica
biodiversidade e da cultura indigena tnica da regido. As imagens cap-
turadas nessa colecdo ndo apenas destacam a beleza natural da Ama-
zOnia, mas também servem como um lembrete pungente da fragilidade
do ecossistema e da necessidade urgente de conservacao. As obras do
fotografo, possuem detalhes tinicos em suas composi¢des fazendo o uso
da luz natural para criar contraste em sua estética preto e branco, assim,
as fotografias de Salgado capturam a esséncia da vida dos refugiados,
migrantes, imigrantes e povos indigenas. Ele utiliza o preto e branco
para enfatizar a atemporalidade e a universalidade das experiéncias
humanas, destacando tanto o sofrimento quanto a resiliéncia (Ren6 &
Furlan, 2021).

Além disso, a fotografia também desempenha um papel crucial
na documentacgdo de eventos historicos e sociais. Por exemplo, as foto-
grafias do movimento Diretas Ja no Brasil na década de 1980 ajudaram
a capturar a intensidade e a paixao do povo brasileiro em sua luta pela
democracia, tal preceito demonstra a caracteristica vivida da fotogra-
fia de rememorar e preservar a historia da sociedade (Cassini, 2024).
Essas imagens ndo apenas registraram um momento significativo na
histdria brasileira, mas também ajudaram a moldar a identidade nacional
do Brasil como uma nagdo de pessoas resilientes e apaixonadas pela
liberdade.

A obra de Salgado vai além da simples captura de imagens;
ela ¢ uma ferramenta poderosa de conscientizacdo e transformagao

social. Em “Amazonia”, por exemplo, Salgado ndo apenas documenta a
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majestade da floresta tropical, mas também dé voz as comunidades indi-
genas que habitam a regido. Suas fotografias revelam a interdependéncia
entre essas comunidades e o meio ambiente, destacando a importancia

de preservar tanto a biodiversidade quanto as culturas tradicionais.

Figura 1

Xama Yanomami em ritual durante a subida para
o Pico da Neblina, na Amazonia

Lencastre, C. (2022). -

A fotografia desde seu surgimento passa a ter um papel importante
na documentacio historica. E a partir deste entendimento — que aproxima
fotografia e historia — e por meio da retratacdo do ritual yanomami regis-
trado por Salgado (figura 1), torna-se evidente que a expressao cultural
dos povos por meio de seus costumes, tradicdes e até mesmo de sua
religiosidade passou a ser documentada através da camera fotografica

(Kossoy, 2012). Dessa forma, a constituicdo do status documental da
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fotografia em questao pode ser definida através do registro de uma cultura
e consequentemente de sua preservagao e rememoragao.

Porém, “a fotografia, entretanto, ainda ndo alcangou plenamente
o status de documento (que, no sentido tradicional do termo, sempre
significou o documento escrito, manuscrito, impresso na sua enorme
variedade)” (Kossoy, 2012, p. 30). Apesar ndo ter alcancado o status
pleno de documento, a fotografia possui uma caracteristica que a difere
a a torna Unica: a representagao da realidade. A fotografia ndo ¢ o real,
pois o real acontece ao vivo, mas ¢ um registro do que foi o real, um
traco representativo da realidade vivida. A partir disso, a fotografia do
Xama Yanomami (figura 1), demonstra a representagcao de um ritual,
contando a historia desse indigena, retratando sua cultura e o local a
sua volta.

A fotografia de Sebastido Salgado ¢ amplamente reconhecida
por seu carater documental, mas o que realmente a diferencia ¢ a pro-
fundidade narrativa e a poética que ele infunde em suas imagens. A luz
e a cor desempenham papéis distintos na composi¢ado fotografica, cada
uma seguindo suas proprias logicas. Essa diferenca fundamental explica
por que as fotografias em preto e branco frequentemente transmitem
uma sensacdo de drama e tragédia mais intensa do que as fotografias
coloridas. As imagens em preto e branco destacam os conflitos e as
contradicoes, enfatizando a luta entre luz e sombra. Por outro lado, as
fotografias coloridas tendem a ser mais suaves e contidas, oferecendo

uma representacao mais natural e menos épica (Puls, 2016).

Isto porque o preto e o branco sdo situagdes “ideiais”, situagoes-
limite. O branco € presenca total de todas as vibragdes luminosas;
o preto ¢ a auséncia total. O preto eo branco sdo conceitos que
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fazem parte de uma determinada teoria Otica [...] O preto e
o branco ndo existem no mundo, o que ¢ grande pena. Caso
existissem, se 0 mundo 14 fora pudesse ser captado em preto-
e-branco, tudo passaria a ser logicamente explicavel. (Flusser,
2002, p. 38)

O uso do preto e branco por Sebastido Salgado ¢ uma escolha
deliberada que vai além da estética. E uma técnica que preserva detalhes,
mantém a continuidade narrativa e amplifica o impacto emocional de
suas fotografias. Através dessa abordagem, Salgado consegue capturar a

esséncia da humanidade e da natureza de uma maneira tnica e poderosa.

Figura 2

Indigenas Morubo, no Vale do Javari

Valporto (2022).

A imagem fotografica, quando construida em uma estética P&B,

¢ capaz de despertar diversas sensagdes em seu espectador, indo desde
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a evidéncia de estrutura, simbolos ou pessoas na fotografia, permitindo
que uma maior gama de detalhes seja evidenciada devido ao contraste
natural do preto e branco até a possibilidade de colorizar a imagem
através do imagindrio do receptor (Silveira, 2005). Ao vislumbrar foto-
grafias como a dos Indigenas Morubo (figura 2), € possivel estabelecer
que a fotografia em questdo, apesar de ser de um fotodocumentarista
ndo ¢ por inteira documental. Isto ¢, a fotografia de Salgado partindo
de sua composicdo e escolhas estéticas esbarra no status artistico da
fotografia, assim, ¢ composta por ambas as vertentes sendo uma foto-
grafia arte-documento (Pidner, 2019). Além disso, a escolha pelo preto
e branco pode ser vista como uma forma de universalizar a imagem,
retirando elementos distrativos da cor e permitindo que o espectador
se concentre na esséncia da mensagem visual. Como afirma Sontag
(1981), a auséncia de cor pode intensificar a percepcao da realidade
representada, tornando a imagem mais impactante € memoravel.

A poética das narrativas documentais de Sebastido Salgado ¢é
uma caracteristica marcante de seu trabalho. Suas fotografias ndo apenas
documentam a realidade, mas também evocam uma profunda reflexdo
sobre a condi¢do humana e o mundo natural. Salgado utiliza a fotografia
como uma forma de arte que transcende o mero registro factual, criando
imagens que sdo ao mesmo tempo belas e provocativas, como o caso
das fotografias da série Amazonia (figura 1; figura 2).

Ao pensar e analisar a obra do fotografo, como a fotografia dos
Indigenas Moruba (figura 2) e o Xama Yamnomani, em paralelo com
outros trabalhos do fotografo, a obra de Salgado ¢ uma narrativa poética
que conduz o publico a uma experiéncia sensivel sobre a natureza e a

condi¢do humana. Suas fotografias, sdo exemplos de como ele combina a
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estética com a documentacado para criar uma “fotografia arte-documento”
(Gabriel, 2019). A linguagem poética de Salgado ¢ erotica, no sentido
de despertar os sentidos do receptor e provocar uma reagao sinestésica
(Silva, 2007). Suas imagens sdo cronicas visuais que abordam temas
como guerras, miséria, fome e injusti¢as sociais, convidando o espec-

tador a uma reflexdo profunda sobre essas questdes.

Consideracoes Finais

A fotografia em preto e branco, como discutido, possui uma
capacidade tnica de destacar detalhes e contrastes, além de evocar emo-
coes profundas e narrativas complexas. Através das lentes de Sebastido
Salgado, essa técnica se transforma em uma poderosa ferramenta de
documentacdo e arte, criando imagens que sdo ao mesmo tempo belas
e provocativas.

Boris Kossoy (2012) destaca que a fotografia ¢ um residuo do
passado, uma fonte historica aberta a interpretagdes. Ele argumenta que a
fotografia passa por trés etapas: a intengao do fotdgrafo, o ato do registro
e arecepcao da imagem pelo publico. No caso de Salgado, sua intengdo
¢ clara: sensibilizar o espectador para questdes sociais e ambientais,
utilizando a estética do preto e branco para intensificar a mensagem.

A partir disso, pela Optica dos conceitos trabalhados por Henri
Cartier-Bresson, que introduziu o conceito de “instante decisivo”, onde
a fotografia captura um momento fugaz e significativo (Cartier-Bresson,
2004). As obras de Salgado frequentemente refletem essa filosofia,
capturando momentos que revelam a esséncia da condi¢do humana e

da natureza, pois, retratam momentos unicos dos cotidianos de povos
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no mundo, como no caso dos registros do povo indigena analisado
neste artigo.

Em convergéncia com Kossoy (2012) e Cartier-Bresson (2004),
Rouillé (2009) explora a legitimidade cultural e artistica da fotografia,
destacando sua evolucdo de uma simples ferramenta documental para
uma forma de arte reconhecida. O autor argumenta que a fotografia
contemporanea se situa entre o documento e a arte, uma dualidade que
¢ claramente visivel nas obras de Salgado. Suas fotografias ndo apenas
documentam, mas também interpretam e poetizam a realidade, criando
uma narrativa visual que transcende o mero registro factual.

Em suma, a fotografia em preto e branco, revela-se uma forma
de arte poderosa e evocativa. Ela ndo apenas documenta a realidade,
mas também a interpreta e a transforma, convidando o espectador a uma
reflexdo profunda sobre o mundo ao seu redor. Dessa forma, a fotografia
arte-documento produzida por Salgado ¢ capaz de registrar e preservar
culturas, costumes e tradigdes a0 mesmo tempo que se estabelece como
linguagem artistica poética através das escolhas compositivas feitas
pelo fotégrafo, assim, estabelecendo definitivamente que a fotografia
documental se encontra como peca artistica tanto quanto a artistica pode

se encontrar em status documental.
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O GRITO DOS QUE NAO TEM VOZ:
UMA ANALISE DA NARRATIVA IMAGETICA
SOCIAL ATRAVES DAS LENTES
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O estudo das narrativas sociais e imagéticas em fotografia repre-
senta uma area de investigagao crucial para a compreensao das dindmicas
culturais e sociais contemporaneas. As imagens podem transmitir uma
mensagem impactante e compreensivel sem tradug¢do ou explicagdo
verbal, superando barreiras linguisticas e culturais. Além disso, sao
capazes de expressar de forma visual e tangivel emogdes, conceitos
abstractos e ideias complexas, despertando sentimentos, despertando
memorias e desencadeando reflexdes profundas de forma imediata e
eficaz (Joly, 2007).
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Mitchell (2015) afirma que as imagens ndo sdo simplesmente
representacdes visuais. Eles carregam significados profundos, desper-
tam sentimentos e parecem ter vontade propria, o que afecta e molda
a percepcao do espectador. Essa perspectiva afirma que as imagens
desempenham um papel significativo na sociedade moderna, pois
criam relacionamentos dindmicos e interactivos entre aqueles que as
contemplam.

Por outro lado, Boehm (2015) discute a importancia das imagens
como meio fundamental de comunicagdo e expressdao humana. Essa
ideia enfatiza o papel fundamental que as imagens desempenham na
comunicagdo e expressao cultural, e como elas moldam nossa percepgao
e interpretagdo do mundo. As imagens influenciam nossas percepcoes e
interpretacdes da realidade, conforme Mitchell (2015) e Boehm (2015).
Mitchell acredita que as imagens t€ém uma capacidade inerente de impac-
tar o espectador através dos significados e emogdes que transmitem.
Boehm enfatiza, por outro lado, que as imagens sempre funcionam como
um meio importante de comunicagdo ao longo da historia.

O encontro das perspectivas de Mitchell e Boehm leva a con-
sideracdo da complexidade das interac¢des que construimos com as
imagens. A narrativa ndo ¢ apenas um meio de comunicacdo, mas
também um factor que influencia a forma como entendemos o mundo.
Como sugerido por Mitchell, a ideia de que as imagens possuem uma
espécie de desejo proprio pode ser vista como uma extensao da ideia de
Boehm sobre o “lugar das imagens”. Ambas as perspectivas enfatizam
a capacidade das imagens de transcender o status de objectos passivos

e influenciar positivamente as percepcdes sociais e culturais.
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Nesse contexto, a compreensdo dessas imagens ¢ um processo
complexo e enriquecedor que nos convida a explorar a diversidade de
significados e mensagens presentes nas obras visuais. Ao desenvolver
nossa capacidade de compreender e interpretar as imagens que nos
cercam, expandimos nossa visdo de mundo e enriquecemos nossa
experiéncia estética e cultural. (Joly, 2007).

O objectivo desta pesquisa ¢ analisar como as fotografias de
Ricardo Franco constroem narrativas sociais, procurando identificar
os principais temas sociais abordados nas fotografias, examinar as
técnicas fotograficas e avaliar o impacto que essas fotografias tiveram
na percepcao publica dos temas sociais.

O trabalho de Ricardo Franco emerge como um objecto de anélise
significativo, dada a profundidade, a pertinéncia de suas representagdes
visuais demostrando as nuances das interac¢des humanas e das condi-
¢des sociais, oferece uma rica fonte de dados para examinar como as

imagens podem construir, desconstruir € promover narrativas sociais.

Teorias das narrativas imagéticas e sociais

As imagens fotograficas ndo apenas retratam aparéncias con-
geladas no tempo, mas também constituem uma construgdo estética
e ideoldgica. A fotografia, cria uma segunda realidade que, embora
documente a aparéncia de pessoas, objectos e eventos, esta carregada
de significados e interpretagdes que vao além do mero registro factual,
destacando a polissémica natureza das imagens fotograficas, que estdo
abertas a multiplas interpretagdes dependendo do contexto e do receptor
(Kossoy, 2002).
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Kubrusly (1991), por sua vez, complementa essa visdo ao descre-
ver a fotografia como um meio capaz de parar o tempo e preservar uma
imagem Unica. A fotografia ¢ um registro histdrico e uma evidéncia da
verdade, mas também aponta para sua capacidade de iludir os sentidos,
criando uma impressdo de realidade que pode ser enganosa. O autor
aborda a fotografia como um processo magico que captura a esséncia
e a alma das pessoas, adicionando uma camada de subjectividade e
emo¢ao a interpretacdo das imagens.

Para Kubrusly (1991) e Kossoy (2002), as imagens desempe-
nham papéis fundamentais na comunicagao e na constru¢do da memoria
social, convergindo de maneira significativa com as ideias apresentadas
por Mitchell (2015), que propde que as imagens ndo devem ser vistas
apenas como objectos materiais, mas como entidades dotadas de uma
“ficcdo constitutiva”, que lhes confere quase uma agéncia com desejos
e vontades. Essa perspectiva ecoa as ideias de Kubrusly, que destaca
a importancia das imagens na constru¢ao de narrativas e significados
sociais. Kubrusly enfatiza que as imagens possuem uma capacidade
unica de transmitir mensagens e produzir efeitos sobre os espectado-
res, alinhando-se com a nocdo de Mitchell sobre a comunicacdo de
significados.

Kubrusly (1991) sugere que contextos culturais e historicos
especificos impactam as imagens ao transmitir mensagens, uma ideia
que Mitchell (2015) também enfatiza. Assim, factores externos, como
o contexto histdrico e cultural, moldam a comunicacao de significados
das imagens. Esses factores influenciam como as pessoas interpretam
as imagens. Por outro lado, Mitchell (2015) também distingue os

atributos intrinsecos das imagens, como a forma, cor e composi¢ao.
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Esses atributos essenciais sdo os que determinam sua esséncia e iden-
tidade. A diferenca entre as caracteristicas intrinsecas das imagens e a
comunicagdo de significados permite uma analise mais profunda das
interacgdes visuais € sociais que as imagens proporcionam.

A imagem fotografica ndo ¢ apenas um reflexo neutro do real,
mas sim um instrumento de transposi¢ao, analise e interpretacao. Através
da fotografia, o real ¢ transformado em uma representacdo visual que
reflecte ndo apenas a realidade fisica, mas também aspectos culturais,
ideologicos e perceptuais (Dubois, 1993).

Kossoy (2002), por sua vez, contribui para essa discussdo ao
abordar a fotografia como um meio poderoso de memoria e represen-
tacdo. Ele enfatiza que as imagens fotograficas ndo sdo neutras; sao
produtos de contextos culturais e histdricos especificos que influenciam
sua interpretacdo e impacto. Mitchell (2015) complementa essa ideia ao
afirmar que as imagens possuem um “desejo” de serem vistas, compre-
endidas e valorizadas, uma aspiracdo mediada pela intencdo do artista
e moldada pela recepg¢do do publico. As imagens, portanto, buscam um
didlogo, uma interacgdo que lhes conceda vida e significado.

Kubrusly (1991), Kossoy (2002) e Mitchell (2015) revelam
uma compreensdo multifacetada das imagens como agentes activos na
constituigdo das relagdes sociais. Essa abordagem integrada permite uma
analise mais rica e complexa das imagens, considerando ndo apenas
seus significados e efeitos, mas também suas propriedades intrinsecas
e o contexto cultural e histérico em que estdo inseridas.

Segundo Boehm (2015) as imagens possuem uma dualidade
complexa: elas podem empoderar ou alienar, dependendo do contexto

de uso e interpretacdo. A indetermina¢do da imagem ¢ um conceito
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central aqui, reflectindo a ideia de que as imagens ndo sdo objectos
fixos, mas campos abertos de possibilidades que desafiam a percep¢ao
e promovem uma reavaliagdo constante.

Hall (2016) amplia a discussao colocando a fotografia no contexto
dos estudos culturais e da teoria da representagdo, em conformidade
com essa abordagem integrada. Hall sustenta que a fotografia ¢ uma
ferramenta para a criacdo e discussdo de identidades e significados
sociais, além de simplesmente capturar a realidade. As imagens foto-
graficas contém ideologias e principios que podem fortalecer ou desa-
fiar narrativas e esteredtipos predominantes. Ele vé a fotografia como
um campo de batalha onde as representagdes sociais sao contestadas e
reconfiguradas a cada momento.

Associado a estas discussdes, Dubois (1993) argmenta que
fotografia desempenha diferentes papéis na representagdo do real.
Inicialmente, € vista como um espelho do real, reflectindo a seme-
lhanga entre a imagem fotografica e seu referente. Posteriormente, ¢
considerada uma transformagao do real, onde a imagem ¢ interpretada
e codificada culturalmente. Por fim, a fotografia ¢ percebida como um
traco do real, funcionando como um indice que se conecta fisicamente
ao objecto referencial, transmitindo sua existéncia de forma tUnica e
atestada. Essas diferentes perspectivas destacam a complexidade e a
importancia da fotografia como meio de representacdo e interpretacdo
do mundo ao nosso redor.

A objetividade da fotografia confere credibilidade e autenticidade
a representacao da realidade, tornando-a mais convincente em compa-
racdo com outras formas de arte que sdo mais subjectivas e interpre-

tativas. Enquanto a fotografia ¢ vista como um espelho do real, outras
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formas de arte, como a pintura, sdo percebidas como transformacdes
do real, influenciadas pela subjectividade do artista. Essa diferen¢a na
objetividade impacta directamente na forma como o publico percebe
e interpreta a realidade retratada, atribuindo a fotografia uma aura de
veracidade e fidelidade que pode ndo ser tdo presente em outras formas
de expressao artistica. (Dubois, 1993).

A fotografia documental, fotojornalismo e relacdo cultural

A fotografia, como forma de arte e comunicacao, desempenha
um papel crucial na interpretagdo do mundo ao nosso redor. Dentro deste
campo vasto, dois géneros emergem com destaque pela sua relevancia
e impacto social: a fotografia documental e o fotojornalismo.

Embora ambos compartilhem o objectivo de capturar a realidade
e contar historias por meio de imagens, eles diferem em seus propositos,
abordagens e contextos de aplicacdo (Novellino, 2016).

A fotografia documental se caracteriza pela sua abordagem pro-
funda e reflexiva na representagdo da realidade. Esta ruptura foi criada
com fotografos como Sebastido Salgado, Martin Chambi e Dorothea
Lange que buscaram documentar experiéncias e vivéncias quotidianas.
Ademais, a fotografia documental objectiva contar historias que revelam
aspectos significativos da vida humana, questdes sociais e culturais, e
eventos relevantes ao longo do tempo. A fotografia documental ndo
se limita a registrar momentos; ela visa provocar uma reflexado critica
sobre a condi¢cdo humana e as realidades sociais. (Novellino, 2016).

Por outro lado, o fotojornalismo se insere no contexto da comuni-
cacdo de massa e da informagdo, com foco na captura de eventos actuais

e relevantes. O fotojornalista tem a missao de fornecer uma representacao
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visual que complementa a narrativa textual das noticias. O objectivo do
fotojornalismo ¢ transmitir informacdes de maneira imediata, sendo as
imagens frequentemente veiculadas em jornais, revistas e plataformas
digitais para informar o publico sobre acontecimentos em tempo real.
Caracteriza-se pela urgéncia e pela necessidade de transmitir a verdade
dos fatos de forma clara e impactante. (Novellino, 2016).

Portanto, ¢ evidente que a abordagem narrativa e estética € o que
distingue os dois géneros. A fotografia documental permite uma explo-
racdo mais artistica e subjectiva do tema, permitindo que o fotografo
crie composicdes e técnicas que enfatizem a emocgao e a profundidade
do assunto abordado. Por outro lado, o fotojornalismo € mais objectivo
e directo, exigindo que o fotdgrafo capture a esséncia de um evento de
forma compreensivel e informativa, muitas vezes sob circunstancias
dificeis e pressdes temporais.

Os autores Gobbi e Rend (2020) discutem a fotografia como
uma ferramenta cultural poderosa que vai além da mera documentagao
visual. Eles enfatizam que a fotografia humanista tem a capacidade de
transmitir significados profundos, narrativas e emogdes que revelam
a esséncia humana, promovendo a celebracdo da diversidade cultural
e incentivando a reflexdo sobre a complexidade da condi¢do humana.
Destacam também como a fotografia pode capturar e reflectir aspectos
culturais de uma sociedade, preservando e transmitindo a cultura para
futuras geracgdes.

Arelagdo entre fotografia e cultura ¢ complexa e intrinseca, pois
a fotografia pode capturar e reflectir aspectos culturais de uma socie-
dade. A fotografia pode ser usada para registrar costumes, tradicdes,

expressoes artisticas, arquitectura, vestimentas e outros elementos da
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identidade cultural de uma nag¢do. Uma ferramenta poderosa para pre-
servar e transmitir a cultura de uma comunidade ¢ a fotografia, permi-
tindo que as geragdes futuras possam ver registros visuais do passado.
(Gobbi & Reno, 2020).

Por outro lado, Joly (2007) amplia essa discussdo ao abordar a
compreensdo das imagens como um processo complexo que envolve
interpretagdo contextual, sensibilidade estética e conhecimento cultural.
Destacando a interaccao entre o visual e o verbal na interpretacdo das
imagens, sublinhando como estas sdo capazes de transmitir mensagens
de forma rapida, impactante e universal, superando barreiras linguisticas
e culturais.

A fotografia também pode ser uma forma de expressao artistica
que reflecte as visdes e perspectivas culturais do fotdgrafo, influenciando
a maneira como alguns temas sdo retratados e interpretados. Por outro
lado, a cultura tem um impacto na forma como os fotografos usam suas
técnicas, temas e escolhas de estilo. Cada comunidade tem suas proprias
praticas visuais e narrativas culturais, que podem afectar a producao e
recepc¢do de fotografias (Gobbi & Rend, 2020).

Compactuando com esse pensamento, Joly (2007) sustenta
que a capacidade de transmitir mensagens de forma rapida, impac-
tante e abrangente, as imagens sdo essenciais para a transformagao da
comunicacdo. Elas sdo uma ferramenta de comunicac¢ao visual eficaz,
capaz de captar a aten¢do do publico e transmitir mensagens de forma
mais eficiente do que o texto, transmitindo informagdes complexas e
emocionais de forma rapida e facil de entender. As imagens também
sdo mais atraentes e emocionantes do que as palavras, aumentando o

envolvimento do publico e melhorando a comunicagdo. Isso ocorre
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porque as pessoas tendem a se lembrar e se conectar emocionalmente
com imagens de forma mais intensa do que com palavras.

Portanto, a fotografia e a cultura estdo profundamente ligadas
umas as outras, reflectindo e influenciando a forma como vemos e inter-
pretamos o mundo ao nosso redor. A fotografia promove a compreensao
e o didlogo entre diferentes povos e culturas, permitindo a exploracdo
e a celebragao da diversidade cultural. (Gobbi & Rend, 2020).

Os autores Joly (2007), Gobbi e Rend (2020) convergem ao
reconhecer que a fotografia e as imagens visuais, por sua capacidade
intrinseca de expressar emogdes e conceitos complexos de maneira
imediata e tangivel, sdo fundamentais para a comunicagao e compreen-
sdo intercultural, enriquecendo nossa experiéncia estética e cultural ao
promover o didlogo e a reflexdo sobre as diversidades e singularidades

do mundo humano e visual.

Breve biografia e carreira de Ricardo Franco

Ricardo Franco nasceu em 1980 no Alentejo, Portugal. Formado
como professor do Ensino Basico, exerceu a docéncia por 12 anos,
actuando como professor primario e mediador social em Portugal,
Guiné-Bissau, Macau e Mogambique. A sua trajectoria como fotografo
iniciou-se em 2003 no interior da Guiné-Bissau, onde registrava ima-
gens do seu trabalho. De volta a Portugal, continuou a trabalhar como
mediador social em escolas e bairros desfavorecidos de Beja e Lisboa,
periodo em que aprofundou sua paixao pela fotografia documental e
social.

Em 2007, Franco mudou-se para Macau, onde se expressou como

fotografo profissional e actuou como correspondente para o Semanario
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Sol de Portugal, além de colaborar com outras revistas e jornais. Durante
dois anos, viajou por diversos paises asiaticos, consolidando sua carreira
como fotojornalista e fotografo de viagem. Em 2009, mudou-se para
Mogambique, onde actualmente reside e expandiu sua actuacdo para
as areas comercial e corporativa. Contudo, ¢ no fotojornalismo e na
documentacdo fotografica dos projectos das principais ONG’s do pais
que encontra sua verdadeira realizagcdo como fotdgrafo.

Nos ultimos dois anos, Ricardo Franco tem buscado dar mais
profundidade e intenc¢do ao seu trabalho documental, desenvolvendo
trés séries fotograficas na India: “Varanasi, a Cidade Sagrada do Rio
Ganges”, “Indian Wrestlers - Training Day” e “As Profissdes da India”.
Em Mogambique, criou as séries “Fachadas”, “O Mussiro da Mulher
Macua” e “Cirurgides sem Fronteiras — I[COR”. Ricardo Franco se
considera um fotografo social, das emogdes e da rua.

Ricardo Franco usa as redes sociais e seu site pessoal como
plataformas essenciais para publicar e difundir suas obras fotograficas
como um agente de mediagao de questdes sociais significativas. Franco
compartilha fotografias documentais e de fotojornalismo em suas contas
no Facebook e no Instagram, permitindo que um grande publico interaja
directamente com seu trabalho. Ele pode transmitir uma narrativa visual
que enfatiza as verdades essenciais das desigualdades e assimetrias
sociais que existem entre varios grupos dentro do mesmo pais usando
essas plataformas.

Ricardo Franco publica albuns de fotos no Facebook com descri-
coes e contextualizagdes detalhadas que ajudam a audiéncia a entender

melhor as situagoes retratadas.
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Sua obra pode ser compartilhada e comentada, o que permite
que ela alcance uma audiéncia maior e se envolva com ela, promovendo
discussdes e reflexdes sobre as desigualdades sociais. Além disso, estar
em contacto directo com seus seguidores permite que ele mantenha uma
conversa constante com eles, o que lhe permite receber feedback e ajus-
tar sua abordagem para atender aos desejos e necessidades do publico.

Franco usa a forca das imagens visuais em seu Instagram para
compartilhar fotos que capturam momentos fortes e emocionantes da
vida cotidiana das pessoas que ele retrata. A utilizagdo de hashtags e
legendas informativas estratégicas no Instagram aumenta a visibilidade
de suas obras e atrai a atengdo para questdes sociais importantes.

O site pessoal de Ricardo Franco serve como um portfolio
completo de suas obras, organizando-as em séries tematicas. Isso da
aos usuarios uma compreensao mais ampla de seus projectos fotogra-
ficos. No site, ha informacoes detalhadas sobre cada série. Isso inclui
entrevistas com os sujeitos fotografados, contextos historicos e sociais e
pensamentos pessoais sobre suas experiéncias como fotografo. Isso ajuda
os visitantes a entender completamente a complexidade das assimetrias
e desigualdades sociais documentadas por Franco.

Ao usar essas ferramentas online, Ricardo Franco ndo apenas
expande o alcance de seu trabalho, mas também aumenta significativa-
mente a conscientizagdo e a discussao publica sobre as desigualdades
sociais. O publico ¢ incentivado a reflectir sobre as realidades vividas
por diferentes grupos dentro da sociedade por meio de sua abordagem
visual e narrativa, que ajuda a iluminar as disparidades e injustigas que

muitas vezes passam despercebidas. Assim, o conjunto de publicagdes
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de suas obras em seu site pessoal e nas redes sociais se transforma em

um poderoso instrumento para a transformacgao social.

Metodologia

A presente pesquisa caracteriza-se como qualitativa, descritiva e
exploratoria. O enfoque qualitativo permite uma compreensao profunda
dos fendmenos sociais, enquanto a abordagem descritiva facilita a analise
detalhada das caracteristicas das fotografias seleccionadas. A exploragao,
por sua vez, busca identificar novas perspectivas e dimensdes a partir
das imagens analisadas, contribuindo para um maior entendimento sobre
suas representagdes sociais (Prodanov & Freitas, 2013).

A analise de contetido foi empregada como um método central
na colecta de dados. Este procedimento envolve um estudo detalhado
das fotografias seleccionadas, permitindo a identificagdo de temas,
significados e contextos sociais subjacentes. Segundo Bardin (2011),
a andlise de contetido ¢ um conjunto de técnicas de analise das comu-
nicacdes que visam a obtencdo de inferéncias a partir do contetido de
documentos, imagens ou outros materiais de comunicagao.

Fez-se o uso da entrevista com Ricardo Franco, que serviu para
enriquecer a analise. A entrevista buscou captar percepgdes e interpre-
tacdes que complementem a analise das imagens. A metodologia de
entrevista semiestruturada serd adoptada, conforme recomendado por
Minayo (2010), permitindo flexibilidade nas perguntas e a possibilidade
de explorar topicos emergentes durante a conversa.

Os critérios para a escolha das fotografias a serem analisadas
sdo fundamentais para garantir a relevancia do estudo. Serdo conside-

rados aspectos como: Relevancia social, Imagens que abordem temas
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pertinentes a realidade social e cultural de Mogambique, contribuindo
para a discussdo sobre representagdes de género. Popularidade: Foto-
grafias que tenham sido amplamente divulgadas ou que tenham gerado
debates significativos nas redes sociais. Diversidade de temas: A selec-
¢do buscard reflectir uma variedade de temas, assegurando uma anélise

abrangente das diferentes nuances e contextos presentes nas obras.

Analise e Discussao

Ricardo Franco, assim como Martin Chambi, nao teve uma for-
magao formal em fotografia ou jornalismo; no entanto, sua habilidade
excepcional de capturar imagens que examinam profundamente os
problemas sociais € humanos € o que os distingue. Ambos os fotografos
compartilham um compromisso com a fotografia humanista e utilizam
suas lentes para trazer a tona realidades muitas vezes negligenciadas
pela media tradicional.

Martin Chambi ¢ conhecido por seus trabalhos centrados em
questdes sociais e humanitarias. Sua fotografia se destaca pela captura da
esséncia humana em contextos cotidianos, geralmente em ambientes de
desigualdade e pobreza. Buscando registrar a realidade de forma precisa
e directa, Chambi usa uma abordagem documental. Sua obra ¢ marcada
pela empatia e proximidade com os sujeitos fotografados, resultando
em retratos intimos e expressivos. Embora Chambi se concentre prin-
cipalmente nas circunstancias sociais e econdmicas, ele ndo ignora a
composi¢ao estética de suas imagens, que sdo visualmente impactantes.

Por outro lado, Ricardo Franco também ¢ um fotdgrafo huma-
nista cujo trabalho se destaca pela exploracao das condigdes humanas

em diversas partes do mundo. Sua fotografia ¢ conhecida por mostrar a
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resiliéncia e a dignidade das pessoas em situagdes dificeis. O objectivo de
Franco é retratar a dignidade inerente a cada pessoa, independentemente
de suas circunstancias. Suas imagens contam historias fortes que vao
além da imagem estatica, oferecendo uma narrativa mais ampla sobre
a vida e os desafios dos sujeitos fotografados. Seu trabalho aborda uma
variedade de temas, desde crises e conflitos humanitarios até celebracoes
culturais e situacdes quotidianas.

A abordagem e o estilo dos dois fotografos diferem um pouco,
apesar de seu compromisso com a fotografia humanista e o desejo de
retratar questdes sociais. Ambos usam documentag¢do, mas Chambi
tende a se concentrar mais nas condig¢des sociais e econdmicas, enquanto
Franco pode se concentrar em uma variedade mais ampla de experién-
cias humanas. Enquanto Chambi presta grande aten¢do a composicao
estética de suas imagens, Franco pode dar mais importancia a histéria
e a emogado evocadas pela fotografia. Além disso, Chambi ¢ famoso
por ser proximo e sentir com os sujeitos, o que frequentemente leva
a retratos intimos. Por outro lado, Franco usa uma abordagem mais
ampla, capturando contextos e circunstancias que contam historias
mais amplas.

A primeira fotografia, ¢ uma representacdo clara da realidade
vivida por uma grande quantidade de pessoas que vivem em condi¢des
de extrema pobreza. Uma crianga transportando um saco indica que ela
estd a trabalhar para colectar materiais reciclaveis ou objectos valiosos
encontrados no lixo, uma ac¢ao que demonstra a necessidade de sobre-

vivéncia por meio de recursos limitados.
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Fotografia 1

Retrato de uma crianga carregando um saco contendo
residuos colectados no aterro de Hulene, cidade de
Maputo, capital de Mo¢cambique
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Nota. De Liing fom the trash [Ftograﬁa], por Ricardo Franco,
2018a, http://www.ricardofrancophoto.com/project/hulene-landfill

A presenca de fogo e fumaga na imagem indica a pratica comum
de queima de lixo, um fendémeno com consequéncias ambientais e
de satde publica significativas. Este aspecto da imagem traz a tona a
problematica da gestdo inadequada de residuos e a polui¢do sucessiva,
facto que afecta directamente a qualidade de vida das comunidades
envolvidas e o meio ambiente, bem como levanta a questao sobre os
direitos das criancas e a necessidade de politicas publicas eficazes que
visem proteger e promover o bem-estar infantil

A inclusao de uma crianc¢a nessa situacao hostil destaca a vul-
nerabilidade dos jovens que vivem em situagdes de extrema pobreza,
evidenciando a diferenca notavel entre as condi¢des de vida mostradas
na foto e as de pessoas com melhores condi¢des, destacando a injustica

social e anecessidade de intervengdes para corrigir essas desigualdades.
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A imagem transmite sentimentos de esperanca e desespero ao
mesmo tempo. A jornada da crianca pode ser vista como um caminho
para algo melhor, uma metafora da busca por uma vida melhor, enquanto
o ambiente ao seu redor comunica um cendrio de desespero e abandono.
Esta dualidade aumenta a complexidade da experiéncia humana em
ambientes de extrema pobreza, inspirando a reflexdo e a acgdo para

mudar essas realidades.

Fotografia 2

Registro de uma mulher que vive da recolha de residuos
no aterro de Hulene em Maputo, capital de Mog¢ambique

r"..“-"_l ' -
Nota. De Living from the trash [Fotografia], por Ricardo Franco,
2018a, http://www.ricardofrancophoto.com/project/hulene-landfill

A segunda fotografia, mostra situagdes de pobreza e trabalho
arduo, fortalecendo a no¢ao de uma historia que retrata a vida de pessoas
que sobrevivem em condic¢oes dificeis. A mulher ¢ destacada contra o

pano de fundo de um lixao pela estrutura da imagem. O enquadramento
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¢ grandemente composto pelo saco que estd sobre a cabe¢a da mulher,
enfatizando o significado literal e metaforico que carrega.

O preto e branco presente na fotografia torna o ambiente mais
desolador ¢ denso. Os contrastes ¢ as sombras sdo acentuados, ressal-
tando a contorno da mulher e a textura do saco e do solo. A escolha
cromatica provoca uma resposta emocional intensa e leva a reflexdes
sobre condi¢des de trabalho, desigualdade social e sobrevivéncia.
A auséncia de cor pode representar a esperanca ou a vitalidade em um

ambiente desanimado.

Fotografia 3

Retrato de um momento de tensdo entre um homem e
varios oficiais de seguranca de Mogambique no velorio
de Afonso Dhlakama, antigo presidente do partido
Renamo, o maior partido da oposi¢do em Mogambique

Nota. De Goodbye Afonso [Fotografia], por Ricardo
Franco, 2018Db, http://www.ricardofrancophoto.com/project/
afonso-dhlakamas-funeral/
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A fotografia universaliza a experiéncia representada por nao
revelar o rosto da mulher, permitindo que o observador se concentre
nas acg¢oes ¢ nas condicoes de vida, em vez da identidade individual.
Isso indica que essa realidade ¢ compartilhada por uma grande quanti-
dade de pessoas. Ao colocar a linha do horizonte na parte superior do
quadro, a fotografia emprega a regra dos ter¢os, criando uma sensagao
de vastiddo e isolamento, refor¢ando a qualidade documental e a carga
emocional da obra.

A terceira fotografia, ilustra oficiais de seguranca, da Policia
da Republica de Mogambique identificados por seus uniformes que
simbolizam poder e controle, cercam um homem, evidenciando um
desequilibrio de poder, no qual a autoridade se manifesta através da
sua presenca fisica.

A expressao e a postura do homem sugerem desespero e resis-
téncia. Além disso, a presenca de jornalistas e cdmaras ao fundo sinaliza
que o evento possui significativa importancia publica, contextualizan-
do-o em um ambiente sociopolitico carregado. Neste sentido, funerais
de figuras publicas frequentemente se transformam em palcos para
manifestagdes de poder e resisténcia. Deste modo, fotografia pode ser
interpretada como uma representacdo da complexa dinamica entre a
autoridade estatal e a oposicao civil, reflectindo as tensdes inerentes ao
cenario sociopolitico em Mocambique e a resisténcia contra a opressao.

Na quarta fotografia, ¢ destacada a crianga segurando um pote
de comida e se prepara para comecar a comer o que ainda resta. Esta
representacdo visual ¢ emblematica da crise dos refugiados, revelando
ndo apenas a dor e o sofrimento enfrentados por essas populagdes, mas

também transmitindo uma mensagem de esperanga e resiliéncia.
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Fotografia 4

Retrato de uma crianga sentada em frente a sua tenda
no seu lar temporario em um campo de refugiados
das vitimas de ataques terroristas em Cabo Delgado,
Provincia nortenha de Mogambique
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Nota. De Displaced by war [Fotografia], por Ricardo Franco, 2020b,
http://www.ricardofrancophoto.com/project/the-displaced/

Além disso, ¢ possivel enfatizar as profundas marcas das desi-
gualdades sociais presentes no contexto da fotografia, demonstrando
as condi¢des de vida precarias e a violagao sistematica dos direitos das
criangas, principalmente o direito a alimentacdo adequada. Conflitos
armados agravam o acesso inadequado a recursos alimentares, que
prejudica a saude fisica e o desenvolvimento integral das criangas, onde
a violéncia perpetrada por grupos terroristas eclodiu em 2017, for¢ado
o deslocamento de muitas familias, incluindo criangas vulneraveis,
colocando em risco os direitos humanos fundamentais.

A imagem mostra varias pessoas, sentadas e outras em pé, a

assistirem a um filme projectado em uma parede branca. Além disso, a
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projec¢do ao ar livre mostra que a comunidade ndo tem acesso a salas
de cinema convencionais e nao tem acesso a corrente eléctrica regular,
em contraste, outras populacdes desfrutam da experiéncia cinemato-
grafica em suas residéncias através de servigos de streaming. Estas

circunstancias demonstram a desigualdade social.

Fotografia 5

Demostra um evento comunitdrio, onde é projectado
um filme com temdtica voltada para a educagdo e
sensibilizacado.

Nota. De UNICEF MOZAMBIQUE [Fotografia], por Ricardo
Franco, 2020a, http://www.ricardofrancophoto.com/project/
unicef-mozambique/

A disposigao das pessoas € 0 ambiente informal indicam uma forte
interaccao social. A presenca de cadeiras e de pessoas em pé demostra
que o evento ¢ acessivel e inclusivo, permitindo a participagdo de todos.
A iluminagao da projeccao, junto com algumas luzes adicionais, destaca

as pessoas € cria um contraste com a escuriddao ao redor, enfatizando
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o foco da actividade na projeccdo do filme. A escuriddo circundante
real¢a ainda mais a comunidade reunida em torno do evento.

O filme ¢ projectado com cenas locais que estdo directamente rela-
cionadas a comunidade, o que enfatiza a importancia cultural do contetdo.
Isso indica que o evento nao ¢ apenas um meio de entretenimento; ele
também pode servir como um meio de interacgao e instru¢do. A imagem
transmite um ambiente em que as experiéncias culturais e sociais sao
valorizadas e a comunidade estd unida. A importancia do evento para a
comunidade ¢ refor¢ada pela quantidade de pessoas presentes.

Fotografia 6

Mostra uma mulher segurando um bebée, com uma
expressdo séria cuidando atentamente do bebé em um
espaco comunitario de abrigo simples que serve de
Centro de Saude

] A < 3
Nota. De Displaced by war [Fotografia], por Ricardo Franco, 2020b,
http://www.ricardofrancophoto.com/project/the-displaced/

Uma histodria de vulnerabilidade e resiliéncia ¢ transmitida pela

imagem. Portanto, a expressao da mulher e a lagrima do bebé evocam
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sentimentos de preocupacdo e dificuldade na primeira estincia. Isso
pode representar os desafios que as comunidades em situacdes de vul-
nerabilidade enfrentam. Por Glltimo, mas ndo menos importante, o fundo
desfocado mostra um edificio inacabado que serve como centro de saude.

O enquadramento centralizado na mulher e no bebé direcciona
a atencao do observador directamente para os sujeitos principais. A luz
que penetra pela estrutura parcialmente aberta do tecto cria um contraste
entre luz e sombra, adicionando profundidade e realcando os sujeitos
da fotografia. O fundo desfocado mantém o foco nos sujeitos enquanto
sugere a amplitude do ambiente circundante.

A composicao e os elementos visuais realgam a relagdo intima
entre a mulher e o bebé, representando proteccao e cuidado em meio a
situagoes dificeis. O ambiente rustico e as construgdes inacabadas indi-
cam uma situa¢ado de crise. Esta historia levanta questdes de compaixao
e conscientizacdo sobre questdes sociais € humanitérias. Ela enfatiza
o facto de que muitas pessoas enfrentam situagdes mais dificeis, e que
essas pessoas precisam de apoio e interven¢ao em comunidades que se
encontram em situacdes vulneraveis.

A afirmacdo de Kossy (2002) sobre a natureza polissémica da
fotografia ¢ reflectida na obra de Ricardo Franco. Cada imagem que
Franco capturou ndo ¢ apenas um registro visual, ¢ um espago onde se
entrelacam emogoes, contextos sociais € narrativas invisiveis. A com-
plexidade intrinseca da realidade que suas fotografias representam nos
envolve ao examina-las. Kossy enfatiza que, embora a fotografia seja
baseada em seu estado documental, ela pode ser interpretada de varias
maneiras. Esta caracteristica € evidente nas obras de Franco, cujas ima-

gens convidam o espectador a uma leitura que vai além da aparéncia.
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Cada cena retratada tem significados que surgem como resultado das
experiéncias e percepcdes do espectador.

As obras fotograficas de Ricardo Franco exemplificam como
as narrativas imagéticas podem reflectir e moldar a realidade social,
conforme argumentado por Mitchell (2015). Essas imagens nao apenas
retratam o mundo, mas também o influenciam e transformam. Franco
utiliza a imagem como uma ferramenta critica poderosa, capaz de trans-
mitir ideologias e provocar reflexdes profundas sobre questdes de poder
e desigualdade social. As suas criagdes sao mais do que representacoes;
elas engendram um campo de reciprocidade visual que contribui para
a construcdo de significados sociais e culturais. Ainda de acordo com
Mitchell, as imagens de Franco participam activamente da critica e
transformacao social, ao apresentar e questionar narrativas dominantes.

Portanto, as imagens de Ricardo Franco se configuram ndo apenas
como representacdes de realidades sociais, mas também como agentes
de transformagao cultural e social, alinhando- se com a visao de Boehm

(2015) sobre o papel das imagens na resisténcia e na contestagao.

Conclusao

As fotografias de Ricardo Franco vao além da documentagado
visual e servem como narrativas poderosas que revelam os aspectos mais
profundos da sociedade. Sua fotografia aborda com frequéncia temas
como pobreza, exclusdo social e diversidade cultural, utilizando a arte
fotografica como um meio de sensibilizacdo e conscientizag¢do. Elas
mostram a desigualdade, valorizam a diversidade e inspiram reflexdes
profundas, oferecendo uma andlise critica das interacg¢des interpes-

soais, das identidades e das estruturas de poder. Sua imagem permite
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uma compreensdao mais profunda dos fendmenos sociais, revelando
contextos sociais ocultos.

Franco mostra como a fotografia como instrumento de intervencao
social pode ser util para as ciéncias sociais € da comunicagao visual.
Ele usa a arte fotografica para aumentar a conscientizagdo do publico.
O estudo de seu trabalho permitiu examinar como as imagens podem
influenciar as percepgdes publicas, afectar os discursos sociais e enco-
rajar as audiéncias a discutir criticamente os problemas dos modernos.

Além disso, as escolhas estéticas de Franco, incluindo ilumina-
¢do, composicdo e perspectiva, melhoram a qualidade visual de suas
fotografias e reforcam a narrativa social fundamental. Sua abordagem
estética mostra o poder transformador da arte visual e desafia os espec-
tadores a repensar o que pensam e suporta a mensagem social. Assim,
as fotografias de Ricardo Franco sdo agentes activos de transformacao
cultural e social, além de representar realidades sociais. Franco usa a
fotografia para construir um discurso visual que desafia o espectador
a reconsiderar suas percepgoes e preconceitos, demonstrando o poder

transformador da arte visual.
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AUTORRETRATOS CULTURAIS DE POVOS
ORIGINARIOS NA AMERICA LATINA:
PRIMEIRAS LEITURAS FOTOGRAFICAS
DAS OBRAS FOTODOCUMENTAIS DE
MARTIN-CHAMBI E GRACIELA ITURBIDE"

Denis Rend’

A fotografia ocupa, historicamente, um importante papel de regis-
trar culturas. Em alguns casos, registra-se a cultura alheia. Em outros,
porém, registra-se a propria cultura. Isto pode ser observado nas obras do
peruano Martin Chambi, primeiro fotografia indigena do pais e respon-

savel por uma obra considerada Patrimonio Cultural do Peru. Sua obra
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¢ reconhecida também com o mais importante acervo fotodocumental
da cultura pos-Inca na cidade de Cusco (Peru).

Com o mesmo potencial de autorretrato, podemos observar a
obra da mexicana Graciela Iturbide, que apesar de ndo possuir uma
clara descendéncia indigena, traz em sua cultura tracos dos povos ori-
ginarios astecas que provocaram na fotografa o interesse pelo retrato
cultural das mulheres mexicanas em diversas obras fotodocumentais
sobre cultura mexicana e povos originarios, dentre elas “Los que viven
en la arena” (1981) e “Juchitan de las mujeres” (1989).

Entretanto, ndo se conhece claramente a conexao entre as duas
obras, especialmente no que diz respeito as motivacdes de Graciela
Iturbide e a influéncia de Martin Chambi nesta trajetoria fotodocumen-
tal, o que motiva esta pesquisa, assim como o potencial existente no
autorretrato como registro cultural de povos originarios. Tais potenciais
sao considerados, por algumas correntes tedricas como pouco credivel,
J& que ndo hé isenc¢ao no olhar. Por outro lado, o autorretrato nao ¢ con-
taminado pelo olhar bizarro (Ren6 & Gobbi, 2020), quando a objetiva
fotografica ¢ apontada para caracteristicas culturais diferentes das pre-
sentes no repertorio do fotdgrafo. Superar esta contaminagdo era algo
constantemente buscado pelo fotografo Henri Cartier-Bresson (2015),
considerado o pai do fotojornalismo. Ao iniciar um projeto, o francés
tentava manter-se longe das cameras nas primeiras semanas para que o
diferente do lugar ndo mais o impressionasse. Para ele, somente assim
era possivel registrar um povo com isengao.

Este estudo foi motivado pela seguinte pergunta: o autorretrato
fotodocumental ¢ uma forma credivel de retratar uma cultura? O obje-

tivo geral deste estudo preliminar € responder tal questionamento, que
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nos leva ao seguinte objetivo especifico: - analisar, através de pesquisa
documental, as influéncias do fotografo peruano a eventual ideia de
autorretrato de Graciela Iturbide nas obras “Los que viven en la arena”
(1981) e “Juchitan de las mujeres” (1989).

Mas serd o autorretrato uma forma credivel de retratar a sua
cultura? A hipdtese presente neste projeto ¢ que sim, pois 0 mesmo
advém de um olhar natural, humano, ¢ nao bizarro (René & Gobbi,
2020). Para confirmar tais hipoteses, este estudo se propos, de maneira
preliminar e com o objetivo de experimentar de maneira piloto a meto-
dologia pensada para o projeto em si, a desenvolver um estudo de caso
multiplo para compreender os interesses em retratar as suas proprias
culturas - transformando-as em autorretratos - por Martin Chambi e
Graciela Iturbide.

Para tanto, foram adotados como métodos a pesquisa biblio-
grafica e a pesquisa documental, esta ltima através das fotografias
disponiveis na obra Martin Chambi: photographs, 1920-1950 (2014),
com uma cole¢do de Martin Chambi, e em fotografias disponiveis no
site da fotografa Graciela Iturbide (http://www.gracielaiturbide.org).
Foram selecionadas, para a andlise, duas fotografias de cada um dos
fotografos. O critério de selegdo foi aleatdrio e por conveniéncia, mas
considerou-se como caracteristica minima o registro de povos originarios.

Espera-se, com a conclusdo deste estudo, fortalecer o conheci-
mento sobre o papel do autorretrato para a construcgao de acervos foto-
documentais culturais, assim com a confiabilidade de olhares quando
se observa a si proprio pelas lentes das cameras. Também espera-se a

confirmagdo da relevancia da metodologia proposta para a pesquisa em
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si, que no momento da redacdo deste texto estd por desenvolver-se de

maneira preliminar.

Metodologia proposta

Este estudo ¢ parte de um projeto que tem como proposta o
desenvolvimento de um estudo de caso multiplo das obras de Martin
Chambi e Graciela Iturbide. O estudo de caso parece ser uma opg¢ao
acertada, ja que permite estudar, com profundidade, um evento da vida
real cuja evolucdo esté fora do controle do pesquisador. Este método pode
ser utilizado sozinho ou combinado a outros métodos — tudo depende
do que a pesquisa demandar. De qualquer maneira, os procedimentos
metodolodgicos que orientam a execugdo de um estudo de caso podem
ser usados para: a) explicar vinculos causais nas intervengdes da vida
real; b) descrever uma intervencdo e o contexto da vida real no qual
ela ocorreu; c) explorar situagdes em que a intervengao sendo avaliada
ndo possui um unico e claro conjunto de resultados, ou ainda d) ilustrar
determinados topicos em uma avaliagdo (Yin, 2010, p. 41).

E importante lembrar que o mesmo estudo de caso pode envol-
ver mais de uma unidade de analise. Segundo Yin (2010), isto acontece
quando a atencdo € dirigida a uma subunidade ou mais. Imaginemos uma
pesquisa sobre jornalismo sobre tecnologia: o estudo de caso ¢ sobre a
representacdo tematica da tecnologia nas secdes online especializadas
no ramo em um numero previamente definido de jornais representa-
tivos, onde inclui a pesquisa dos géneros jornalisticos encontrados, a
presenga ou ndo de assinatura de reporter nas matérias de destaque, o
tamanho dos textos, interatividade ¢ o uso de recursos de redacdo ¢

edi¢do jornalistica — o que permite avaliar também como se configuram
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estas secdes de tecnologia. Vale salientar que essas unidades foram sele-
cionadas (hipoteticamente) a partir daquilo que se julgou relevante para
uma pesquisa deste escopo em Jornalismo, e caracterizam um estudo
de caso integrado. Além do tipo integrado, ha um outro tipo de estudo
de caso Unico: o holistico, que seria usado caso a opcao fosse analisar
apenas a natureza global das se¢des estudadas. Porém, como o objeto
foi analisado a partir da criagcdo de subunidades, o tipo integrado foi a
opcao escolhida.

Em suma, esta proposta apresenta um estudo de caso multiplo,
integrado e descritivo-analitico de se¢des sobre fotodocumentario e
cultura dos povos originarios. O estudo de caso possui caracteristicas
impares que, num primeiro momento, podem transforma-lo erroneamente
em um método aparentemente facil. Yin (2010) indica que o estudo de
caso, diferentemente de outros métodos (como a andlise de conteudo, por
exemplo), ndo possui procedimentos de rotina. Isto o torna um tipo de
pesquisa dificil de ser realizado, mas, por outro lado, proporciona uma
liberdade maior ao estudo no que diz respeito a escolha das categorias
de andlise e coleta de evidéncias.

Os questionamentos de uma pesquisa sdo normalmente res-
pondidos através do uso de instrumentos metodoldgicos que atendam
a tais questionamentos. De fato, sdo metodologias que acompanham
toda a pesquisa, desde a elaboracdo do projeto até o desenvolvimento
deste estudo. Conscientes disso, proponho os seguintes instrumentos
metodologicos para a presente pesquisa: levantamento bibliogréfico,
entrevista aberta em profundidade e analise do discurso fotografico.
Para esta proposta, adota-se a metodologia das conotacdes com base

nos conceitos de contrato de leitura.
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O levantamento bibliografico, também conhecido como revisao
bibliografica, “¢ o planejamento global inicial de qualquer trabalho de
pesquisa que vai desde a identificagdo, localizagdo e obtengao da biblio-
grafia pertinente sobre o assunto” (Stumpf, 2009, p. 51). E necessario para
obter o conhecimento do que ja foi produzido sobre o assunto pesquisado,
além de ressaltar a lacuna que a pesquisa se dedica a preencher, visto
que, ao revisar a literatura ja existente, evita-se “despender esforcos em
problemas cuja solugao ja tenha sido encontrada” (Stumpf, 2009, p. 52).

A andlise do material adota a metodologia das conotagdes, e serdo
selecionadas quatro fotografias dos fotografos Martin Chambi (Peru) e
Graciela Iturbide (México), sendo duas de cada um. Como critério de
selecdo, adotou-se a escolha aleatéria e por conveniéncia (Epstein, 2003),
desde que as fotografias selecionadas retratassem os povos originarios
de ambos paises. Para isto, adotou-se o método de leitura de fotografia
proposta por Javier Marzal Felici (2003). Com o entendimento de que
o método de leitura fotografica proposto por por Felici (2003) exige
maior conhecimento sobre o contexto para ser realizado, a anélise do
discurso fotografico das obras de Martin Chambi e Graciela Iturbide ¢
realizada pelas experiéncias deste autor nos contextos culturais do Peru e
do México, visto que a técnica “é, na verdade, a desconstrucao do texto
em discursos, ou seja, em vozes. A técnica consiste em desmontar para
perceber como foi montado” (Manhaes, 2009, p. 306). No ambito da
metodologia das conotagdes, definiu-se como protocolo de observagao
os niveis Iconico e Iconografico e os niveis Topico e Entimematico.
Tais analises podem ser observadas no subcapitulo “As primeiras ana-
lises”, realizadas de maneira experimental para comprovar a eficacia

desta metodologia como base da pesquisa proposta.
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Quem foi Martin Chambi

Martin Chambi foi um fotografo indigena peruano que nasceu em
05 de novembro de 1891, no Distrito de Coasa, Provincia de Carabaya,
proximo ao Lago Titicaca, no sudoeste peruano. Camponés de origem
indigena, Martin Chambi comegou a trabalhar ainda crianca nas minas
de ouro daregido. Seus pais o educaram pelo idioma Quechua, a lingua
dos ancestrais incas. Cresceu em meio as tradigdes indigenas, as culturas
proprias dos povos andinos (Colorado,2013)

A partir de seus proprios esforgos, e depois de conhecer a foto-
grafia através dos gedlogos que trabalhavam nas minas de Carabaya,
Martin Chambi decidiu aprender o oficio. Com dois anos de economia,
viajou a Arequipa com seu pai em busca de um professor. Encontrou
Max T. Vargas, quem o acolheu como assistente durante sete anos.

Em 1917, jé& capacitado, Martin Chambi mudou-se para Sicuani,
préximo a Cusco, onde criou o seu primeiro estudio. No periodo, dedi-
cou-se a fotografar os moradores e os lugares da regido, vendendo o
material na forma de cartdes postais. Porém, o lugar se apequenou e
depois de trés anos Chambi mudou-se para Cusco, onde abriu novo
estudio de fotografia. Fotografo de grande formato, Chambi levava
seus equipamentos em lombo de burro pelo altiplano andino. A busca
sempre foi o retrato de sua terra, de seu povo. Suas fotografias davam
voz a sua cultura de maneira ampla e sincera. O didrio La Prensa o defi-
niu, em 1927, como “o melhor fotégrafo andino”, por sua capacidade
de fotografar as pessoas sem invadi-las. Trés anos depois, uma critica
publicada pelo MoMA — The Museum of Modern Art descreveu a obra
La boda de don Julio Gadea, prefecto de Cusco como uma das maiores

do século XX. Tal comentario veio carregado de entusiasmo com a
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técnica adotada por Chambi, ausente de distanciamento e hierarquia.
O fotografo compartilha o mesmo espago e papel que o fotografado,
especialmente pela produ¢do de diversos autorretratos, utilizados para
experimentar a luz em si mesmo. Por pertencer & comunidade andina
e possuir um apurado conhecimento da luz, fator fundamental para a
fotografia, passou a ser o preferido dos cidadaos de Cusco, independente
da classe social a que pertenciam. Chambi tinha o costume de fotogra-
far qualquer pessoa, mesmo as que ndo tinham dinheiro para pagé-lo.
Para ele, o importante era registrar a sua cultura.

Essa trajetoria profissional transformou Martin Chambi naquele
que € considerado o primeiro fotografo humanista do Peru. Reconhecida
por alguns dos museus mais importantes do mundo, a obra de Chambi
¢ considerada Patrimonio da Nagdo. Suas fotografias integram a Asso-
ciacao Martin Chambi, sediado em Cusco sob curadoria da sua neta, a

fotografa Peruska Chambi.

Quem ¢é Graciela Iturbide

Graciela Iturbide ¢ uma fotografa mexicana, nascida em 1942,
na Cidade do México. O encontro de Graciela Iturbide foi acidental.
Apds um longo periodo sofrendo de depressdo, provocada pela perda
de sua filha, comegou a buscar uma atividade para ocupar-se e recu-
perar o animo de viver. Comegou, entdo, os seus estudos em 1969, no
Centro Universitario de Estudos Cinematograaficos da Universidade
Autdnoma do México. Seus planos iniciais eram voltados ao cinema,
mas conheceu a fotografia através do professor Manuel Alvarez Bravo
e descobriu nela a sua vocagdo. Foi sua assistente entre os anos 1970 e

1971, com diversas incursdes pelo México.
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Apos viagens pela América Latina, Iturbide recebeu financia-
mento do Arquivo Etnogréfico do Instituto Nacional Indigenista de
Meéxico para documentar os povos indigenas do pais, e optou pelos Seri,
grupo conformado por pescadores ndmades que viviam entre o deserto
de Sonora e o noroeste do México, proximo a fronteira com o Arizona,
jé& em territério estado-unidense. Nasceu, entdo, a obra Los que viven
en la arena (Iturbide, 1981).

Em 1979, realizou outra importante obra, Juchitan de las
Mujeres (Iturbide, 1989), a convite do artista Francisco Toledo. Para a
obra, dedicou-se a registrar o povo de Juchitan, integrante da cultura
zapoteca em Oaxaca. O livro foi publicado pela primeira vez em 1989.
No periodo, recebeu diversos prémios internacionais, sendo reconhecida
como uma das mais importantes fotografas da atualidade.

Entre 1980 ¢ 2020, Graciela Iturbide realizou trabalhos foto-
graficos em Cuba, Alemanha Oriental, India, Madagascar, Hungria,
Franga e Colombia. Continua a viver ¢ trabalhar na Cidade do México

e a dedicar-se ao retrato de povos originarios.

As primeiras analises

Analisar as fotografias escolhidas para este estudo ¢ mais do
que uma viagem em tempos e culturas diferentes. Ainda mais do que
revisitar as belezas da fotografia. Desenvolver esta analise, que tem como
papel a experimenta¢do da metodologia adotada por esta pesquisa, €, de
fato, a oportunidade de saborear duas importantes culturas originarias
da América Latina: os povos Incas e Aztecas.

Martin Chambi, em toda a sua obra, nos leva para o interior da

cultura Inca. Como membro daquele povo, Chambi registrou a si mesmo
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em quase toda a sua trajetoria, com apenas alguns momentos dedica-
dos a registrar descendentes dos espanhois (como na obra La boda de
don Julio Gadea, prefecto de Cusco ou em momentos vividos em seus
estiidios fotograficos nas cidades de Sicuani e Cusco, ambas no Peru.
Nas demais, fotografou a sua cultura, o seu povo, ou seja, um pouco
dele mesmo. Por esse motivo, arriscamos a definir tais fotos como
autorretratos culturais.

Apesar de sua descendéncia europeia, Graciela Iturbide fez
o mesmo: fotografou a si mesma. E o fez com especial dedicagdo as
mulheres, ainda que ndo de maneira exclusiva. E importante recordar
a ideia de Octavio Paz (. ), na obra Labirintos da Solidao, quando o
mesmo diz que a cultura mexicana ¢ unica, e nasceu depois da invasao
espanhola e da relagdo entre Cortez (o invasor) e Malinche (a chingada).
Dai surge o “Dia do Grito”, ou o dia da Patria. Nele, os mexicanos gri-
tam: “Y que viva México, hijos de chingada”. Surge a cultura mexicana,
que ndo ¢ nem europeia e nem indigena (ainda que os povos originarios
estejam em seu DNA). Observaremos, a seguir, as analises das quatro
fotografias escolhidas para este estudo preliminar, tendo como base os
niveis Iconico e Iconografico e os niveis Topico e Entimematico, como
jé& apresentado no subcapitulo “Metodologia proposta”.

A primeira fotografia selecionada para andlise, de autoria do
fotografo Martin Chambi, intitulada Mestiza woman drinking Chicha
(Mulher mesti¢a bebendo Chicha, em tradu¢do nossa), apresenta uma
mulher peruana com as vestimentas da cultura Inca, sorridente e num
local que parece ser a sua residéncia (cf. Imagem 1). Na imagem,

encontramos a seguinte analise:
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Imagem 1

Mestiza woman drinking Chicha

(Chambi, 2014, p. 53)

Niveis Iconico e Iconogrifico:

Pose: Mulher sentada em um local que parece ser a sua resi-
déncia. Fisionomia de tranquilidade, sem incomodar-se com a presenca
do fotografo.

Objetos: Construgdo atras da mulher, que segura um copo de
Chincha (bebida tipica andina).
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Fotogenia: Imagem registrada com certa aproximacao fisica,
aparentemente com uma lente 50mm, dada a distancia focal presente
na cena. Apesar das limitagdes tecnoldgicas presentes na fotografia a
época (1931), Martin Chambi oferece uma iluminagdo apropriada em
segundo plano, onde estd a mulher. Na cena, o que interessa ¢ a mulher

e o copo de Chincha.

Niveis Topico e Entimemadtico:

A mulher apresenta fisionomia e posicao de tranquilidade, alegria
e prazer em ser fotografada. Também demonstra conhecer o fotdgrafo,
algo que s6 ¢ possivel quando se tem algum elo social. Isto € possivel

pelo fato de Martin Chambi ser pertencente a sua mesma cultura.

A mesma aproximacao e tranquilidade esta presente no semblante
da mulher fotografada por Graciela Iturbide. Intitulada Nuestra Seriora
de las Iguanas (cf. Imagem 2), a fotografia apresenta uma indigena
com um chapéu que tem como adereco diversas iguanas empalhadas.
A relagdo dos indigenas com a natureza ¢ sublime e presente em quase
todas as culturas origindrias, sem representar a crueldade resultante pelo
habito de caga pelas sociedades consideradas civilizadas. Pelo contrario:
representa respeito a natureza. Finalmente, observa-se que a mulher
fotografada sente-se a vontade ao ser fotografada por Graciela Iturbide,
nao pela sua origem ou fendtipo (a fotografa € visivelmente uma cidada
de origem europeia), mas provavelmente pelo fato de ser mexicana e,
para além disso, mulher como ela. Ao analisarmos a fotografia pela

metodologia das conotacdes, encontramos os seguintes resultados:
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Imagem 2

Nota. De Nuestra Seriora de las Iguanas [Fotografia] .30/09/2024. Graciela
Iturbide. http://www.gracielaiturbide.org/juchitan/01-2/

Niveis Iconico e Iconogrdfico:

Pose: Mulher em pose para retrato, sem olhar para a camera,
mas a0 mesmo tempo sem se incomodar-se com a presenga da fotografa.
Objetos: Em primeiro plano, apenas a mulher com chapéu

tradicional do povo Juchitan, com iguanas empalhadas sobre o objeto.
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Fotogenia: A mulher representa superioridade, além de uma
forca comum nos povos originarios.

Niveis Topico e Entimemadtico:

A mulher apresenta fisionomia e posi¢ao de tranquilidade, ale-
gria e prazer em ser fotografada, apesar de um olhar distante. Também
demonstra possuir confianca com a fotografa, apesar das caracteristicas
fisicas diferentes. Afinal, Ambas s@o do mesmo género.

A terceira fotografia analisada para este estudo também traz
uma forte conexao do fotdégrafo com os povos originarios. E o faz com
um personagem pouco comum para retratar os andinos: um homem de
altissima estatura, definido por Chambi como um gigante. H4 motivos
pessoais para retratar este gigante, que também aparece em outro registro
ao lado de um cidadao caracterizado como europeu, mas com uma esta-
tura inferior. Trata-se de uma tentativa de demonstrar a grandiosidade
dos povos andinos em comparacdo com os europeus. Isso ¢ refor¢ado
ao analisar dentro dos critérios da metodologia das conotacdes:

Niveis Iconico e Iconogrifico:

Pose: Homem em pose incidental para retrato de corpo, com
forte olhar para a camera, visivelmente a vontade com a presenga do
fotografo.

Objetos: Produzida em cenario, a fotografia apresenta, em
segundo plano, um homem de grande estatura e vestido como indigena
andino.

Fotogenia: O homem representa, devido a sua estatura, a gran-

diosidade da cultura Inca, com forte personalidade.
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Niveis Topico e Entimemadtico:

O homem apresenta fisionomia e posi¢ao de tranquilidade, poder
e prazer em ser fotografada, com fortes tragos da simplicidade comum
dos povos originarios. Parece conhecer o fotografo.

Imagem 3

The giant of Paruro

(Chambi, 2014, p. 91)

Como podemos perceber a seguir, a fotografia do gigante nos ofe-
rece uma composi¢ao que demonstra, de maneira explicita, a capacidade
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de Martin Chambi em controlar a luz. Recordemos que a fotografia,
datada de 1931, foi feita em estudio, numa época em que a iluminagao
artificial e a capacidade de absor¢ao de luz pela fotografia eram limi-
tados. Entretanto, Martin Chambi era um especialista em aproveitar a
iluminag¢ao do altiplano andino, o que € visivelmente comprovado nesta
fotografia, que além disso traz um personagem tnico por aquela regido,
onde a unica coisa alta ¢ a Cordilheira dos Andes.

Finalmente, observamos a quarta fotografia analisada para o
estudo, novamente de autoria da mexicana Graciela Iturbide. Na ima-
gem, intitulada Desierto de Sonora, observamos o semblante de uma
sociedade sofrida, mas ao mesmo tempo resiliente diante das adversida-
des histdricas e naturais. Afinal, viver num deserto nao ¢ para qualquer
um. Com bastante proximidade fisica, Iturbide parece ter dificuldade
ao fotografar com tal lente. Ao olhar a imagem pelos critérios da meto-
dologia das conotacdes, observamos que:

Niveis Iconico e Iconogrdfico:

Pose: Homem em pose, com aproximagao fisica, sem se inco-
modar com a presenca do fotografo.

Objetos: Nao ¢ possivel perceber o local onde a fotografia
foi registrada, mas parece ser numa condi¢do incidental. A fotografia
apresenta, em primeiro plano, um homem aparentemente de grande
estatura (ou com uma certa angulacdo em contraplano) vestido como
um cidadao daquela regido, com chapéu e roupas que provocam a sen-
sacao de simplicidade.

Fotogenia: O rosto do homem nos remete a uma vida dificil,
mas ao mesmo tempo exitosa, além da grandiosidade de uma cultura

descendente dos astecas.

152



Niveis Topico e Entimemadtico:

O homem aparece tranquilo, sem se incomodar com a fotografia, a
pesar desta adotar um recurso pouco apropriado para este tipo de registro:

o uso do flash. Apesar disso, a sua presenga € pouco ou nada comoda.

Imagem 4

: b e .
P i i T T M 3

Nota. De Desierto de Sonora [Fotografia]. 30/09/2024. Graciela Iturbide. http://
www.gracielaiturbide.org/los-que-viven-en-la-arena/06-5/

As quatro imagens nos levam a uma leitura de que ambos

fotografos, Martin Chambi e Graciela Iturbide, em seus diferentes
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momentos temporais, culturais e geograficos, possuem semelhanga
de estilo. Qui¢d um mesmo perfil como seres humanos, preocupados
com o hoje, ainda que o futuro seja, de fato, uma dependéncia para a

existéncia da humanidade.

Primeiras consideracodes

Percebe-se, ao concluir este pequeno estudo, que a metodologia
das conotagdes proposta para a pesquisa em sua condicao plena foi uma
opcao apropriada. Através da metodologia das conotagdes, foi possivel
entender, a partir de critérios cientificos e replicéveis, os tragos narrati-
vos e comportamentais dos fotografos a hora de produzir este material.

Curiosamente, ambos sao de tempos diferentes, ainda que rapida-
mente coincidentes. Martin Chambi faleceu em 13 de setembro de 1973,
apenas trés anos apos a descoberta da fotografia por Graciela Iturbide.
Entretanto, é fundamental reconhecer que o seu mestre Manuel Alvarez
Bravo dialogou artisticamente com Martin Chambi, ambos contempora-
neos. Além disso, a origem Inca se assemelha com a Asteca, algo que, de
alguma maneira, aproxima as ideologias e o comportamento de Chambi
e [turbide. Finalmente, quando Graciela Iturbide comegou a fotografar,
a obra de Martin Chmbi ja era consagrada internacionalmente, o que
pode ter colaborado com a influéncia do fotdgrafo peruano na forma
como a mexicana passou a ver (e a registrar) o mundo.

Porém, o mais interessante deste estudo ¢ a observacao de
que tanto os povos originarios do Peru quanto os do México possuem
caracteristicas similares, que nos levam a pensar numa origem Unica,
Ou a0 menos em origens que, em certos momentos historicos puderam

encontrar-se. Nao somente na cultura, mas também no comportamento
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e na leveza presente nas relagdes entre eles e a camera fotografica.
Percebe-se que a ojeriza de dispositivos fotograficos presente em indi-
genas brasileiros e equatorianos (como pude testemunhar ao fotografar o
povo Saraguro, comunidade localizada no sul do Equador e descendente
dos Incas, como pode ser observado neste endereco eletronico: https://
denisreno.wixsite.com/fotojornalismo/revisitando-saraguro), deixa de
ser um obstaculo a hora de deixar-se fotografar pelos seus semelhan-
tes. Tais fatores sdo desconhecidos e quase impossiveis de se detectar
de forma clara. De qualquer maneira, ¢ algo a refletir, especialmente

quando se trata de registrar os povos originarios.
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questdo norteadora: “Podemos dizer que onde existe diferencia¢do —ou
seja, identidade e diferenca — ai esta presente o poder” (Silva, 2014,
p. 80). Diante dessa tematica, como esse tipo de ilustracdo se insere
no entrechoque de producdo e recepcdo da informacao, por meio de
mediagdes das relacdes comunicacionais e, para isso, o texto encontra
Otica em Martin-Barbero (1997) e Muniz Sodré (2014). Portanto, em
relag@o ao tema, propde-se: € possivel correlacionar charges como um
género jornalistico capaz de produzir e provocar identidade e diferenca
culturais?

Tendo em vista o exposto, a discussdo percorre um caminho
por analise hemerografica em duas midias distintas, no tempo e na
nacionalidade: a edi¢do impressa de O Pasquim, ano I, n® 72, com
uma de suas charges — realizada pelo cartunista Jaguar — no apice da
ditadura civil-militar brasileira, em novembro de 1970, em que a ilus-
tracdo satiriza o emblematico quadro de Pedro Américo, Independéncia
ou Morte (1888). Na segunda midia, uma péagina impressa do jornal
dinamarqués Jyllands-Posten, que em sua edi¢ao do dia 30 de setembro
de 2005 ocupou uma folha inteira com charges do profeta Maomé, em
formato standard, sendo este, o maior formato desse tipo de publicagdo
e normalmente conhecido por broadshee na lingua inglesa.

Para gesto de andlise, o texto foi dividido em trés se¢des, além da
conclusdo: Desenho de humor: uma breve defini¢do de charge e carica-
tura, em que serdo abordados esses dois géneros graficos, reconhecendo
e explicitando as nuances de distingdo entre ambos, com base no que
dispde Fonseca (1999) e no que Bergson (2004) problematiza sobre
comicidade. Aqui, também € visto o poder simbolico dessas imagens,

que buscam didlogo em Bourdieu (1989). Em seguida, O Pasquim,
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independéncia ou corte! Traz o episddio vivenciado pelo semanario
brasileiro em 1970, que culminou com a prisdo de seus integrantes,
conforme apontado por Braga (1991). A analise documental realizada
aqui permite compreensao de conceitos como imaginario e represen-
tagcdes sociais, que encontram suporte em estudos de Barros (2004),
Jodelet (2001) e Pesavento (2003). A terceira secdo: Jyllands-Posten, a
arma letal. Nesta, segue-se a complexidade revelada em Silva (2000) de
quem tem o poder de representar tem o poder de definir e determinar a
identidade. Assim, afirmag¢des e discursos entre o Norte Global (enten-
dido aqui mais como uma cultura ocidental eurocéntica e acrescida da
América Anglo-Saxonica do que propriamente fronteiras geograficas)
e o mundo arabe tém na produgdo das charges do profeta Maomé seu
fio condutor.

Por ultimo, Consideragées: os riscos e as armas. Em que ha um
didlogo com Martin-Barbero (1997) e suas indicagdes sobre o aparato
jornalistico como uso na materializa¢ao da racionalidade de determinada
cultura. E uma discussdo sobre o frenético fluxo digital das imagens
pela 6tica de Machado (2007).

Desenho de humor: uma breve definicio de charge e caricatura

Em sua classica obra Os Meios de Comunicag¢do como extensdo
do homem, McLuhan (1911-1980) aborda uma reflexdo sobre o poder
de um veiculo de transmissao acerca de uma frase atribuida ao francés

Napoledo Bonaparte:

O Cardeal Newman disse de Napoledo: “Ele compreendeu a
gramatica da polvora” Napoledo dedicou alguma atencdo a
outros meios também, especialmente ao telégrafo semaforico,
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que lhe deu grande vantagem sobre seus inimigos. E os anais
registram a sua declaragdo de que “trés jornais hostis sdo mais
de temer do que mil baionetas”. (McLuhan, 1969, p. 23)

Compreende-se aqui que a informacao e sua disseminagdo sao
armas mais temiveis que um poderio bélico utilizado em uma guerra.
Diante disso, este artigo nao pretende se debrugar pela forma como a
ciéncia da comunicacdo afetou a vida humana durante a sua propria
evolucdo desde a era napolednica aos dias atuais. No entanto, entender
esta analogia atribuida ao imperador francés e o vigor que uma mensa-
gem, em forma grafica, também possa oferecer a discursos dominantes
e contra dominantes. Sendo assim, sera considerado que as charges e as
caricaturas sao mensagens graficas midiaticas, desde que ocupem esse
lugar em um veiculo de comunicagdo expressivo e sua potencialidade
de erigir sentimentos. Dessa forma, como qualquer outro género jorna-
listico, investiga-se se os desenhos sdo passiveis de proliferar valores e
edificarem ideologias por meio de sua veiculacao. Portanto, apresenta-se,
entre tantas defini¢des, uma que possa contribuir € conceituar a ciéncia
social conhecida como Comunica¢@o. Em leitura a Muniz Sodré (2014),
percebe-se que entre um necessario rearranjo entre pessoas e coisas, a
comunicagdo revela-se como principal forma organizativa:

Acentuamos o “revelar-se” porque comunicagdo significa, de
fato, em sua radicalidade, o fazer organizativo das mediagdes
1mprescmd1ve1s ao comum humano, a resolu¢io aproximativa
das diferencas pertinentes em formas simbolicas. As coisas, as
diferengas aproximam-se como entidades comunicantes porque
se encadeiam no vinculo originario. (Sodré, 2014, p. 11)

Nessa perspectiva, entende-se que exista a intengao de aproximar
o diferente e torna-lo algo comum por meio de uma producao e circulagao
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de sentidos, onde o processo essencial linguistico de por em comum,
ou seja, como originarias mediagdes simbolicas que se desdobram em
economia, psiquismo, parentesco, politica e linguagem (Sodré, 2014,
p. 11). Ainda assim, em uma linha de pensamento semelhante, o cami-
nho inverso também pode acontecer: aquilo que ndo ¢ comum, aquilo
que € antagonico no pensamento de individuos ou grupos também pode
ser evidenciado em uma comunicagao. E de forma proposital, ao invés
de agregar, sobrepor ideias e possiveis conflitos. Dessa forma, esse
jogo de se relacionar e de concatenar o incomum, por meio do exagero
e da hipérbole linguistica, a constru¢cdo de charges e das caricaturas
talvez funcionem como mensagens capazes de produzirem o efeito de
mil baionetas ou mais. Em termos praticos, pode-se argumentar que
a ilustrag@o, como género jornalistico, permite apresentar e informar
um fato com o descomedimento que o texto e a fotografia, a priori, ndo
permitem. E assim, como modelo de informacao, as charges tém uma
estrutura de comunicacdo que, muitas vezes, parece dar leveza ao fato
representado. Porém, como a etimologia da propria palavra charge
sugere, a “carga” de informagdo que ela traz pode legitimar discursos
dominantes, caracterizando uma violéncia entendida como algo sisté-
mico, pois “Os sistemas simbdlicos sdo instrumentos estruturados e
estruturantes de comunicagdo e de conhecimento que cumprem a sua
fungdo politica de instrumentos de imposicdo ou de legitimagdo da
dominagdo, que contribuem para assegurar a dominacao de uma classe
sobre outra” (Bourdieu, 1989, p.11). Essas charges, por meio do ludico,
do humor e da conformacao de seus tracos, orbitam em uma aura sutil e
que se pode entender como um “poder quase magico que permite obter

o equivalente daquilo que ¢ obtido pela forca (fisica ou econdmica) e
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s se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario”
(Bourdieu, 1989, p. 14). As ilustracdes, no caso, a charge e sua comi-
cidade, talvez cumpram esse papel de substituir armas terriveis e exer-
cerem legitimidade nas mensagens que veiculam de forma insidiosa,
quase magica, dificultando analise mais profunda e uma percepgao do
real motivo de suas mensagens.

O estudo desenvolvido pelo historiador Joaquim Fonseca (1999)
trouxe reflexdes sobre desenhos de humor e também auxiliou na per-
cepe¢do de o quio poderoso pode ser esse género de ilustracdo, que €

um dos mais utilizados no meio jornalistico para retratar fatos:

O termo charge ¢ francés, vem de charger, carregar, exagerar
e até mesmo atacar violentamente (uma carga de cavalaria).
Significa aqui uma representagado pictdrica de carater burlesco
e caricatural. (...) pode-se dizer que a charge se torna social
porque lida com os grupos e suas caracteristicas corporativas.
(Fonseca, 1999, p. 26)

Sobre essa analise de que lidam com grupos e suas caracteristi-
cas corporativas, compreende-se que em cada um dos dois momentos
apresentados a seguir, as charges sdo capazes de sustentar uma confi-
guracdo social. Ainda em continuagdo aos estudos de Fonseca (1999),
a caricatura, derivada do verbo italiano caricare, possui significado
semelhante ao da charge, de carregar com exagero, sobrecarregar.
Como género jornalistico, este tipo de ilustracao torna-se uma forma
poderosa de protesto, contestagdo e subversao para Fonseca (1999),
pois “A caricatura ndo ¢ somente a tribuna do seu desenhista. Além de
orientar ou refletir a opinido do publico a que se dirige, ¢ também sua

voz, 0 que a torna uma forma de expressao importante e temida” (p. 26).
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Isto significa que a caricatura também ¢ uma espécie de antena sinto-
nizada com a esfera social.

Em apoio a essa argumentacdo, o humor, o riso, o sarcasmo
sdo, entdo, peca chave para os dois termos, caracteristicas que foram
direcionadas ao regime militar pelo semandrio O Pasquim, que ao uti-
lizar imagens como critica politica, comprovou o potencial corrosivo
dessas ilustragdes. Afinal, ao representar plastica ou graficamente uma
pessoa, um tipo, uma agdo ou ideia, “voluntariamente de forma distor-
cida sob seu aspecto ridiculo ou grotesco, a charge acentua ou revela
certos aspectos ridiculos de uma pessoa ou de um fato” (Fonseca, 1999,
p. 17). Um género de ilustragdo riquissimo para a analise de pesquisa-
dores, pois “O humor visual ¢ campo que aparece frequentemente para
o historiador como objeto digno de curiosidade, produtor de prazer e
fascinio pela ‘estranha’ for¢a de suas sinteses criticas sobre diferentes
assuntos” (Silva, M. A, 1990, p. 9). Podemos entender que um simples
traco ¢ capaz de, literalmente, desenhar diferentes vestigios de fatos
sociais e em larga escala.

Sobre humor e comicidade, uma contribui¢ao relevante na area
sdo os estudos do fildsofo francés Henri Bergson (1859 - 1941), O Riso —
Ensaio sobre a Significagdo do Comico, onde se encontra uma abordagem
socioldgica, livre de determinismos sobre o que de fato caracterize a
comicidade, ampliando para uma teoria aberta a diversas possibilidades
de defini¢do. No entanto, o autor oferece um entendimento acerca de que
0 riso seja uma espécie de mecanismo de controle social, pois estamos
inseridos em regras de grupos ou sociedade e quando uma dessas regras
¢ rompida, normalmente de forma repentina, surge o riso sobre o outro

como uma forma de controle e que possa nos trazer de volta a rigidez
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social na qual estamos inseridos. “O riso deve corresponder a certas
exigéncias da vida em comum. O riso deve ter uma significa¢do social”
(Bergson, 2004, p. 06). Entende-se a partir daqui que, a0 mesmo tempo
que alivia a rigidez social de quem ri, remonta o individuo motivador do
riso em sua compostura adquirida em comunidade. Dessa forma, hd uma
possivel inferéncia de que o mecanismo de controle ¢ fazer crer que, de
forma hegemonica, o costume alheio ndo passa de situagdo caricata e
necessita ser visto como tal. Isso nos faz entender, a partir de Bergson
(2004), que os caricaturistas apenas propdoem uma ideia ja existente do
que esta sendo representado, pois a comicidade ndo estaria apenas nas
imagens burlescas, mas também se encontra presente e, antes de tudo —
de forma intrinseca —, na interpretacdo daquele grupo ou sociedade que
observa o desenho e o identifica como algo jocoso ou sagrado. Cabe ao
caricaturista apenas reforgar e exagerar o que ja se € concebido. “Porque
uma coisa € certa, o comico do desenho ¢ quase sempre uma comicidade
de empréstimo, cujos 6nus principais cabem a literatura” (p. 19). Isto &,
o deboche seria uma caracteristica ja concebida sobre um outro ser ou
ideia. Ao desenhista comico, como Bergson (2004, p. 19) nomeia este
profissional, coube a representacdo entre uma pessoa, como ser vivente,
uma espécie de mecanismo de comicidade representado por atitudes,
gestos e movimentos do corpo humano que se tornam risiveis na exata
medida em que esse corpo nos leva a pensar num simples mecanismo,

como se fora um fantoche:

O efeito comico € tanto mais flagrante, e tanto mais refinada a arte
do desenhista quanto essas duas imagens — a de uma pessoa ¢ a
de um mecanismo — estiverem o mais rigorosamente inseridas
uma na outra. E a originalidade de um desenhista comico poderia
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definir-se pelo género particular de vida que comunique a um
simples boneco. (Bergson, 2004, p. 19)

Dessa forma, o boneco do profeta Maomé ou de D. Pedro, como
veremos nas sec¢oes seguintes, se tornam esse fantoche automato nas
maos dos desenhistas e passam a refor¢ar diferengas culturais apreen-
didas em momentos diversos da vida social e possivelmente busquem,
por meio da comicidade, adequar o outro aos postulados de uma ordem
desejada. Seja ela hegemonica ou contra-hegemonica. Pensando como
€SSe processo ocorre, em termos praticos, seguem os argumentos seguin-

tes que contribuirdo para esse entendimento.

O Pasquim: Independéncia ou corte!

Passa-se, agora, das consideragdes trazidas até o momento, para
discorrer sobre o ja citado semandrio O Pasquim, seu papel como ele-
mento de catarse social perante o chamado anos de chumbo no Brasil
e seu poder de critica, que a ditadura tratou de cercear. Ao utilizarem
a Lei de Censura Prévia’, estabelecida em 1970, a intervenc¢ao militar
na redagdo do jornal foi decisiva para a perseguicao sistematica que
sofreu o sarcastico e mordaz jornal ao regime em vigor. Essa lei, em
seu primeiro artigo estabelecia, em forma de decreto, que “Nao serdo
toleradas publicacdes e exteriorizagdes contrarias a moral € aos bons
costumes, quaisquer que sejam os meios de comunicagao”. No mesmo
ano, os militares fizeram uso ostensivo desse mecanismo criado por

eles, quando, em novembro, toda a equipe do jornal foi presa, devido

4. Decreto Lei N° 1077 de 26 de janeiro de 1970.
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ao exemplar n° 70, que trazia reproducao do famoso quadro de Pedro
Américo, Independéncia ou Morte, 1888 (O Grito do Ipiranga). Como
se pode perceber na figura 1, D. Pedro, as margens do rio Ipiranga, ao
invés de proclamar a independéncia, brada um imageticamente sonoro
“Eu quero mocot6! . Ficaram presos por quase dois meses (Braga,
1991, p. 36).

Figura 1

Fotomontagem do cartunista Jaguar sobre imagem do
quadro de Pedro Américo (1888)
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/4

A |
;

- ——— = . e —meses

“Eu quero mocot6!!” O Pasquim, ano II, n°72, novembro de 1970, p. 14.

E senso comum frisar que o desenho nesse semanario era tratado
como os textos, como assinala José¢ Luiz Braga: “Como nos artigos,
os desenhos do Pasquim tratam de tudo. Nao ha atribui¢dao de fungdes
diferentes a desenhos e a matérias de redacao. Politica, costumes, pro-
blemas sociais, temas populares, tudo passa pelo trago como passa pela
letra” (Braga, 1991, p. 160).
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Em relacdo a essas questdes, pode-se aludir que a trama de
relagdes, tensdes, embates e outros tantos elementos que permeiam
a realidade dos fazeres sociais, a criagdo cotidiana das charges, sua
composi¢do, o desenho de humor surgem ndo apenas no processo
criativo do artista dentro de uma produgao mididtica, mas numa série
de articulacdes que tonificam seu discurso: repoérter, editor, diretor de
redacdo e desenhista, citando somente aqueles ligados diretamente a sua
producdo sem considerar outros atores indiretos que convergem para
que uma representagdo de um fato social ou personagem se transformem

em discurso. Sobre essas praticas, discursos e representacdes sociais:

As representagdes do mundo social (...) embora aspirem a
universalidade de um diagndstico fundado na razdo, sao sempre
determinadas pelos interesses de grupo que as forjam. Dai, para
cada caso, o necessario relacionamento dos discursos proferidos
com a posicao de quem os utiliza. As percepcdes do social nao
sdo de forma alguna discursos neutros: produzem estratégias e
praticas (sociais, escolares, politicas). (Chartier, 1990, p. 17)

Seguindo nessa dire¢do, entende-se que O Pasquim, por meio
do uso de charges, encampadas semanalmente em suas paginas, foi
peca fundamental na difusdo desse tipo de imagem como género opi-
nativo que produzia estratégias contra o discurso militar e suas praticas
ditatoriais. Dessa forma, os desenhos e suas ideias, transformavam-se
em frescor politico, perante o ambiente social da época e, com efeito,
criam um imaginario social que ndo s transita como imprime suas
marcas na concepgao e na constru¢do de uma charge. Esta, como um
dos discursos possiveis sobre a realidade, insere-se em um universo
abrangente de producdo e circulacdo de ideias, de relagdes estabeleci-

das entre todos os atores, da sua produg¢ado a recepcao pelo leitor. José
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D’ Assuncao Barros Barros sugere que a dimensao imaginaria ¢ aquela
que nos possibilita perceber e refletir sobre as imagens produzidas
por uma sociedade. Sendo assim, considera-se: “Imaginario como um
sistema ou universo complexo e interativo que abrange a producao e
circulacdo de imagens visuais, mentais e verbais, incorporando sistemas
simbolicos diversificados e atuando na construcio de representagdes
diversas” (2004, p. 93).

Nesse percurso tedrico, para as possiveis confusdes conceitu-
ais entre imagindrio e representacdes sociais, 0 autor considera que
18so ocorra porque o imaginario “conserva interfaces com a nogao de
‘representacdo’ e em diversas situacdes “os dois campos se invadem
reciprocamente (Barros, 2004, p. 92). Nesse contexto de reflexdes, o
conceito que se faz emergir € o das representacdes sociais e, em conso-
nancia com Denise Jodelet (2001), € possivel entender que “substitutivos
institucionais e as redes de comunicacao informais ou da midia intervém
na sua elaboracdo, gerando processos de influéncia e, de forma alguma
raro, de manipulagdo social” (p. 21). Essas relagdes sociais, entendidas
como fendmenos complexos, transformando-se em categoria analitica
central para a abrangente Historia Cultural foi sendo “a rigor, incor-
porada pelos historiadores a partir de formulagdes de Marcel Mauss e
Emile Durkheim, no inicio do século passado. E assim elucida Sandra

Jathay Pesavento (2003) a luz desses pensadores:

Expressas por normas, institui¢des, discursos, imagens e ritos,
tais representagdes formam como que uma realidade paralela a
existéncia dos individuos, mas fazem os homens viverem por
elas e nelas. As representacdes construidas sobre 0 mundo nao
sO se colocam no lugar deste mundo, como fazem com que
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os homens percebam a realidade e pautem a sua existéncia.
(Pesavento, 2003, p. 39)

Ap0s essas definigdes de representagdes e imaginario talvez seja
possivel compreender a simbologia na obra de Pedro Américo para os
militares e o porqué de a charge desenhada por Jaguar ser motivadora
da perseguicdo e prisdo dos cartunistas, pois a obra de Pedro Américo
remonta um valor patridtico, transbordando representagdes do nasci-
mento de uma nagado pela empunhadura militar. Embora saibamos que
a histdria ndo se tenha dado com aquela conformacao visual do quadro,
mas estdo ali impressas, no imaginario coletivo e no enquadramento
pictdrico, as normas, a institui¢ao, o discurso e os ritos de uma conquista,
como Pesavento (2003) iluminou anteriormente sobre a percep¢ao de
uma realidade como pauta para nossa existéncia.

Nesse escalonamento de acontecimentos, a seguir o terceiro e
ultimo topico que resultou em uma série de mortes na Franga. Sdo imagens
polémicas sobre questdes religiosas, o que ja assinalamos ndo ter sido o
critério para estarem aqui, pois uma das intengdes, no presente artigo, ¢
refletir sobre o carater pungente das charges, independente do tema a que
se referem. Religido, demais crencas individuais ou coletivas nao estdo
em andlise. Portanto, cabe aqui apenas explicitar que cada povo constroi
sua cultura e que enxergé-la sem alteridade pode gerar complexidades

distintas e ferir identidades, como sera apresentado na sequéncia.

Jyllands-Posten, a arma letal

Um levantamento do instituto americano Pew Research Center,

que analisou a evolugdo demogréfica entre as principais religides do
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mundo, destacou que “O islamismo ¢ a Uinica religido que cresce mais
rapido do que a populagdo global, e serd a maior do mundo em 2070”
(O globo, 2017, par. 1). Para efeitos de andlise nesta se¢do, a crenca
mugulmana e sua majoritaria origem africana e asiatica ndo €, em
nenhuma medida, responsavel por agdes terroristas. Porém, perceber
como a cultura islamica reagiu diante da construcao grafica das identi-
dades e das representacgdes sobre seu lider religioso.

Dito isso, desde o ataque do grupo de ideologia religiosa islamica
Hamas a Faixa de Gaza, em 7 de outubro de 2023, os olhos da huma-
nidade, mais uma vez, estdo voltados para o mundo arabe. Portanto,
recorda-se aqui um episodio que envolve o desenho de humor e o isla-
mismo, prioritaria crenga do povo mulgumano e de seus descendentes:
no inicio do ano que vem, completara quase uma década dos atentados
motivados por charges do profeta Maomé e que provocaram a morte
de 17 pessoas em Paris. O ataque ocorrido na revista semanal francesa
Charlie Hebdo (uma espécie de O Pasquim francés), em 7 de janeiro de
2015, que resultou em doze pessoas mortas e cinco feridas gravemente.
Nos dois dias que se seguiram, outros atentados ocorreram na capital
francesa, totalizando 17 pessoas mortas, conforme divulgaram os veicu-
los de comunicagdo a época. Os autores, os nomes das vitimas e outras
questdes ndo serdo abordados nesse texto. No entanto, o artigo pretende
denotar uma historia anterior a este fato e entender como essa (des)
construcao da imagem do profeta Maomé, pelo desenho de humor teve
origem na midia coorporativa ocidental e, possivelmente, contribuiram
com as mortes citadas. Para isso, apresentamos a seguir, 0 que possa
ter provocado este triste fato, que fora uma pagina repleta de desenhos

satiricos do profeta Maomé no Jornal dinamarqués Jyllands-Posten.
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Como mostra a figura 2, publicadas quase dez anos antes do episodio
no Charlie Hebdo:

Figura 2

A pagina em formato standart do Jornal Jyllands-Posten.

g den 0, epember 2005 KulturWeekend

Jyllands-Posten, em 30/09/2005.

A edicdo foi as bancas em 30 de setembro de 2005, em que o
jornal trouxe 12 charges feitas por diversos desenhistas, impressas em
uma Unica pagina e associadas ao titulo, em tradugao livre, algo como
“A face de Maomé”. Os desenhos foram republicados por outros jornais

europeus no ano seguinte e resultaram em uma série de manifestacdes
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religiosas, depredacdes de instituigdes e, mais além, na morte daquelas
pessoas em 2015, na revista Charlie Hebdo. De uma forma geral, hd uma
percepcao de que para a imprensa ocidental, a publicagdo das ilustragdes
nao seria suficiente argumento para tamanho conflito, pois estariam inse-
ridas e condicionadas a liberdade de expressdo. Ao prestarmos atencao
no que esta em jogo, como as identidades culturais, a situagdo denota
outras complexidades. A reflexdo de Tomaz Tadeu da Silva (2000) nos
d4d uma indicacdo da gravidade, com a seguinte percepcao de que “quem
tem o poder de representar tem o poder de definir e determinar a iden-
tidade” (p. 91). Nesse caso, entende-se que haja o poder de representar
concepgdes de uma sociedade eurocéntrica pelo viés do humor gréfico.

Em apoio a essa argumentagdo, retoma-se que a comunicagao
¢ um processo de trocas socioculturais, de resisténcias, em que hd um
reconhecimento de quem recebe e se apropria das mensagens: “Assim
a comunicag¢do se tornou para nos questdo de mediagoes mais que de
meios, questao de cultura e, portanto, ndo s6 de conhecimentos, mas de
re-conhecimento” (Martin-Barbero, 1987, p. 16). Dessa forma, como
reagir diante de uma mensagem que busca “ferir” principios, ratificar
ideologias ou dogmas de um determinado grupo ou sociedade, provo-
cando um nao-reconhecimento de si ou de seus principios?

Nessa dificil e arriscada seara de discussdes das imagens em
questdo e dos seus usos politicos, faz-se importante sinalizar os elementos
que provocam reflexdes sobre outras categorias de analise: a identidade e
adiferenca. Ao difundir representagdes sobre a religido islamica, “defor-
madas” pela satira, as charges revelaram os abismos culturais entre o
Norte Global e a cultura isla. As charges, quando satirizam os simbolos e

os signos da religido islamica, tendo como referencial a aparente irrestrita
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liberdade de expressao no mundo ocidental, reafirmaram elementos de
incompreensao entre ambas as culturas. Esses desdobramentos mostram
que os desenhos, como redes discursivas ndo apenas criam o real, mas

eles mesmos sdo representagdes desse mesmo real:

E aqui que a representacdo se liga a identidade e a diferenca.
A identidade e a diferenga sdo estreitamente dependentes da
representa¢do. E por meio da representa¢do assim compreendida
que a identidade e a diferenga adquirem sentido. E por meio da
representacdo que, por assim dizer, a identidade e a diferenca
passam a existir. (Silva, 2014, p. 91)

Representar, entdo, “significa, neste caso, dizer ‘essa ¢ a identi-
dade’, ‘aidentidade € isso’”’ (Silva, 2014, p. 91). As charges violaram, aos
olhos dos mugulmanos, a figura identitaria do sagrado e ampliaram uma
visao diametralmente oposta de representagdes de imaginario da figura do
profeta Maomé. O fato acabou se tornando uma bandeira pela liberdade de
expressao, mas para o mundo mugulmano, ndo. Como exemplo, verifica-se
na figura 3 que a imprensa ocidental, incluindo fronteiras para além da
costa europeia, cavou trincheiras da luta ideologica em outros territorios.

A partir dessas duas imagens expostas em um jornal impresso
brasileiro, percebe-se que anos apos a publicagdo das charges no jornal
dinamarqués, a midia corporativa ocidental, solidificou o discurso da
liberdade, costurando assim, os extremos entre as diferencas culturais.
Dessa forma, a comunicagao que, a principio, se desenvolve nao apenas
pelos meios midiaticos, mas nas relagdes sociais dentro de um processo
de recepcao, estabelece que “a tendéncia a constituir-se num discurso que,
para falar ao maximo de pessoas, deve reduzir as diferengas ao minimo,

exigindo o minimo de esfor¢o decodificador e chocando minimamente
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os preconceitos socio-culturais das maiorias” (Martin-Barbero, 1997,
p. 250). Neste caso, em oposicao a este esclarecimento: dois povos ou
crengas constituidos por divergéncias se chocam numa relagao socio-
cultural codificada exatamente pelas diferenciagdes. Logo, nota-se que
nas charges do jornal dinamarqués essas diferencas, na verdade, foram

reforgadas e ampliadas por todo o mundo ocidental.

Figura 3

Capas do Jornal Correio Braziliense nos dois dias
seguintes ao ataque no Charlie Hebdo
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CORREIQ BRAZILIENSE CORREIQ BRAZILIENSE

Aliberdade 0 mundo unido
‘ é sl contraabarbarie
! &= §

GOFaguprimeiomids | Rocodedesemprege | Cortetiogremcheo  sdelas eprtor
emdaldchcio | priowinbillae | lodaEpamés  quenoleamanme
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Nota. “A liberdade ¢ maior que o terror”, 08/01/2015 e “O mundo
unido contra a barbarie”, 09/01/2015.

Nessa discussdo empreendida e ao considerarmos o desenho

de humor e seu poder de emergir diferengas culturais, excluindo a
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possibilidade de uma mediagdo minima entre qualquer referéncia
comum, a figura de Maom¢ satirizada em diversas situagdes pode ser
entendida para o povo mugulmano como uma afronta sem igual, um
insulto. E possivel que os cartunistas sabiam disso, pois fazem parte
de um aparato jornalistico tecnologico de alta modernidade e respon-
savel pela circulagdo expressiva de costumes, como vimos até aqui.
E assim, a mensagem grafica cumpre o papel de chegar até o outro de
forma instantanea. Portanto, retoma-se as palavras de Martins-Barbero
(1997): “As tecnologias ndo sdo meras ferramentas transparentes; elas
ndo se deixam usar de qualquer modo: sdo em tltima analise a materia-
lizacdo da racionalidade de uma certa cultura e de um ‘modelo global
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de organizagdo do poder’” (p. 256). Assim dizendo, a sélida estrutura

centendria do modelo de impressdo, aliada as novas tecnologias do
mundo virtual, cumpriram seu papel de instantaneidade em variadas
plataformas e meios de expressdo. Iniciadas no papel, nas mentes e nas
maos dos cartunistas, as charges seguiram em forma de video, compu-
tador e, mais recentemente, celular e outras midias digitais, revelando
0 quanto sdo ténues as fronteiras e os limites que os separam, como
revela Machado (2007):

As fronteiras formais e materiais entre os suportes e as linguagens
foram dissolvidas, as imagens agora sdo mestigas, ou seja,
elas sdo compostas a partir de fontes as mais diversas - parte ¢
fotografia, parte ¢ desenho, parte € video, parte € texto produzido
em geradores de caracteres e parte ¢ modelo matematico gerado
em computador (...) mas essas imagens estdo ainda migrando
o tempo todo de um meio a outro, de uma natureza a outra
(pictorica, fotoquimica, eletronica, digital), a ponto de este
transito permanente se tornar sua caracteristica mais marcante.
(pp- 69-70)
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Todas essas formas de produgdo de imagens ja ndo sdo vistas
como elementos isolados. A produg¢do de imagens convergiu para esses
varios meios e expandiu-se em circulagdo stibita de mensagens. Com o
desenho de humor nao foi diferente. A caricatura, e as charges ocuparam

espacos tridimensionais, sao animados em telejornais, em ambiente web.

Consideracoes: os riscos e as armas

Frente a discussao empreendida anteriormente e considerando
que neste século 21, os fluxos de imagens, cada vez mais rapidos, assi-
nalam que “os meios produtores estdo sendo constrangidos a transitar
para o digital, numa velocidade que chega a ser predatoria, pois gera
excluidos, geragdes incapazes de se adaptar, obsolescéncia tecnoldgica
e sucateamento de acervos” (Machado, 2007, p. 77). Isto ¢é, trata-se
de um processo com merecida reflexdo. Porém, isso seria outro fator
argumentativo, mas ilustra que o objeto de anélise aqui empreendido,
que ¢ discutir o potencial discursivo dessas charges num ambiente
midiatico, seguiu este fluxo contemporaneo durante quase uma década
e, além da publica¢do em jornais impressos, sairam em canais de teve,
plataformas digitais, sites, etc. Assistiu-se durante todos esses anos
um bombardeio de representacdes da “face de Maomé”, criada pelos
ilustradores europeus.

Nessa contenda de discursos iconograficos, ao se atentar mais
uma vez a Martin-Barbero, quando cita Michel de Certeau (1980), em
que aquele que se sente desfavorecido num campo de batalha, vé uma
necessidade de reconfiguragdo e se serve do conceito de fdtica criado

pelo historiador francés: “o modo de luta daquele que ndo pode se retirar
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para ‘seu’ lugar e assim se vé obrigado a lutar no terreno do adversario”
(p. 23). E assim considera Martin-Barbero (1997):

A saida, entdo, ¢ tomar o original importado como energia,
potencial a ser desenvolvido a partir dos requisitos da propria
cultura. Sem esquecer que as vezes a unica forma de assumir
ativamente o que nos € imposto serd a anti configuracdo, a
configuragdo parddica que inscreve o objeto de tal imposi¢ao
num jogo que o nega como valor em si. Em todo caso, quando a
reconfiguracdo do aparato ¢ impossivel, que seja reconfigurada
ao menos a fung¢do. (p. 257)

No caso dos chargistas de O Pasquim, a reconfiguragdo se
op0s aos aparatos coercitivos do regime civil-militar por meio de um
aparato tecnoldgico, digamos, que cuspia outro tipo de fogo, o mordaz
e sarcastico humor gréfico, reproduzido aos montes em papel-jornal
sobre um simbolo militar: o emblematico quadro de Pedro Américo. J&
no exemplo internacional, contra essa tentativa ocidental de impor um
“modo global organizado” e a partir dos requisitos de uma cultura pro-
pria mugulmana, suas crencas e seus aparatos de luta, a reconfiguragao
se deu por meio do chamado ataque terrorista em campo adversario.
No caso, a redagdo do jornal francés Charlie Hebdo, quase dez anos
apés as primeiras charges publicadas no jornal dinamarqués exposto
nesta analise.

A partir do problema tracado, ao difundir representagdes sobre
areligido islamica, pelo viés da satira, as charges de Maomé revelaram
os abismos culturais entre o Norte Global e muculmanos. Essas ilus-
tragdes, tendo como referencial a aparente liberdade de expressao no
mundo ocidental, reafirmaram elementos de incompreensao entre ambas

as culturas. No caso de O Pasquim, percebe-se que mesmo em uma
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midia contra-hegemonica, a charge foi capaz de mobilizar a célere agao
do regime ditatorial e colocar em xeque-mate toda uma representacao
constituida de poder e gloria militares. Em ambos os acontecimentos,
concorda-se que “Questionar a identidade e a diferenca significa nesse
contexto questionar os sistemas de representacdao que lhe dao suporte
e sustentagdo” (Silva, 2000, p. 91). Esse movimento de analise permi-
tiu inferir que as charges sdo constituidas da capacidade de produzir e
provocar identidade e diferenca culturais e, por conseguinte, revelam
a forca e o impacto de suas representacdes graficas como género jor-

nalistico capaz de dar suporte e permanéncia as diferenciagdes sociais.
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COMUNICACAO IMAGETICA
COMO FERRAMENTA DE MOBILIZACAO
DA MASSA ADEPTA NO ESTADIO DE FUTEBOL
DE MOCAMBIQUE: ANALISE DE POETICAS
FOTOGRAFICAS DO CLUBE FERROVIARIO
DE MAPUTO (DECADA 90 A 2020)

Nisio Antonio Banda'

O futebol ndo ¢ apenas um desporto, ¢ parte da cultura e do
patrimoénio social do pais. O desporto tem sido um ator de destaque
na promogao da solidariedade e resisténcia nacional desde o seu inicio
no final do século XIX, especialmente na era turbulenta da Luta pela
Independéncia. Domingos (2012). O Clube Ferroviario de Maputo ¢

um dos clubes desportivos mais antigos de Mogambique. o icone da
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rica histéria do clube e a marca do modelo da cultura e do espirito do
futebol mog¢ambicano.

A glamorosa década de 1990, com arquibancadas lotadas de
torcedores e torcedores entusiasmados dos clubes. A nagao recém-saida
de uma guerra civil devastadora entre 1977 e 1992, tinha nos estadios
de futebol locais de reconciliagdo, onde pessoas de diferentes origens
sociais e politicas se uniam num amor partilhado pela pratica desportiva.
Machava (2015) destaca os jogos de futebol como locais de reconciliagdo.

O declinio da frequéncia aos estadios no inicio do novo milénio
levantou preocupagdes sobre a dindmica social e cultural da nagao.
A variagdo significativa entre as décadas de 1990 e 2000 apresenta um
cenario favoravel para explorar o impacto da comunica¢do visual na
motivacdo dos apoiantes.

A pesquisa estabelece a intersec¢do entre comunicacao de ima-
gens e participacgao dos torcedores, com foco na poética fotografica dos
anos 90 a 2020. Com efeito, se propde a verificar as imagens e fotorre-
portagens afetam os impactam os adeptos nos estadios e sugerir medidas
para revitalizar essa pratica. Sontag (2004) afirma que as imagens podem
ter um impacto profundo na percepgao e no comportamento, tornando-as
uma ferramenta potencial para mobilizagdo de massa.

Esta pesquisa ndo se limita ao desporto. Pois o futebol ¢ uma
ferramenta econdomica fundamental em Mocambique, de acordo com
Darby (2002). A investigag¢ao de Giuliiolla sugere que o desporto pode
ajudar a promover a paz e a coesao social apos a guerra, examinando a
influéncia da comunicagao de imagens na mobilizagao dos adeptos de
futebol em Mocambique na década de 90, com os estadios lotados e os

torcedores pode servir de ¢ um modelo para compreender as mudancas
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socioculturais e recomendar medidas para reviver a cultura do futebol

no pais.

Revisao de Literatura

A comunicagdo imagética tem sido uma ferramenta poderosa
na mobilizacdo de massas. Estudos anteriores (Barros, 2018; Raposo
& Carvalhal, 2020) indicam que imagens evocativas e bem produzi-
das podem despertar emog¢des e engajamento. No contexto do futebol
mocambicano, a literatura aponta para uma diminuigao significativa na
afluéncia aos estadios apds a década de 90

A evolugao da fotorreportagem também desempenhou um papel
crucial na documentacao e promogao dos eventos desportivos, influen-

ciando a percepcao publica e o interesse pelos jogos (Domingos, 2015).

Comunicagdo imagética

A comunicagdo imagética ¢ a transmissdo de significados
por meio de imagens, conforme afirmado por Noth (1993). Imagens,
incluindo fotos, pinturas e desenhos, para transmitir ideias, emogoes €
informacdes sdo um aspecto crucial desta arte.

Darby (2002) afirma que imagens que captam o espirito de um
evento desportivo podem fazer uma grande diferenga na percecao e no
envolvimento do publico. Este principio ¢ em grande parte responsavel
pelo impacto das imagens de futebol nas mentes e na experiéncia dos
adeptos.

Sontag (2005) sugere que as imagens ndo sao imparciais, mas

infundidas com significados significativos e normas culturais. As imagens
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tém uma enorme influéncia na percepc¢ao e na memdria, e as imagens

influenciam a forma como pensamos sobre a realidade.

Mobilizacdo de Massas através da Fotografia

Para Tarrow (1998), uma mobiliza¢do de massas refere-se a um
processo social que se caracteriza pela organizagao e participacao de um
grande nimero de pessoas em torno de um objetivo comum, geralmente
o de uma mudanga social, politica ou econdmica.

A mobilizagdo de massas, no entender de Touraine (2005), ¢
uma forma de acao social que surge quando as pessoas se agrupam para
defender os mesmos objetivos, criticando a ordem social.

O presente artigo nos apropriamos do conceito de Touraine por
explorar a dimensao de pertenca e objetivos comuns como assistir jogos
claques organizadas em Mogambique.

Para Kossoy (2005) a fotografia tem a capacidade de formar
uma memoria coletiva de eventos desportivos, salvando a historia e a
cultura do desporto.

Keene (2002). as imagens ndo sdo apenas emocionalmente
carregadas, mas sao também um meio simbolico de arte que provoca a
paixdo e a confianca do publico uns nos outros.

Quando falamos da poética fotografica do Ferroviario de Maputo
no contexto do futebol mogambicano, ndo ¢ exagero dizer que estas
imagens atuam como um catalisador para a revitalizacdo dos adeptos
e o reacender dessa era passada.

Joseph Koudelka, conhecido pelas suas imagens poderosas,
como estas que captam a profundidade emocional dos eventos culturais,

afirmou que fotografar ¢ o meio de expressar uma opinido.
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Poéticas Fotogridficas do Clube Ferrovidrio de Maputo

As empresas publicas como os CFM desempenharam um papel
importante na mobiliza¢do dos adeptos através de patrocinios aos clubes
e a selecao nacional. O CFM promovia competi¢des e campanhas publi-
citarias e incentiva a participacao em eventos desportivos. Wane (2021)
o Ferrovia de Maputo ¢ um dos pioneiros do futebol em Mogambique
e a sua historia esta ligada ao desenvolvimento do futebol do pais”.

A nostalgia fotografica dos anos 90 do futebol mogambicano
serve como um lembrete do poder da comunicagdo imagética na mobi-
lizacdo da massa adepta.

“A comunicagdo imagética ¢ uma ferramenta poderosa que
pode ser utilizada para mobilizar as massas e promover a participagao
social” (Malrieu 1996, p. 50).

As fotografias captavam a emocao dos jogos, a beleza dos golos,
a paixd@o dos adeptos e a determinagdo dos jogadores - eram elas que
diziam ao povo que o futebol ndo era apenas um desporto, mas um
estilo de vida. Chambi (1934) aludia a ideia de que a fotografia podia
até captar a alma do povo. A foto-poética dos jogos do Ferrovidrio de
Maputo ¢ uma forma de evocar a nostalgia e revitalizar o entusiasmo
pelo futebol através das fotografias.

Joseph Koudelka ¢ conhecido pelas suas fotografias que tém a
qualidade unica de penetrar na propria alma dessas ocasides culturais
e, assim, em vez de ser um mero registo de um evento, ele faz com que
seja um registo da sua visao Koudelka, (1988).

Essa perspectiva ¢ crucial ao analisar as poéticas fotograficas dos
jogos do Ferroviario de Maputo, pois as imagens capturam nao apenas

0s eventos, mas também a emocao e a cultura em torno do futebol.
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Henri Cartier-Bresson, um dos pioneiros do fotojornalismo,
por exemplo, insistia na teoria do “momento decisivo” no que respeita
a fotografia. Explicou que ““a fotografia consiste em colocar a cabega,
o olho e o cora¢cdo na mesma linha de visdo” (Cartier-Bresson, 1952).
No futebol, seguimos a mesma estratégia, captando os momentos em que

os adeptos estdo mais apaixonados e dao a conhecer os seus sentimentos.

Ecossistema digital para poética fotogrdficas

Na ecologia digital a partilha de memoria fotografica nunca foi
tao rapida. Os proprios mecanismo de exposi¢ao de poéticas fotografi-
cas passou das tradi¢des galerias fisicais para galerias digitais € moveis
para os usuarios que através de redes sociais pode se voltar ao passado
partido do canal mais responsivo, personalizado e interativo.

Segundo Jenkins (2006), a forma como as pessoas usam as
redes sociais mudou a maneira como vivemos a cultura e permitiu que
o fizéssemos numa nova dimensao digital. Usando ferramentas como
o Instagram e o Facebook, ¢ possivel criar estas narrativas visuais que
envolvem o publico tanto quanto possivel.

Deste modo, a utilizagdo combinada de estratégias convencionais
e digitais pode ser eficaz, uma vez que implica um futebol rejuvenescido
que traz novos adeptos e também estadios que devolvem aos estadios
a sua antiga gloria.

O Cruzamento de planos tradicionais e digitais pode ser util
para trazer de volta a emocao do futebol e tornar o jogo popular entre
os novos adeptos e os adeptos actuais.

Manovich (2001) salienta que a fotografia digital facilita

uma cobertura mais ajustavel e criativa dos eventos desportivos.”
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Sao fotografias que podem ser tiradas e editadas em pouco tempo,
permitindo que sejam instantaneamente partilhadas com os adeptos
durante os jogos, aumentando assim o envolvimento.

“O conceito de Web 2.0 ¢ caraterizar a participagdo ativa dos
utilizadores na criacdo e partilha de conteudos online” (Kaplan &
Haenlein, 2010, p. 60).

Kaplan e Haenlein (2010), o termo de utilizadores e os textos e
as redes sociais postados como videos, fotos, textos e comentarios como
poder de impulsionar o engajamento algoritmico também referenciam
o conteudo criado pelos utilizadores se isso fizer sentido

Nesta ecologia de media e polifonia em rede, se usar as redes
sociais para criar uma narrativa visando estimular emog¢des nostélgicas

dos anos 90 de pré-jogo para promover engajamento.

Metodologia

Roberto Yin (2009) O método documental ¢ uma técnica de
pesquisa valiosa para investigar eventos do passado, compreender
fendmenos sociais e analisar politicas publicas.

Para Gilberto Jannuzzi (2007) a pesquisa documental permite
ao pesquisador acessar informagdes que ndo podem ser obtidas através
de outros métodos, como observacao ou entrevistas.

Para este artigo o método documental utiliza fotografia como
fonte de informagdo para compreender e analisar como as poéticas
podem influenciar fendmeno de revitalizagao da afluéncia aos campos
de futebol.

A metodologia deste estudo envolve a coleta e analise de dados

sobre a lotacao dos estadios entre as décadas de 90 a 20020, incluindo
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registos fotograficos e analise de comparativa visando identificar as
mudangcas na afluéncia e os fatores que influenciaram essas tendéncias.

As contribuigdes de leitura fotografica na perspectiva dos foto-
grafos de renome, como Joseph Koudelka e Robert Capa alicergados
na simiologia de Berthes (1957) ara analise de fotografia de jogos e
levantamento da bibliografia sistemdtica relevante permite que uma

abordagem qualitativa e na vertente de estudo de caso tnico.

Resultados e discussao

Andlise Comparativa da Lotacdo dos Estadios

Na década de 1990, os estadios de futebol em Mogambique
estavam lotados, especialmente quando o Clube Ferroviario de Maputo
competia era lotacao garantida. Porém, aquele cenario, contrasta atual-
mente com a queda acentuada da bilheteira a partir da década de 2000.

Nao existem pesquisas consistentes sobre a possiveis fatores
desta queda, até por o cendrio e totalmente contrario quando joga a
sele¢do nacional onde regista lotagao. Contudo, diante das possiveis
razoes genéricas como fraca qualidade dos jogadores e do espetaculo
apresentado bem como a politizacdo e gestdo danosa do desporto no
seu todo. A titulo exemplificativo, na area de gestdo danosa podemos
apontar a faléncia técnicas dos colossos do futebol como Desportivo
Maputo e Maxaquene clubes historicos que nos anos 90 ombreava com
Ferroviario de Maputo e lutavam pelo titulo, mas atualmente lutam
para subir e nao descer da primeira divisdao do campeonato Nacional
de futebol. No tange a gestdo maxima do futebol pode se apontar a

falta de alternancia administrativa, pois, quase 20 anos do seculo XIX
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que futebol ¢ administrado superiormente pela familia Sidat ou afins.
Possiveis razoes parte, em face acima descrito, podemos sublinhar o

impacto das poéticas fotograficas na mobilizacdo dos adeptos.

Figura 1

Jogo entre Ferroviario de Maputo vs
Desportivo de Maputo

. J oal Dsaﬁo ( 94.

A foto acima ilustra a efervescéncia dos adeptos em assistir
jogos de futebol mogambicano no geral, e os classicos em particular,
jogo entre os Alvinegros e Locomotivas como também sdo conheci-
das as equipas Desportivo e Ferroviario ambos de Maputo. A poética
fotografica regista a disputa de bola aérea onde se depreende a inten-
sidade em que o jogo corria. Esta comunicagdo imagética pode ajudar
a construir uma narrativa nostalgica para geracdes que experimentar
emocodes registadas em imagens no tempo e podem ser retransmitidas

em simbolicamente as novas geragoes.
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Semioticamente, concluimos que temos semanticos a fotorre-
portagem retrata um ambiente de tensdo e confronta¢do e multicultural.
Quanto a sintaxe temos a cor de preto e branco, num plano conjunto com
angulacao lateral esquerdo entre os jogadores e frontal entre a torcida.

Umberto Eco (1983) afirma que a fotografia transforma a experi-
éncia em uma lembranga tangivel. Ja Sontag (1977) remata esclarecendo
que na verdade, a fotografia sempre foi acometida por duas doencas
fatais: uma € que nao ¢ real, a outra ¢ que ¢ real demais. E apesar do
realismo que a imagem retrata no fundo tem células dessa memoria que
ndo foram registadas.

A primeridade permeia em torno de jogo de futebol entre dois
adversarios. Contudo, Barthes (1957) alerta afirmando que a fotografia
¢ uma mensagem sem codigo.

Barthes destaca a natureza polissémica da fotografia, onde a
imagem pode ser interpretada de diversas maneiras, dependendo do
contexto cultural e do conhecimento do espectador.

Na secundidade, depreende-se que calor do jogo com intensi-
dade da disputa. Roland Barthes: afirma que ao capturar um instante no
tempo e isola-lo do seu contexto, a fotografia transforma a cena em algo
atemporal e universal, criando uma narrativa que pode ser interpretada
como verdade absoluta.

Apesar da narrativa nos retratar uma intensidade do recorte
temporal ndo podemos assumir como tal mas

Conclui na terceridade ao apropriamos a verdade no ponto vista
registo das lentes que futebol mesmo era uma Sontag (1977), a fotografia

ndo ¢ a verdade, ¢ apenas uma verdade.
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Mesmo que a foto ndo capte a realidade, isso ndo significa que ela
seja inutil. A fotografia ¢ uma ferramenta poderosa para contar historias,
documentar eventos e capturar emogdes. Através da fotografia podemos
discutir diferentes aspetos do mundo, expandir a nossa compreensao

de outras culturas e questionar as nossas proprias crengas e valores.

Momentos Aureos da Década de 90

Os anos 90 foram marcados por jogos memoraveis e grandes
conquistas para o Ferroviario de Maputo. As fotografias dessa época
mostram estadios cheios e torcidas apaixonadas. As imagens captura-
das por fotografos locais refletem a intensidade e a paixdo do futebol
mocambicano. Como afirmou Robert Capa, “se suas fotos ndo estdo
boas o suficiente, vocé ndo esta perto o suficiente” (Capa, 1947).
Essa proximidade emocional ¢ evidente nas fotografias que capturam
os momentos aureos do clube.

A 1magem retrata jogo da segunda volta que opde 0os mesmos
atores, contudo apesar do campo de desportivo estar lotado. Podemos
depreender que atmosfera e diferente da registada na imagem anterior.
No que a intensidade diz respeito. Em termos de significante fotografico
a imagem retrata um plano conjunto angulagdo traseira entre o ataque
do Ferrovidrio (verde e branca) em movimento norte ao sul da baliza e
adversaria do Desportivo, também, podemos visualizar sob lente pano-
ramica com angulagdo frontal células representativas de massa adepta.
Barthes (1980) considera a perspetiva na fotografia ndo ¢ apenas uma
questdo técnica, mas uma forma de mostrar o mundo a partir de um

ponto de vista especifico.
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Figura 2

Desportivo de Maputo vs Ferroviario de Maputo
no campo dos alvinegros

Jornal Domingo (1995).

Quanto significado fotografico podemos assumir que o contexto
do registo imagético denota um ambiente de ansiedade e apreensdo entre
os actores: Primeridade, observa-se que o atacante do ferroviario que
fica a espera do passe para baliza ou outra dimensdo, na secundaridade,
a sentimento apreensivo dos defensores que tenta abortar o langa quase
no desespero. Por outro lado, mais expressivo e com misto de sentimento
entre ansiedade e apreensdo dos adeptos.

Roland Barthes (1980) “Uma fotografia so faz sentido quando
consideramos o contexto em que foi tirada. O sentido de uma fotografia
depende de uma série de fatores, incluindo o contexto cultural e histo-
rico, o fotografo e o espectador.

John Berger na obra “Modos de Ver” (1972) vaticina que a

maneira como vemos as fotografias depende do que sabemos e do

191



que acreditamos. A maneira como vemos as coisas ¢ afetada pelo que
sabemos ou pelo que acreditamos

A forma como esses elementos visuais sdo organizados na foto-
grafia ¢ fundamental para a construcao do significado. O fotografo, atra-
vés da composi¢ao, direciona o olhar do espectador, destaca elementos

importantes e cria relagdes entre os diferentes componentes da imagem.

Decadéncia na Afluéncia aos Estadios na Década de 2000

A anélise aponta para diversos fatores que contribuiram para a
diminui¢do da afluéncia aos estadios na década de 2000. A qualidade
inferior dos jogadores, problemas estruturais nos estadios e a organi-
zagao dos campeonatos sao mencionados frequentemente. Além disso,
a mudancga nos patrocinios, com menos apoio das empresas publicas,

teve um impacto significativo.

Figura 3

Costa do Sol Vs Ferroviario de Maputo,
campo Matxiki-Matxiki

Jornal O Pais (2017).
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A Fotografia extraida da edi¢do do jornal de 2017 espalha o
cenario decadente que se transformou o futebol nacional, depois da
efervescéncia que se assinalou nos anos 90 que era traduzida pela
intensidade na abordagem dentro e fora das quatro linhas, a fotografia
representa a radiografia cadtica que se vem apresentando o futebol com
quase trés décadas de total distanciamento entre os principais atores:
os adeptos os jogadores e gestores de futebol no geral. Tal cenario, e
contrario quando se trata da sele¢do nacional onde se vé uma relagdo
amistosa e afetiva bem consolidada também frutos nos tltimos anos de
bons resultados desportivo. Quando o assunto e sele¢do nacional temos
estadios sempre com lotagao.

Entretanto, o Ferroviario e Costa do Sol sdo duas das maiores
equipas do pais em termos de titulos e estabilidade financeira. Pois ao
contrario, dos outros colossos tradicionais do futebol nacional como
Desportivo de Maputo e Maxaquene que cairam na faléncia na segunda
década de 2000 por razoes de gestdo, retirada e ou reducdo de apoios
dos seus principais bracos financeiros dos clubes. Os emblemas Ferro-
viario e Costa de Sol encontra-se em situacdo financeira estavel o que
agrava mais as lentes de analise sobre sua decadéncia ou crise de sobre
de afluéncia da torcida.

A fotografia do acima ilustra um cléssico de futebol nacional
que parece ter se realizado em ambiente de restricdo dos adeptos aos
campos, mas nao se trata disso, ¢ um jogo realizado numa edicao do
Mocambola 2017 (marca do campeonato nacional do futebol) em
ambas as equipas estavam no topo da tabela classificativa ha escassa
jornadas para o da competicao. Contrariamente, do que era expectavel,

a fotografia mostra em ambiente vazio de ponto de vista da mistica dos
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adepto e apatia entre os artistas da bola. A fotografia ¢ uma maneira de
mostrar o vazio que existe no mundo” Sebastido Salgado.

Em termos simioldgicos, a fotografia revela jogadores que se
apresentam em plano conjunto dois jogadores na disputa, o de ferroviario,
tentando ganhar a dividida e, entretanto, o de Costa de Sol no esfor¢o
tenta intercetar a bola do seu adversario. Angulacao fontal, contudo, no
fundo € possivel ver pouca gente nas arquibancadas vazio, silencioso e
de abandono e colegas de ambas equipas reparado de longe com apatia
o curso dos acontecimentos.

A imagem parece capturar um momento que vai além do
simples jogo de futebol, refletindo uma realidade social mais ampla.
Como Henri Cartier-Bresson, outro fotografo renomado, uma vez disse:
“Para mim, a fotografia é o reconhecimento simultdneo, numa fragao
de segundo, do significado de um evento.” Neste caso, o evento ndo ¢
apenas a disputa da bola entre os jogadores, mas o estado do futebol
mog¢ambicano como um todo.

O contraste entre a agdo no campo e as arquibancadas vazias
lembra o trabalho de Andreas Gursky, conhecido por suas imagens de
grande escala que muitas vezes retratam a relacdo entre os individuos
e seu ambiente. Aqui, temos os jogadores isolados em um espago que

deveria estar repleto de energia e emocao.

Consideracoes Gerais

A presente pesquisa centrou-se no impacto da comunicagdo de
imagem na mobiliza¢do dos adeptos de futebol em Mogambique, especi-
ficamente do Clube Ferrovidrio de Maputo, durante as décadas de 1990 a

2020. A fotografia ¢ uma 6tima maneira de capturar o espirito do futebol,
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mostrou o estudo. As emogdes do futebol podem influenciar a presenca
dos torcedores nos estadios. O futebol mogambicano foi promovido na
década de 90 em grande parte por causa de fotografias e fotorreportagens,
que captaram os momentos cruciais, as emog¢des € o entusiasmo dos
adeptos, contribuindo em Ultima anélise para a capacidade do estadio.

A frequéncia aos estddios diminuiu desde a década de 2000
devido as mudangas no pais, as dindmicas sociais e culturais, a falta de
fundos para promogao visual e infraestruturas futebolisticas. A memoria
fotografica pode trazer os fas de futebol de volta ao desporto. Arquivos
digitais, exposigdes fotograficas itinerantes, campanhas nas redes sociais
para celebrar a idade de ouro do clube podem trazer de volta o interesse
pelo desporto. As redes sociais e outros meios digitais para partilhar
narrativas visuais podem envolver um publico mais vasto.

Envolver os fas na criagdo e compartilhamento de contetido
pode levar a um aumento na participagdo e no envolvimento nos jogos.
Os jogos do Ferroviario de Maputo captam a emocao dos eventos des-
portivos e ddo uma ideia da cultura e identidade do futebol mogambi-
cano. As fotos podem ajudar os fas a se envolverem e se conectarem,
capturando momentos memoraveis e emocionantes.

A utilizacdo da memoria fotografica pode reavivar o interesse
pelos jogos de futebol em Mogcambique, especialmente pelo Ferroviario
de Maputo. Arquivos digitais, exposigdes itinerantes de fotografia,
campanhas nas redes sociais para relembrar os dias de gloria do clube
O futebol pode ser revivido e rejuvenescido, atraindo novos adeptos
e rejuvenescendo os estadios, utilizando métodos convencionais e

digitais.
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DA ARTE AO FOTOJORNALISMO:
A INFLUENCIA DE ROBERT CAPA
NA TRAJETORIA DE HENRI CARTIER-BRESSON

Lilian Lindquist Bordim’
Denis Porto Rend’

A historia da fotografia ¢ marcada por avangos tecnologicos e
mudancas sociais que transformaram a maneira como percebemos e
documentamos o mundo ao nosso redor. Desde sua invengao, a fotogra-
fia evoluiu de uma préatica exclusiva e complexa para uma ferramenta
acessivel e universal. A capacidade de capturar imagens de forma rapida
e relativamente simples revolucionou a documentacao de eventos his-
toricos, o retrato pessoal e a disseminagdo de informacdes, tornando-se

uma das inovag¢des mais influentes do século XIX.
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Antes restrita a profissionais e entusiastas, a fotografia tor-
nou-se uma parte integrante da vida cotidiana de toda populagao, sem
distingdes, possibilitada pelo desenvolvimento de cameras digitais
compactas e, mais recentemente, pelos smartphones com cameras de
alta resolucao, facilitando assim a acessibilidade e a democratizagao
da fotografia. Essa constatagdo continua a se transmutar até hoje, vide
as influéncias da inteligéncia artificial também no campo imaggético,
e segue desempenhando um papel fundamental na maneira como as
noticias sdo relatadas, construidas e percebidas pelo publico.

A fotografia, nascida no seio da Revolug¢do Industrial, tornou-se
um dos principais dispositivos visuais da sociedade moderna. Sua emer-
géncia no século XIX refletiu o desejo da nova sociedade industrial
de capturar, documentar e controlar as narrativas de um mundo que
se mostrava em constante evolucdo. O desenvolvimento das técnicas
fotograficas coincidiu com o avango das maquinas e a transformagao
das relagdes de trabalho e produgdo, que passaram a exigir uma repre-
sentagdo mais precisa e objetiva da realidade.

Nesse sentido, a fotografia se estabeleceu ndo apenas como
uma ferramenta de registro ou de investigacao cientifica e tecnologica,
mas também como um mecanismo de poder, capaz de criar, recortar,
construir narrativas e, assim, moldar — e, muitas vezes, manipular - a
percepcao da realidade, pois “O produto final, a fotografia, ¢, portanto,
resultante da agdo do homem, o fotdgrafo, que em determinado espago e
tempo optou por um assunto em especial e que, para seu devido registro,
empregou os recursos oferecidos pela tecnologia (Kossoy, 2014, p. 41).

Esses fragmentos da realidade e a sua objetividade pretendida

pela fotografia industrial, no contexto histdrico de seu surgimento, como
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nas imagens de fabricas, operarios e inovagdes tecnoldgicas, influenciou
diretamente a maneira como a sociedade passou a entender o progresso,
muitas vezes fetichizando as maquinas e apagando a subjetividade do
trabalhador.

a fotografia apareceu com a sociedade industrial, em estreita
ligacdo com seus fendmenos mais emblematicos - a expansao
das metropoles e da economia monetaria, a industrializagdo, as
modificagdes do espacgo, do tempo e das comunicagdes -, mas
também, com a democracia. Tudo isso, associado a seu carater
mecanico, fez da fotografia, na metade do século XIX, a imagem
da sociedade industrial, a mais adequada para documenta-la, servir-
lhe de ferramenta e atualizar seus valores. (Rouill¢, 2009, p. 16)

A criacao da imagem fotografica permitiu a produgao em massa
de visdes de mundo, impactando os ideais e valores da sociedade indus-
trial, ja que “O mundo, a partir da alvorada do século XX, se viu, aos
poucos, substituido por sua imagem fotografica. O mundo tornou-se,
assim, portatil e ilustrado” (Kossoy, 2014, p. 31) especialmente por meio
da imprensa e dos novos meios de comunicagdo que surgiram com a
industrializagcdo. Com isso, a fotografia se tornou um agente ativo na
construcao de narrativas hegemonicas, retratando uma versao idealizada

da modernidade e do progresso.

Os lugares, as datas, os usos, os dispositivos, os fatos: tudo
comprova que a invengao da fotografia se insere na dinamica da
sociedade industrial nascente. Foi ela que assegurou as condi¢des
de seu aparecimento, que permitiu seu desdobramento, que a
modelou, que se serviu dela. Criada, forjada, utilizada por essa
sociedade, e incessantemente transformada acompanhando suas
evolugdes, a fotografia, no decorrer de seu primeiro século,
como destino maior conheceu apenas o de servir, de responder
as novas necessidades de imagens da nova sociedade. De ser
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uma ferramenta. Pois, como qualquer outra, essa sociedade tinha
necessidade de um sistema de representacdo adaptado ao seu
nivel de desenvolvimento, ao seu grau de tecnicidade, aos seus
ritmos, aos seus modos de organizacao sociais e politicos, aos seus
valores e, evidentemente, a sua economia. (Rouill¢, 2009, p. 31)

No entanto, a0 mesmo tempo em que servia aos interesses
industriais e econdmicos, a fotografia também foi apropriada por artis-
tas e criticos que utilizavam essa nova ferramenta para questionar e
desconstruir essas mesmas narrativas. Movimentos artisticos, como o
Dadaismo e o Surrealismo, exploraram a fotografia, enquanto linguagem
artistica, para também expressar a inquietagao e criticar a alienag¢ao do
homem moderno e o esvaziamento das experiéncias humanas em um

mundo cada vez mais mecanizado, mesmo que supostamente conhecido.

O mundo tornou-se de certa forma “familiar” apos o advento
da fotografia; o homem passou a ter um conhecimento mais
preciso e amplo de outras realidades que lhe eram, até aquele
momento, transmitidas unicamente pela tradigao escrita, verbal
e pictorica. Com a descoberta da fotografia e, mais tarde, com
o desenvolvimento da industria grafica, que possibilitou a
multiplicagdo da imagem fotografica em quantidades cada vez
maiores através da via impressa, iniciou-se um novo processo
de conhecimento do mundo, porém de um mundo em detalhe,
posto que fragmentario em termos visuais e, portanto, contextuais.
(Kossoy, 2014, p. 30)

Inicialmente vista como uma mera ferramenta de documen-
tagdo, a fotografia jornalistica rapidamente ganhou destaque por sua
capacidade de capturar momentos decisivos € provocar emocgoes de
forma imediata e poderosa. Ao longo das décadas, a fotografia nao

apenas complementou o texto jornalistico, mas muitas vezes se tornou
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o foco principal das reportagens, oferecendo uma narrativa visual que
transcende as barreiras linguisticas e culturais.

A integracao da fotografia ao jornalismo revolucionou a cober-
tura de eventos, tornando-se indispensavel para a transparéncia e a
profundidade das informacdes divulgadas a sociedade. A invengao
da daguerreotipia em 1839 permitiu a criagdo das primeiras imagens
fotograficas, mas foi somente com os avangos técnicos subsequentes,
como a fotografia em papel e a melhoria dos processos de impressao,
que a fotografia comegou a ser amplamente utilizada pela imprensa.

Nesse contexto, a fotografia passou a ser vista ndo apenas como
um meio de documentacdo visual, mas como um poderoso complemento
narrativo ao texto jornalistico, agregando valor informativo e emocional
as reportagens. Embora as limitagdes técnicas da época, como a difi-
culdade de impressao de fotos nos jornais, restringissem inicialmente
sua disseminagao, o século XIX estabeleceu as bases para a integragao
completa da fotografia no jornalismo, que se consolidaria no século

seguinte com o fotojornalismo moderno.

O fotojornalismo €, na realidade, uma atividade sem fronteiras
claramente delimitadas. O termo pode abranger quer as
fotografias de noticias, quer as fotografias dos grandes projetos
documentais, passando pelas ilustragcdes fotograficas e pelos
features (as fotografias intemporais de situagdes peculiares
com que o fotdgrafo depara), entre outras. De qualquer modo,
como nos restantes tipos de jornalismo, a finalidade primeira
do fotojornalismo, entendido de uma forma lata, ¢ informar.
(Sousa, 2004, p. 11)

O impacto da fotografia na sociedade industrial foi, portanto,

duplo: a0 mesmo tempo em que serviu para consolidar a logica capitalista
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e industrial, reforgando a objetividade, a eficiéncia e o controle, ela tam-
bém forneceu os meios para a contestacdo dessa mesma logica. Artistas,
intelectuais e pensadores da comunicacdo reconheceram o potencial
disruptivo da imagem fotografica, utilizando-a para refletir criticamente
sobre a sociedade e os efeitos da industrializagao nas relagdes humanas.

A fotografia, ao documentar o mundo industrializado, se tornou
um espelho da modernidade, permitindo tanto a celebragao do progresso
quanto a denuncia de suas contradi¢des. E ¢ nesse contexto de ideias
revoluciondrias que vamos encontrar com os renomados fotojornalistas

deste estudo e suas extensdes no campo artistico e comunicacional.

Robert Capa e a criacdo da Agéncia Magnum

O contexto sociopolitico e cultural do periodo apds a Primeira
Guerra, marcado pela instabilidade e pelas mudangas drasticas no
cenario europeu fez com que a imprensa se tornasse um instrumento
essencial para a constru¢ao de narrativas sobre a nova realidade do pais.
Nesse ambiente, o uso da fotografia como forma de documentagdo e
comunicagdo emergiu de maneira significativa.

A combinagdo de inovagdes tecnoldgicas nas cadmeras e filmes,
como o desenvolvimento da camera Leica, com o aumento da circulagao
de jornais e revistas ilustradas permitiu que imagens fotograficas ganhas-
sem protagonismo na veiculacao de noticias. A fotografia, antes vista
como produto investigativo da ciéncia, forma de arte ou até mesmo de
um passatempo, comegou a ser utilizada como uma ferramenta poderosa
para a cobertura dos eventos cotidianos e das transformagdes sociais,

politicas e culturais que permeavam o pds-guerra.
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Esse periodo estabeleceu as bases para o desenvolvimento do
fotojornalismo moderno, uma pratica que viria a influenciar profunda-
mente a maneira como o publico consumia e interpretava as informagdes

visuais.

De alguma maneira, pode situar-se na Alemanha o nascimento
do fotojornalismo moderno. Apos a Primeira Guerra, floresceram
nesse pais as artes, as letras e as ciéncias. Este ambiente
repercutiu-se na imprensa. Assim, entre os anos vinte € 0s anos
trinta do século XX, a Alemanha tornou-se o pais com mais
revistas ilustradas. (Sousa, p. 19, 2004)

A histoéria da fotografia no século XX ¢ marcada pela ascensao
de grandes nomes que ndo apenas capturaram momentos iconicos, mas
também redefiniram o papel do fotografo na sociedade. Um marco
significativo nessa historia foi a criagao da agéncia Magnum Photos
por renomados fotégrafos como Henri Cartier-Bresson e Robert Capa,
além de outros parceiros, que viriam a revolucionar também a area do
fotojornalismo.

No campo dos estudos sobre comunicagao visual, especialmente
na intersec¢ao entre o fotojornalismo e a construcao de sentido imag¢-
tica, a colaboracao entre Robert Capa e Henri Cartier-Bresson emerge
como um ponto de convergéncia de abordagens distintas sobre o papel
da imagem fotografica na mediacao da realidade.

Capa, com seu engajamento visceral em conflitos armados,
e Cartier-Bresson, com sua busca estética pelo instante decisivo,
representam dois paradigmas fundamentais da producado de sentido na
fotografia documental. Mas quem foram esses dois grandes fotografos

que ampliaram as perspectivas sobre a acao da fotografia na sociedade?
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No dia 22 de outubro de 1913, André Friedmann nasceu com
um tufo de espessos cabelos negros e um dedo a mais numa
das maos. A deformidade corroborava a convic¢ao de sua mae,
Julia, de que se tratava de um bebé especial, um dos eleitos de
Jeova. Uma guerra mundial e os constantes conflitos entre os
pais foram as primeiras experiéncias de André. Ele ainda nado
completara um ano quando a Hungria entrou para a Grande
Guerra de 1914-18, ao lado dos alemaes. Até deixar o seu pais
como refugiado politico em 1931, dificilmente se passava uma
semana sem que os pais tivessem brigas terriveis, geralmente
causadas pela compulsao do pai para o jogo e suas subsequentes
mentiras. (Kershaw, 2013, p. 27)

Foi nesse ambiente familiar cadtico que Robert Capa, nascido
em Budapeste, Hungria, foi um dos mais renomados fotojornalistas do
século XX. Filho de pais judeus hungaros, estes que desempenharam
um papel importante em sua formagao, pois sua mae, Julia Berkovits,
era uma mulher forte e determinada, conhecida por sua mentalidade
pratica, enquanto seu pai, Dezsd Friedmann, era um alfaiate de perso-

nalidade mais tranquila e introspectiva.

Dezso apresentava-se como mestra alfaiate, mas logo haveria de
se revelar um candidato a bon vivant, muito mais interessado em
usar ternos elegantes do que fazé-los. O fracasso ou o sucesso
eram explicados pela sorte. As regras da vida eram tao simples
quanto as da pinochle, seu jogo de cartas favorito. Os melhores
jogadores agiam como vencedores, € a convicgdo com que o
papel era desempenhado ¢ que podia levar ao jogo certo na mesa
certa. Esta era a parte mais dificil. Depois, a sorte entraria em
cena. Seu jovem filho jamais esqueceria essa filosofia de vida.
(Kershaw, 2013, p. 27)

A familia Friedmann enfrentava as dificuldades tipicas de uma

classe média judia na Hungria do inicio do século XX, em um contexto
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de crescente repressdo politica e antissemitismo. Essas condi¢des con-
tribuiram para que Capa desenvolvesse um senso agugado de justica
social e um espirito rebelde - tanto pela mudanga de seu nome -, o que
eventualmente o levou a se envolver com grupos de esquerda e movi-
mentos politicos ainda na juventude.

Em 1933, Capa deixou a Hungria devido a atmosfera politica
opressiva e mudou-se para Berlim, onde se envolveu com fotografia.
Posteriormente, em Paris, adotou o pseudonimo “Robert Capa” para
aumentar o apelo comercial de seu trabalho. Esse pano de fundo familiar
e cultural foi crucial na constru¢do de sua visao de mundo, influenciando
sua carreira como fotojornalista e seu compromisso com a documentacao
de conflitos e injusticas ao redor do mundo.

Famoso por suas coberturas de conflitos armados, Capa construiu
sua reputagdo ao documentar cinco guerras: a Guerra Civil Espanhola
(1936 — 1939), onde tirou algumas de suas imagens mais icOnicas,
incluindo a famosa foto “Morte de um Miliciano”, a Segunda Guerra
Sino-Japonesa (1938), a Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945), a
Guerra Arabe-Israclense de 1948 e a Primeira Guerra da Indochina
(1954). A tltima guerra que Capa cobriu, pois morreu apos pisar em
uma mina terrestre no Vietnd, enquanto acompanhava as forgas francesas
na Indochina. Esses conflitos consolidaram sua reputacdo como o mais

renomado fotojornalista de guerra de sua época.

Capa ndo queria uma vida normal — seu pai dera o exemplo de
como evitar a qualquer custo a rotina. Era como se diminuir o
ritmo ou se estabelecer num determinado lugar significasse morte
lenta. De modo que ele optou por bancar o bon vivant livre, leve
e solto — o folgazao profissional que o pai sempre quisera ser e
que ele afinal se havia tornado. (Kershaw, 2013, p. 266)
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Em 1936, uma de suas fotografias mais iconicas, “Morte de
um Miliciano”, feita durante a Guerra Civil Espanhola, consolidou seu
nome no fotojornalismo internacional. Cofundador da agéncia Magnum
Photos em 1947, ao lado de Henri Cartier-Bresson e outros, Capa con-
tribuiu significativamente para a criagdo de um modelo colaborativo
de fotografia documental.

Capa personificava o fotografo imersivo, que ndo apenas teste-
munhava os eventos historicos, mas os experienciava em primeira mao.
Conhecido por sua coragem e por seu trabalho em zonas de conflito,
trouxe 8 Magnum uma abordagem visceral e imediata ao fotojornalismo
através do seu lema de aproximacdo e imersao total nos eventos que
cobria. Para Capa, a proximidade com o acontecimento era um elemento
fundamental na constru¢do de imagens que pudessem comunicar a
intensidade e a brutalidade da guerra. Seu famoso aforismo — “Se suas
fotos ndo estdo boas o suficiente, vocé ndo esta perto o suficiente” —
expressa ndo apenas uma técnica fotografica, mas também uma filosofia
ética do engajamento direto com o objeto de registro.

Em contraste, Henri Cartier-Bresson, nascido em 1908 na Francga,
possuia uma base familiar com condi¢des que favoreceram o seu espirito
curioso e sensivel, assim teve sua formagdo em artes plasticas, assim
como, também, a sua aproximagao com o surrealismo. Desenvolveu ao
longo de sua trajetoria a ideia do ‘instante decisivo’ — a captura de uma
imagem no exato instante em que todos os elementos visuais se organizam
de forma harmonica e significativa, praticando uma visdo fotografica que
se distancia do imediatismo da acdo para privilegiar o ato reflexivo de
captura, tanto que afirma “Sim, fotos devem ser feitas de maneira instanta-

nea e instintiva, enquanto sdo compostas.” (Cartier-Bresson, 2015, p. 16)
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Cartier-Bresson, influenciado por movimentos artisticos como o
Surrealismo, cultivou uma abordagem baseada na composicao precisa e
na captura do ‘momento decisivo’, termo que cunhou para descrever o
instante singular em que a a¢do, a forma e o significado se alinham para
gerar uma imagem carregada de sentido. A fotografia vinha se agitando
as margens dos movimentos de vanguarda desde o final da Primeira
Guerra Mundial, e ndo chega a ser surpresa que atraisse a atengdo de
um jovem aspirante a pintor cujo talento nessa arte ficava aquém de
sua ambic¢do (Galassi, 2010, p. 27).

Ao contrario de Capa, para quem o risco e a proximidade fisica
com o perigo eram componentes intrinsecos da pratica fotografica,
Cartier-Bresson via a fotografia como uma arte de observagao paciente,
onde o fotégrafo devia quase desaparecer, tornando-se um mediador
invisivel entre a realidade e a imagem.

O encontro desses dois fotografos aconteceu em um café da Rive
Gauche, em Paris, o Dome. Foi 14 que 4 tinha feito amizade com o entdo
judeu polonés chamado David “Chim” Seymour. E foi através dele que
conheceu também Henri Cartier-Bresson. “Certo dia, no Dome, Chim
apresentou André a outro fotdgrafo profissional: Henri Cartier-Bresson,
um normando haut-bourgeois cuja familia era proprietaria de uma das mais
bem-sucedidas empresas do ramo téxtil da Franca” (Kershaw, 2013, p. 44).

Esses encontros favoreceram o contato entre diferentes reperto-
rios e experiéncias vividas pelos futuros socios da empresa fotografica.
Assim a Magnum foi fundada no contexto de pos-guerra, com o objetivo
de oferecer aos fotdgrafos mais liberdade sobre seus trabalhos e sobre
a maneira como suas imagens eram utilizadas, desafiando o status quo

da industria fotografica.
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A agéncia fotografica Magnum foi fundada em abril ou maio de
1947, nao sendo documentada a data exata, em um almogo no
restaurante do Museu de Arte Moderna de Nova York. Estavam
presentes, além do anfitrido Robert Capa (Hungria, 1913 —
Indochina, 1954), Rita e William Vandivert ¢ Maria Eisner.
(Zerwes, 2018, p. 14)

A agéncia tornou-se sinonimo de fotojornalismo de alta quali-
dade, combinando exceléncia técnica com um compromisso profundo
com a verdade e a ética, e isso resultou em uma revolu¢do no campo
do fotojornalismo, reafirmando a importancia da fotografia como uma
forma de arte e uma ferramenta vital para a documentacao da historia
tanto quanto deixaram estabelecidas as referéncias para o fotojornalismo

e para a propria figura do fotojornalista.

O nome “Magnum” foi decidido naquele almogo. Capa assegurou
a participacao em sua fundagao de outros trés fotografos que nao
estavam presentes, Davi Seymour “Chim” (Polonia, 1911 — Egito,
1956), que estava fotografando os efeitos da Segunda Guerra em
criancas da Europa; George Rodger (Inglaterrra, 1908 — 1995),
morando em Chipre depois de passar os anos da grande guerra
fotogratando na Africa, Asia e Europa; e Henri Cartier-Bresson
(Franga, 1908 —2004), que viajava pelos EUA fazendo fotografias
para um livro — jamais langando — que retrataria aquele pais.
Embora todos tenham concordado eventualmente em dar os
quatrocentos ddlares pedidos como capital inicial da agéncia, ndo
parece que os trés fotografos ausentes estavam completamente
cientes dos arranjos de Capa. (Zerwes, 2018, p. 14)

A fundagdo da empresa nao apenas solidificou a relevancia

desses dois fotografos no campo da fotojornalismo, mas também

proporcionou um espacgo de experimentagao e autonomia criativa que
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permitiu o desenvolvimento de um discurso visual comprometido com

a autenticidade e com a autoralidade.

O que eles desejavam com a fundagdo da Magnum era claro:
maior liberdade para decidir o que e como fotografar e ainda
conseguir melhores condigdes para comercializar seu trabalho.
A experiéncia da Guerra Civil Espanhola e da Segunda Guerra
Mundial os havia afastado dos escritérios dos editores que
os publicavam. Esse afastamento, que lhes permitiu maior
liberdade e autonomia de decisdo sobre seus trabalhos, permitiu
também que eles passassem a se envolver mais com os assuntos
fotografados, aumentando em sofisticagdo as reportagens
fotograficas resultantes. Ao mesmo tempo, tornou-se mais
dificil lidar com questdes profissionais que extrapolavam a
fotografia e que ficavam na mao de terceiros, intermediarios
entre o fotografo que produzia as imagens e as revistas ou jornais
que as publicavam. (Zerwes, 2018, p. 15)

Assim que foi criada, a Magnum ofereceu aos fotografos uma
liberdade e um controle sem precedentes sobre seu trabalho, permitin-
do-lhes contar historias por meio de suas proprias lentes, sem a inter-

media¢ao editorial tradicional.

a Magnum Photos foi criada como uma cooperativa através da
qual os fotdgrafos poderiam ao mesmo tempo vender seu trabalho
para revistas como a Life, reter os direitos autorais € — igualmente
vital — possuir a liberdade para escolher aonde ir, o que fotografar
e como. Embora nao estivesse presente, Cartier-bresson logo
descobriu que estava incluido no projeto e, rapidamente se tornou
um dos principais membros da mais destacada agéncia dos dureos
tempos do fotojornalismo. (Galassi, 2010, p. 10)

Mas, para entender o nascimento dessa agéncia e seu impacto

duradouro, ¢ essencial examinar a relacao entre Capa e Cartier-Bresson,
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dois homens de visdes fotograficas complementares, mas com aborda-

gens profundamente distintas.

Ainterseccao do trabalho de Robert Capa e Henri Cartier-Bresson

Arelacdo entre Robert Capa e Henri Cartier-Bresson foi central
na formag¢do e no desenvolvimento da agéncia, e sio emblematicas a
colaboragdo e a diversidade com que a agéncia se apresenta, inclusive,
atualmente. Essa articula¢do pode ser interpretada como uma alianga
dialética que, a0 mesmo tempo em que contrapoe dois estilos fotograficos
distintos, produz uma sintese que transcende as abordagens individuais.

Olegado de Robert Capana vida e carreira de Henri Cartier-Bresson
vai muito além da funda¢do da Magnum Photos e da colaboragao pro-
fissional entre os dois. Capa desempenhou um papel fundamental na
formacao do pensamento de Cartier-Bresson sobre o fotojornalismo e
a relagdo entre fotografia e historia, influenciando tanto suas escolhas
artisticas quanto suas decisdes estratégicas. A influéncia de Capa,
embora sutil em alguns aspectos, inquietou consideravelmente a visao
de Cartier-Bresson sobre o potencial da fotografia como uma ferramenta

de testemunho ¢ intervencao.

Na época em que fundamos a Magnum durante a famosa
exposi¢ao pdstuma que organizaram para mim no Beaumont
Newhall do MoMA de Nova York, Capa me disse “Cuidado
com os rotulos! Eles ddo seguranga. Mas vao colar um em vocé
e nunca se recuperard! Vai ser o fotdgrafo surrealista. Vocé
estara perdido, se tornara pedante e afetado”. Entdo segui seus
conselhos. No entanto, e este ¢ meu ponto mais fraco, como
as revistas pagam, sempre me pensei obrigado a fazer grande
quantidade de fotos. Nunca tive a audacia de dizer: “Aqui esta,
tirei quatro fotos, e s6! ” (Cartier-Bresson, 2015, p. 85)
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Cartier-Bresson, conhecido por sua abordagem calma e con-
templativa, desenvolveu, no inicio de sua carreira, uma visdo mais
estética da fotografia, influenciada pelas aulas de pintura e pelas ideias
do movimento surrealista. Seu interesse pela fotografia surgiu durante
uma viagem a Costa do Marfim em 1931, onde comecou a experimentar
com uma camera de pequeno formato, que permitia maior liberdade e
espontaneidade.

Em 1932, ao adquirir uma Leica 35 mm, Cartier-Bresson
encontrou o equipamento ideal para desenvolver seu estilo discreto e
observador, que refletia sua aversdo ao protagonismo e seu desejo de
se tornar invisivel ao fotografar. Seu carater reservado e meticuloso
contrastava com sua paixdo por explorar o mundo, sempre atento aos
detalhes ¢ as interagcdes humanas cotidianas.

Inspirado pelo Surrealismo, nos primeiros anos de sua carreira,
Cartier-Bresson buscava capturar o ‘momento decisivo’ — aquele exato
instante em que composi¢do, movimento e emogao se alinham perfeita-
mente em uma imagem. Suas viagens pela Europa e México entre 1932 ¢
1934 foram fundamentais para o desenvolvimento de sua visao estética,
marcada pela geometria visual, pela sutileza narrativa e por sua habilidade
Unica de enxergar beleza na simplicidade, consolidando-o como um dos
maiores mestres da fotografia documental e pioneiro no fotojornalismo.

Sua curiosidade insaciavel e personalidade introspectiva deline-
aram profundamente sua abordagem a fotografia, caracterizada por uma
busca constante por capturar a esséncia fugaz da vida, como podemos

ver na Figura 1 e 2.
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Figura 1

Arsilah, Marrocos espanhol, 1933

Nota. De Arsila, Spanish Morocco [Fotografia], por
Henri Cartier-Bresson, 1933, Julien Levy Collection
(https://www.artic.edu/artworks/54321/arsila-spanish-
morocco). The Art Institute of Chicago®.

Sua formagao nas artes visuais e sua participagdo no movimento
surrealista influenciou seu modo de pensar e seu olhar fotografico,
no qual era muito interessado em capturar a harmonia geométrica
das cenas cotidianas, algo ja construido em seu olhar através da sua

experiéncia artistica anterior, pois como ele mesmo ja dizia “Compor,
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enquadrar no momento da captura da imagem, essa ¢ a inica verdade”
(Cartier-Bresson, 2015, p. 11).

Figura 2
Trieste, 1930

e iy

Nota. De Trzetelaly otograﬁa], por Henri Cartier-Brsson 1930
Julien Levy Collection (https://www.artic.edu/artworks/55421/
trieste-italy). The Art Institute of Chicago®.

A producdo fotografica de Henri Cartier-Bresson nos anos 1930
revela um periodo de intensa experimentagao formal e a consolidacao
de seu estilo caracteristico, marcado pela sua busca e por uma aborda-
gem quase invisivel ao fotografar seus sujeitos. Durante essa década,
Cartier-Bresson estava fortemente influenciado pelo Surrealismo, movi-
mento que ele conheceu e abragou durante suas viagens pela Europa.

Suas fotografias dessa época, como as realizadas na Espanha e

no México, sao exemplos de um olhar que valoriza o espontaneo € o
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imprevisto, capturando cenas cotidianas que revelam a ironia e a beleza
escondidas na vida comum. As composi¢des sao meticulosamente
construidas, muitas vezes equilibrando forma e conteudo de maneira
surpreendente, e demonstram seu dominio da geometria visual e do jogo
de luz e sombra, tragcos que se tornariam centrais em sua obra.

No entanto, ao longo dos anos de convivéncia com Capa, sua
pratica também se desenvolveu para abarcar uma consciéncia mais
aguda da importancia de documentar eventos historicos e sociais de
grande relevancia, inclusive criando diversas discussoes sobre os rotulos
e funcionamento na agéncia.

Desde do inicio, Capa ficou preocupado com a eventualidade
de que a agéncia viesse a ser considerada um ajuntamento de
diletantes. Para dar certo, a Magnum teria de funcionar como
qualquer outra agéncia, por mais que se empenhasse no sentido
da sofisticacdo e da motivagdo. Em outras palavras, teria de
fornecer contetido comercial: ensaios fotograficos de temas de
interesse geral. Dentre os fundadores, s6 Cartier-Bresson podia
dar-se ao luxo de ignorar esse tipo de consideragdes praticas, e
Capa nao queria que sua estética surrealista viesse a definir o
perfil da Magnum aos olhos dos editores com acesso aos cofres
das publicagdes. (Kershaw, 2013, p. 225)

Embora Cartier-Bresson fosse, por natureza, mais inclinado a
retratar cenas mais intimistas, foi Capa quem o encorajou a embarcar
em um projeto de escala tdo grande, como a cobertura da Revolugao
Chinesa em 1949. A documentagao desse momento crucial da histéria
chinesa marcou um ponto de virada na carreira de Cartier-Bresson, que
comecou a entender o poder da fotografia como um instrumento para
provocar a percepcao global dos eventos historicos.

A Revolugdo Chinesa exigiu que Cartier-Bresson se adaptasse

a um contexto de rapida mudancga e de complexidade social e politica.
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Suas imagens dessa época demonstram uma maior maturidade no uso
da fotografia como instrumento de documentacdo histérica. Embora
o “momento decisivo” continue a ser um principio norteador, hd uma
clara énfase em capturar ndo apenas a beleza formal, mas também a
esséncia dos eventos e seus impactos sociais.

O fotdgrafo registrou a tensdo entre as classes sociais, as trans-
formacgdes culturais € o drama humano da revolu¢ao, com um olhar
ao mesmo tempo distanciado e empatico, permitindo que os eventos
se desenrolassem diante de sua camera sem interferéncia direta, como

pode-se ver na Figura 3 e 4 abaixo.

Figura 3
Xangai. Dezembro de 1948

Nota. De Gold Rush. At the end of the day, scrambles in front of a
bank to buy gold. The last days of Kuomintang, Shanghai [Fotografia],
23 December 1948. © Fondation Henri Cartier-Bresson / Magnum
Photos. (https://www.henricartierbresson.org/en/expositions/
henri-cartier-bresson-chine-1948-1949-1958/)
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A producdo de Cartier-Bresson em 1949, em comparagdo com
sua obra nos anos 1930, reflete um equilibrio mais completo entre a
estética formal e o engajamento politico e social. Se nos anos 1930 ele
explorava a beleza do cotidiano através de uma lente surrealista e com
uma énfase maior na composi¢do geométrica, em 1949 ele abracava
completamente o papel do fotojornalismo como testemunho histdrico,
usando seu olhar treinado para contar historias de impacto global. Essa
série de fotografias marca uma transi¢ao significativa na sua carreira, de
uma abordagem mais intimista e formal para um engajamento profundo
com eventos de relevancia historica global.

Figura 4
Xangai, 1949

Revista Vanité (2 13).

O mais gratificante para um fotografo ndo € o reconhecimento,
o sucesso etc. E a comunicagio: o que vocé diz pode ter um
significado para outras pessoas e adquirir certa importancia.
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Temos uma enorme responsabilidade e devemos ser extremamente
honestos com o que vemos. O fotografo ndo deve se censurar
no momento da captura da imagem, e as revistas, quando usam
nossas fotografias, devem conservar o espirito que prevaleceu
naquele momento. As imagens devem permanecer no contexto
original. (Cartier-Bresson, 2015, p. 26)

Dessa forma, Cartier-Bresson tornou-se nao apenas um mestre
da forma, mas também um cronista dos eventos que impactaram o
século XX, sem jamais perder sua sensibilidade estética e ética diante
das mudancas profundas que testemunhava, pois capturou o espirito
revolucionario e as tensdes sociais que permeavam a China naquele
momento crucial, equilibrando sua sensibilidade estética com uma clara
consciéncia politica.

Além de incentivar Cartier-Bresson a participar de grandes
eventos, Capa também influenciou sua compreensdo sobre a relacdo
entre o fotografo e o sujeito, assim como o mercado fotografico. Capa,
com sua proximidade emocional com os eventos que documentava,
mostrava que o fotdgrafo ndo era apenas um observador distante, mas
também um participante ativo na historia que capturava, ja que essa foi
uma de suas caracteristicas pessoais mais marcantes. Ele compreendia
a importancia de construir relagdes com publicacdes e clientes, sem
comprometer os principios €ticos ou artistico.

Cartier-Bresson, por sua vez, era conhecido por sua abordagem
mais distante, mas a medida em que sua carreira progredia, ele comegou
a adotar um equilibrio entre essas perspectivas, aproximando-se mais dos
eventos sem perder sua sensibilidade estética. Também passou a adotar
uma postura mais ativa no gerenciamento de sua carreira, influenciado

pela visdo pratica de Capa sobre a industria. Essa mudanga foi crucial
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para o sucesso continuo de Cartier-Bresson na Magnum e em sua car-

reira solo, tanto que pontua:

Quando comecei a fotografar, ndo existiam revistas ilustradas.
Eu trabalhava para mim mesmo, mas ndo ¢ muito gratificante
trabalhar apenas para si. Acredito que o trabalho criativo precise
ser comunicado. Por isso ¢ extremamente animador fazer parte
de um grupo de pessoas que constituem uma comunidade e
saber que ndo estamos isolados (mesmo que, como individuos,
devamos sempre trabalhar em meio ao siléncio interior). (Cartier-
Bresson, 2015, p. 27)

A criagao da Magnum Photos foi o grande legado da relagao
desses dois fotojornalistas. Como cofundadores da agéncia, Capa e
Cartier-Bresson construiram um espago onde os fotdografos poderiam
exercer controle total sobre suas imagens, mantendo sua integridade
artistica e controlando a narrativa visual que criavam. Embora Capa
fosse o principal idealizador da agéncia, Cartier-Bresson abracou ple-
namente a visdo de autonomia e independéncia da Magnum, vendo
nela uma maneira de proteger sua obra contra as distor¢des editoriais.

Nos anos que se seguiram a morte de Capa, Cartier-Bresson
dedicou-se um tempo ainda a Magnum e a promogao da fotografia como
uma arte autonoma, sempre lembrando dos principios que Capa havia
defendido. Sua propria fotografia continuou se desenvolvendo, refletindo
um equilibrio mais maduro entre o esteticismo formal e o engajamento
social, até que retirou-se da agéncia e voltou as suas praticas de desenho
e pintura, indicando que a arte sempre esteve nele.

O legado de Capa, portanto, ¢ multifacetado. Ele ndo apenas
ajudou a construir parte da carreira de Cartier-Bresson em termos pra-

ticos, mas também influenciou sua visao sobre o papel do fotografo no
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mundo. Ao longo de suas vidas, Capa e Cartier-Bresson compartilharam
uma visao comum sobre a fotografia como uma forma de construcdo de
narrativa poderosa, e essa visdo continua a ressoar nas obras de ambos,
mesmo apos a morte deles.

A criacdo da Magnum Photos ¢ o exemplo mais tangivel da par-
ceria entre Capa e Cartier-Bresson. A agéncia, fundada em 1947, refletiu
as visdes complementares de ambos sobre a fotografia: a autonomia
artistica defendida por Cartier-Bresson e o espirito empreendedor de
Capa. A Magnum tornou-se um simbolo de resisténcia a manipulagdo
editorial, proporcionando aos fotografos o controle sobre suas imagens e
narrativas. Nesse sentido, a criagcdo da agéncia foi ndo apenas um marco
na historia da fotografia, mas também um reflexo direto da influéncia

mutua que ambos exerceram um sobre o outro.

Consideracoes finais

A partir do primeiro encontro entre as duas distintas personali-
dades no mundo da fotografia, Robert Capa encorajou Henri Cartier-
-Bresson a aventurar-se em novos territorios, tanto fisicos quanto
tematicos, filosoficos e pragmaticos. Embora Cartier-Bresson tivesse
inicialmente uma visdo mais estética e filosofica da fotografia, foi sob a
influéncia de Capa que ele também passou a compreender e a valorizar
o poder da imagem como instrumento de intervengao politica e social.
Essa ampliagdo de horizontes consolidou Cartier-Bresson como um dos
principais fotojornalistas de sua geragao.

Por outro lado, Cartier-Bresson também deixou sua marca em
Capa, trazendo uma perspectiva mais refinada sobre a composicdo e a

estética fotografica. Enquanto Capa era conhecido por capturar imagens
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emocionais e dindmicas em meio ao caos dos conflitos, Cartier-Bresson
ajudou a destacar a importancia do equilibrio formal e da estrutura na
narrativa visual. Essa troca permitiu que Capa aprimorasse sua sensibi-
lidade artistica sem comprometer a intensidade que caracterizava suas
imagens de guerra e tragédia.

A visdo audaciosa e aventureira de Capa aliada ao olhar meti-
culoso e artistico de Cartier-Bresson auxiliou a estabelecer os padrdes
elevados da Magnum. Juntos, eles criaram uma plataforma que valorizava
tanto a documentagao crua e urgente dos eventos quanto a captura sen-
sivel e poética do cotidiano. Essa colaboracao e respeito mutuo entre os
dois fotografos nao so fortaleceram a Magnum como também deixaram
um legado duradouro na historia da fotografia, influenciando geracdes
de fotografos a buscar um equilibrio entre a intensidade do jornalismo
e a profundidade da arte, valorizando os olhares autorais mesmo que
tenha ainda uma logica de mercado permeando o meio.

Sabendo do impacto que as fotografias e as imagens tém no cena-
rio da arte e do jornalismo, ¢ interessante analisar a referéncia historica
de dois fotografos renomados, que estabeleceram novos padrdes para
o fotojornalismo e reforcou a fotografia como meio comunicacional
essencial. Esta andlise busca investigar a biografia desses dois fotogra-
fos, suas contribui¢des para o fotojornalismo e a relevancia historica
da agéncia Magnum, explorando como suas imagens capturaram e
moldaram narrativas humanas complexas e profundas.

Robert Capa exerceu um impacto profundo e duradouro na vida
e na obra de Henri Cartier-Bresson. Sua influéncia transcendeu a ami-
zade e a colaborag¢ao profissional, partilhando aspectos fundamentais da

pratica fotografica e ampliando sua visdo sobre o papel da fotografia no

222



contexto historico e social. Capa, com sua abordagem direta e envolvente,
contrastava com a introspec¢ao e a sutileza estética de Cartier-Bresson,
mas essa dicotomia resultou em um enriquecimento mutuo, permitindo
que ambos desenvolvessem seus trabalhos autorais como fotdgrafos e
como narradores visuais.

O legado de Robert Capa na vida de Cartier-Bresson pode ser
visto como um processo continuo de intercambio e evolucdo. Esse didlogo
criativo ndo apenas transformou suas proprias trajetorias, mas também
construiu o futuro da fotografia documental e do fotojornalismo. Assim,
a influéncia de Robert Capa na vida e na obra de Henri Cartier-Bresson
foi multifacetada, profunda e duradoura. Capa ndo apenas ajudou a
expandir os horizontes de Cartier-Bresson, mas também o desafiou
a ver a fotografia de uma nova maneira — como uma ferramenta de
mudanca social e como uma forma de arte que pode equilibrar estética
e narrativa. A relagdo entre os dois permanece um exemplo poderoso de
como a partilha e a colabora¢do podem levar ao crescimento criativo e
a construcdo de um legado que transcende geragdes no campo artistico

e comunicacional.
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FOTOJORNALISMO EM PLATAFORMAS
DE MIDIAS SOCIAIS:
APROPRIACOES E PERFORMANCES
NO INSTAGRAM DE GABRIELA BILO

Monique Ferreira Campos'’
Carlos Pernisa Junior’

Na atualidade, vivenciamos uma intensificacdo do enraizamento
da midia nas praticas cotidianas, o que podemos observar nas comu-
nicacdes moveis, na conectividade e mediagao automatizada fazendo
parte dos cotidianos e existéncia de novas coletividades orientadas
a atuacgdo sobre a midia. Partindo desse aspecto dentro dos estudos da

midiatizacdo — esse “atuar sobre a midia” —, buscamos em Carlén (2020)
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as consideragdes de que hd uma diversidade crescente de usos das
tecnologias em logicas baseadas na programacdo do consumo e na
individualidade, em modelos de agéncia e na cultura da conectividade.
Para Hepp (2020, p. 31), uma gama de atores hoje forma organizacgdes
de midia, de infraestruturas e tecnologias. Assim, as midias se tornam
tdo fundamentais nas sociedades profundamente midiatizadas — como
instituicdes e como materialidades — e, cada vez mais, passam a repre-
sentar um objeto de luta social.

Nesse processo de desenvolvimento e complexificacdo da
digitalizagdo e das relagdes sociais, as plataformas digitais formaram
um espago crescente de sociabilidade e, desse modo, de visibilidades
— consequentemente de invisibilidades —, ditando l6gicas econdmicas,
tecnoldgicas e fluxos comunicacionais. Apds o estabelecimento da cultura
da convergéncia (Jenkins, 2009) e de espacos de participacdo, interacao,
com a possibilidade de producdo de contetido por parte dos usudrios da
Internet, a plataformizagdo tornou-se o fendmeno atual da penetracao
das plataformas digitais em diversos setores econdmicos e esferas da
vida. Dentro desse sistema de organizacao das varias instancias sociais
e culturais, as plataformas remodelaram e criaram novas dindmicas para
as atividades sociais, entre elas, o jornalismo. Seguindo esse curso, as
visualidades e concepcdes da fotografia jornalistica, nosso objeto de
estudo neste artigo, sofreram alteracdes relevantes.

Nesse sentido, ¢ imperativo tratarmos do assunto de como o
jornalismo ocupa e redimensiona as chamadas plataformas de midias
sociais, reconhecendo as noticias e reportagens como resultado das
atividades interativas dos atores sociais dentro dessa ambiéncia digital.

Ressaltamos, assim, a plataforma de midia social Instagram neste artigo,
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pelo seu papel na cultura fotografica contemporanea e o que representa
atualmente no contexto jornalistico, sobretudo partindo dos resultados
de pesquisas internacionais sobre o consumo de noticias online.

Apos essa revisao bibliografica e fundamentacdo, o presente
artigo analisa a atuagdo na plataforma Instagram da reporter fotogra-
fica da Folha de S.Paulo, Gabriela Bil6. Para além da cobertura dos
acontecimentos politicos e cotidiano em Brasilia, Bil6 destaca-se pela
relevante performance na midia social direcionada ao seu trabalho dia-
rio e repercussoes, incluindo os bastidores das coberturas fotograficas.
Interessa-nos investigar a atuacdo da fotojornalista nas redes digitais
dentro do contexto de reconfigura¢des do fotojornalismo a partir da pla-
taformizacdo. O que podemos identificar como redefini¢des nas formas
de narrar/noticiar acontecimentos, testemunhar e impactar visualmente?
Nessa nova esfera formada pelas plataformas de midias sociais, como
a performance fotojornalistica pode nortear as relagdes entre publico e
fotografias de noticias?

A reporter fotografica representa ndo s6 uma geragao jovem
de profissionais da imprensa, premiada nacional e internacionalmente,
como protagoniza muitas aproximagdes entre publico e o universo do
fotojornalismo via interagdes em dinamicas de plataformas de midias

sociais.

Plataformas digitais e a sua ascensio no jornalismo

As plataformas digitais e a coleta sistematica de dados ocu-
pam hoje papéis centrais em nossas atividades comunicacionais.
Van Dijck et al. (2018) definem plataforma digital como uma arquite-

tura programavel projetada para organizar as interagdes entre usuarios.
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Alimentadas pelos dados dos interatores nas redes, as plataformas sao
automatizadas e organizadas por meio de algoritmos e também pelas
chamadas Interfaces de Programagdo de Aplicativos (APIs) — que
permitem a constitui¢do de novos aplicativos com o seu uso. Ainda
conforme os autores, as plataformas sdo formalizadas por meio de
relacdes de propriedade, modelos de negocio, e governadas por meio
de acordos de usuarios. Como os dados fornecem o “combustivel” para
a conectividade — essencial para a existéncia da plataforma digital —, os
algoritmos coletam e processam automaticamente os dados dos usuarios
e os conectam a determinados contetudos, servicos ¢ aniincios. Assim,
as plataformas orientam interagdes e promovem arranjos sociais, bem
como segmentagoes e controle de informagdes.

A plataformizacdo corresponde a transformacao de setores
sociais inteiros como resultado da modelagem mutua entre merca-
dos, infraestruturas computacionais e usudrios finais, desse modo, a
penetracdo dessa tecnologia em todos os setores, privados e publicos.
Portanto, na perspectiva de Van Dijck et al. (2018), a plataformizagao
¢ uma mudanca paradigmatica, pois as plataformas ndo conectam sim-
plesmente os atores sociais € econdmicos, mas orientam como eles se
conectam entre si. Nesse processo, constroem novos regimes de valor
e economias; podemos incluir as ideias dos autores os fluxos de dados,
as visibilidades mididticas, da mesma maneira as nog¢des hoje de noti-
ciabilidade e os regimes visuais.

D’Andréa (2020) destaca que as plataformas sao robustas infra-
estruturas — em geral nomeadas como servidores “na nuvem” —, que
se consolidam a partir de um modelo centralizado de fluxos informa-

cionais e financeiros. S3o formadas por um conjunto heterogéneo de
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praticas de ordem técnica, politica, juridica e comercial que regulam o
seu funcionamento — a chamada governanga. O pesquisador também
evidencia os entrelacamentos entre cultura e as materialidades, portanto
assume como premissa que as plataformas digitais enquanto artefatos
tecnoldgicos e as praticas sociais se coproduzem. Assim, as plataformas
estdo constantemente em modificagdo; agem e se transformam a partir
de todos os outros atores correlacionados.

Com base nessa abordagem ¢ que chegamos ao conceito de
affordances, que se da nas relacdes estabelecidas entre usuarios das
redes digitais e as plataformas, ou nas palavras de D"Andréa (2020,
p. 47), “a nogdo de affordance é especialmente interessante para aten-
tarmos aos modos como usudrios constituem suas praticas a partir das
possibilidades politicas e materiais propostas pelos desenvolvedores”.
Ainda conforme o autor, trata-se de compreendermos como as praticas
se dao a partir dos usos possiveis, planejados ou ndo, das interfaces e

de suas funcionalidades.

Através de agdes gramatizadas, portanto, as plataformas procuram
padronizar as agdes possiveis e viabilizar seu armazenamento e
intercambio na logica da datificacdo, além de induzir mediacdes
algoritmicas baseadas em métricas de engajamento. Muitas dessas
funcionalidades, vale lembrar, foram propostas inicialmente por
usuarios das plataformas e, s6 posteriormente, incorporadas a
operagdo de suas interfaces e aos seus modelos de negocio.
(D"Andréa, 2020, p. 49)

Desse modo, nao apenas as logicas das plataformas moldam
as praticas comunicativas como também as apropriagdes criativas
recriam, cotidianamente, as plataformas. Estas atuam em varios setores

sociais como educagao, saude, artes, transporte, alimentagao, turismo,
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entretenimento, mas nesse estudo nos cabe destaca-las enquanto midias
sociais, pela amplificagdo proporcionada dos espagos de conectividade
dos grupos sociais. Conforme Helmond (2015), a plataforma se tornou
o modelo infraestrutural e econdmico dominante da web, sendo que o
conceito de plataformizagdo implica a expansdo das plataformas de
midia social para todo o restante do espago online, a0 mesmo tempo,
os dados externos se adequam as plataformas. Assim, as plataformas
seguem configurando toda a web de acordo com as midias sociais.

Institui¢des, servigos, normas sociais e as dimensoes culturais de
consumo e audiéncia foram profundamente alteradas pelas plataformas
de midias sociais. A mudan¢a no ambiente sociocultural e tecnologico
obviamente geraria reconfiguragdes significativas no jornalismo, no
entrelacamento das formas de produzir, receber e também de reconhecer
noticias. O jornalismo, sobretudo, vem ocupando e redimensionado as
chamadas plataformas de midias sociais, como YouTube, X (ex-Twitter),
TikTok, Instagram, Facebook, Linkedin, Snapchat, Kwai, entre outras
que ndo foram criadas com essa finalidade inicialmente, mas atualmente
entraram na categoria de midia social, como WhatsApp, Telegram e
Pinterest.

Abrigadas nesse tipo de plataforma digital e, a0 mesmo tempo,
enquanto articulagdes formadoras dessas estruturas de plataformas, as
noticias e reportagens sao resultado das atividades interativas dos atores
sociais, orientadas por modelos de negocios e regidas por acordos de
usuarios. E possivel considerar que o fendmeno de maior destaque da
plataformizag@o do jornalismo seja a sua entrada nos fluxos das plata-
formas de midias sociais. Retomando Van Dijck et al. (2018), ha uma

progressiva adaptacdo das noticias ao ecossistema da plataforma, o
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que inclui produgao, distribuicao e monetizagdo. As plataformas remo-
delam os valores publicos nas noticias, esses que guiaram a profissao
jornalistica historicamente e sdo vitais para o papel do jornalismo na
politica democratica.

Segundo os autores, esse processo foi impulsionado pela ascensao
dos mecanismos de buscas na Internet e ainda mais pelos agregadores
de noticias, os quais coletam e reinem contetidos de diferentes fontes.
Os agregadores assumiram a posi¢ao de principal porta de entrada
para o acesso as noticias na ambiéncia virtual e levaram as primeiras
experiéncias de plataformas de midia social associadas ao jornalismo.
Com a intensifica¢do do processo jornalistico agregado as plataformas, os
impactos ficaram mais evidentes. A partir de um resumo do estudo critico
de Van Dijck et al. (2018), pontuamos esses impactos: a personaliza¢ao
dos contetidos, isolando os usuérios em suas proprias bolhas a partir de
produgdo e distribuicdo de noticias orientadas pelas demandas; perda
de autonomia sobre a curadoria das noticias e decisdes editoriais por
parte dos veiculos jornalisticos; a produgao e a distribuigdo de noticias
totalmente orientadas por dados advindos das plataformas, entrando em
conflito com a independéncia jornalistica e a cobertura abrangente de
noticias —uma fungao social da atividade; o poder humano de selecdo de
noticias alterado para o poder algoritmico implantado pelas plataformas,
em que ha pouca sensibilidade e relevancia cultural, local, politica e
historica para tratar em contetidos especificos; a selegdo automatizada
de noticias condizente com principios de individualizagdo e viralidade.

Paralelamente, as plataformas se tornaram meios para a medi¢ao
da audiéncia pela extragdo de dados dos usuarios. Assim, as organizagdes

jornalisticas adaptam seus conteudos e planejam sua distribui¢do com
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base nessas informagdes, uma reorganizacdo do sistema que permite
que as plataformas comecem a governar os fluxos de noticias. Para
Van Dijck et al. (2018), essa caracteristica colide potencialmente com
a independéncia jornalistica.

De acordo com as ultimas edi¢des do Digital News Report,
estudo comparativo internacional sobre consumo de noticias realizado
pelo Instituto Reuters (Newman, 2022, 2023), o acesso direto a websites
e aplicativos dos proprios veiculos de comunicagdo vinha se tornando
cada vez menos importante, sendo que, no ano de 2023, a pesquisa
demonstrou a preferéncia pelo acesso as noticias por meio de plataformas
de midias sociais superando o acesso direto. Tal mudanga foi impul-
sionada principalmente por comportamentos emergentes de individuos
mais jovens (Newman, 2023). A pesquisa ainda revela outros aspectos
do consumo do jornalismo online, como o declinio do engajamento e a
evitagdo seletiva de noticias. Atualmente, o piiblico demonstra menos
interesse na busca por noticias das grandes historias do dia.

Somando-se ao aspecto da diminui¢do do engajamento, a pro-
por¢do de participacdo ativa nas noticias online também caiu consi-
deravelmente — apenas um quinto dos pesquisados entra nesse grupo.
Hoje hd uma minoria de usuérios compartilhando contetdos e fazendo
comentarios. Porém, a pesquisa evidenciou que a participagdo online
mudou, até certo ponto, para redes fechadas, como WhatsApp, Telegram
e Discord.

Houve um consideravel aumento da preocupacgdo do publico
pesquisado para o Digital News Report em relagdo a selegao algoritmica
de noticias. Na tltima edi¢do (Newman, 2023), menos de um tergo dos

participantes da pesquisa (30%) afirma preferir ter contetidos noticiosos
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indicados com base no consumo anterior. Entretanto, um numero ainda
menor de individuos (27%) afirmou preferir que as noticias sejam sele-
cionadas por editores ou jornalistas.

Além de se converterem em um canal prioritario de acesso as
noticias, as midias sociais constituem o fendmeno proprio das plataformas
que ¢ o do acesso as noticias de modo involuntério. Logo, os conteudos
jornalisticos ou de acontecimentos da atualidade aparecem misturados a
outros materiais diversos e ndo sdo um resultado de uma busca delibe-
rada por noticias (Gomez-Calderdn et al., 2021). Tal fendmeno indica
transformagdes no ecossistema informativo, nas experiéncias noticiosas

e aponta questdes relativas aos espacos de educacdao mididtica.

O fotojornalismo e o caso especifico do Instagram

A plataformizacdo do jornalismo responde, de maneira consi-
deravel, as incorporagdes das fotografias nos fluxos das midias sociais
e também em contetidos voltados para aplicativos de mensagens,
como o Whatsapp. Como principais formas de entrada dos usudrios na
rede noticiosa dos veiculos, essas plataformas redefinem aspectos da
linguagem fotojornalistica e funcionam ainda como interfaces para a
navegacao em outros espacos digitais. Ao considerarmos os aspectos
da circulagdo das fotografias jornalisticas, observamos que as midias
sociais interconectam, nos fluxos das noticias e reportagens, os perfis
dos veiculos de comunicag@o com os dos fotdgrafos e as redes pessoais
dos componentes do publico interagente. Essas plataformas também se
tornaram espagos de apropriagdes e ressignificacdes das imagens foto-

gréficas, caracteristicas de uma cultura digital em que estdo presentes
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os valores do acesso, intervencdo e compartilhamento, indo além da

fruicdo e interpretagdo das imagens.

E nesse outro lugar de contemplagio multimidia que a dimensio
individual encontra expressao e ressignificagdo. Com a eclosao
da midia digital, demarca-se a era da visualiza¢do na web, em
que as redes sociais servem como fator multiplicador de imagens.
Fotografias podem ser redirecionadas como representacdes
duplicaveis ao infinito. (Avancini, 2017, p. 251)

Caso especial ¢ a apropriagao por parte dos jornais e fotojornalis-
tas da plataforma de midia social Instagram. Criada com a finalidade de
compartilhamento instantdneo de imagens, a plataforma possibilita que
0s usuarios postem fotos, facam uso de diferentes recursos de edigdo e
insercao de informacdes. O Instagram tem na fotografia a sua sustenta-
¢do primeira, onde a producao e publicagdo fotograficas configuram-se
como as agdes primordiais do aplicativo, desse modo, destacamos o
decisivo papel do Instagram no armazenamento e compartilhamento de
imagens no ambiente digital e como hoje esta midia social se tornou
integrada ao fazer fotojornalistico.

Hé uma rotina de publicagdes por parte dos veiculos de imprensa
completamente apoiadas no Instagram, seguindo as logicas do feed —uma
linha do tempo ou de visualizagao das postagens feitas —; dos stories —
ferramenta do aplicativo que possibilita a publicacdo de fotografias e
videos exibidos por 24 horas —; dos destaques — stories ja postados que
sao fixados no perfil do usuario — e a inser¢ao de hashtags — marcadores
que agrupam conteudos e direcionam o usuario para esse agrupamento de
publicag¢des de mesmo tema. As hashtags funcionam como catalogadoras

de conteudo para a ampliacao da visibilidade. Nos perfis dos jornais,
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parte significativa dos internautas passa a interagir com o noticiario a
partir das midias sociais e, se considerado as postagens para o feed do
Instagram, esse acesso a noticia se da particularmente voltado para a
fotografia, a “capa” de todas as postagens.

Voltando-nos ao papel das midias sociais, em especial do Ins-
tagram, na selecdo e distribui¢do de fotografias jornalisticas, podemos
observar a relevancia de habitos como a ampliagdo da conectividade
a Internet — no tocante a espagos e tempos de conexao dentro das roti-
nas — e do consumo de contetido jornalistico via dispositivos moveis
corroborando para o desenvolvimento da plataforma também numa
perspectiva voltada a circula¢do de noticias. A ldgica de construgdo e
navegacao pela plataforma Instagram reforca a caracteristica indicada
nas pesquisas citadas anteriormente sobre o consumo noticioso na atua-
lidade, sobretudo entre os mais jovens: os usuarios nao estdo ativamente
procurando por noticias durante os seus acessos as plataformas, por isso
o “encontro” de noticias acidentalmente é mais favorecido. Além disso,
os parametros da contextualizacdo e distribuicao do fotojornalismo ndo
estdo nas maos dos veiculos e sim sob a governancga das plataformas.
Esse “despoder” editorial sobre o contetido fotografico torna-se desa-
fiador nos tempos atuais.

No contexto internacional, a pesquisa Digital News Report
(Newman, 2023) mostrou que o publico jovem, especificamente, vem
ditando uma tendéncia que ¢ a atengao voltada as plataformas Instagram,
Snapchat e, mais recentemente, TikTok como fontes de noticias. Houve
uma diminuicdo do interesse pelo Facebook e X (ex-Twitter), redes
consideradas tradicionais no que diz respeito a acesso as noticias entre

jovens com menos de 25 anos. No Brasil, o Instagram ¢ a terceira midia
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social mais utilizada quando se trata de acessar noticias. A plataforma
fica atras do WhatsApp (primeiro lugar) e YouTube (segundo lugar).

Esses dados levam a observar alguns aspectos relevantes, sendo
o primeiro deles a importancia dos contetidos visuais nas noticias aces-
sadas nas plataformas de midias sociais. O contetido baseado em video
distribuido pelas redes YouTube, Instagram e TikTok esta se tornando
mais importante quando se trata de noticias, especialmente no sul global.
Os grupos mais jovens consomem mais videos de noticias através de
midias sociais, sendo que essa inclina¢do coincide com o auge dos videos
curtos trazidos pelo TikTok, o Instagram Reels e YouTube Shorts. No
que se refere ao Instagram, percebemos uma evolucao das affordances
e 0 que podemos nos referir como uma ‘“contamina¢do” por outras
midias sociais, sobretudo as baseadas em video, as quais influenciaram
e passaram a compor a estrutura da plataforma inicialmente voltada
para a publicag¢do e compartilhamento de fotografias.

Outro aspecto observado no que diz respeito as midias sociais
como fontes de noticias € a apresentagao de contetdo por algoritmos — por
recomendacgdes pelo historico de navegagao e automatizadas. Também
o fato de que, nas midias sociais, o piblico recorre mais as celebridades
e aos influenciadores do que aos jornalistas, mesmo quando se trata de
noticias, o que foi mais destacado pelos mais jovens (Newman, 2023).
Além disso, a pesquisa do Instituto Reuters demonstrou que no TikTok
e no Instagram os usuarios estdo mais propensos a consumir postagens
divertidas ou satiras de noticias.

Um dos aspectos marcantes do contexto do jornalismo nas pla-
taformas de midias sociais € a interconexao entre redes institucionais/

veiculos e profissionais/jornalistas complexificando a apresentacao
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e organizacdo dos fluxos de informacdes. No que diz respeito aos
fotojornalistas, podemos observar os perfis individuais sob o viés da
performance em redes digitais, criacdo de vinculos entre os veiculos
de comunicagdo e os leitores/interatores e a busca de engajamento nas
noticias, tendo em vista as conexdes instantaneas que configuram as
midias sociais. As postagens de reporteres fotograficos que se voltam
as midias sociais variam desde a divulgag¢ao de fotografias selecionadas
e publicadas nos jornais, resultados do trabalho diério, até materiais
extras e conteudos sobre os bastidores das coberturas fotograficas.
Ha profissionais que compartilham sistematicamente suas vivéncias no
fotojornalismo, geram discussdes a respeito de produgdes especificas,
além de darem visibilidade a projetos fotograficos pessoais, o que cor-

responde ao caso escolhido para a andlise neste artigo.

Dinamicas fotojornalisticas no perfil do Instagram de Gabriela Bilo

Neste artigo, objetivamos analisar as reconfiguragdes do fotojor-
nalismo no contexto em que as l6gicas das plataformas digitais ressoam
na cultura visual vigente. Voltamos os nossos olhares para a cria¢do de
modelos de visualizag@o e apresentacdo a partir da organizacdo ditada
pelas plataformas, as quais dizem sobre os elementos essenciais do ato
de se deparar com as imagens fotojornalisticas, da leitura, da apropriagao
diversa e das possiveis ressignificagdes das imagens considerando as
novas formas de se atuar sobre as midias. Para compor a nossa analise,
elegemos a atuagdo na plataforma de midia social Instagram da reporter
fotografica da sucursal da Folha de S.Paulo em Brasilia, Gabriela Bilo.

A cobertura fotojornalistica da politica brasileira e o cotidiano

no Palédcio do Planalto sdo rotineiramente compartilhados nos perfis
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das plataformas de midias sociais da fotojornalista, uma relevante
performance nas redes digitais que nos levou a escolhé-la para este
estudo. A reporter fotografica representa ndo s6 uma geragao jovem de
profissionais da imprensa, como teve seu trabalho premiado nacional e
internacionalmente: o mais recente € a Mencao Honrosa América do Sul
do Prémio World Press Photo em 2024 por seu trabalho na cobertura dos
atentados a sede dos Trés Poderes, em Brasilia, em 8 de janeiro de 2023
Bil6 ¢ autora do livro “A Verdade vos Libertard”, pela editora Fésforo,
que retne imagens fotojornalisticas feitas por ela de acontecimentos
do cendrio politico brasileiro durante a década que vai de 2013 a 2023.

Nosso estudo estd centrado na analise da performance da fotojor-
nalista na plataforma Instagram, sendo que separamos e categorizamos
todas as postagens desde o més de janeiro de 2023 até 18 de setembro
de 2024, o que totalizou 165 postagens analisadas. Destas, 79 foram
reunidas no grupo de fotografias ou sequéncias de fotografias feitas
para o jornal Folha de S.Paulo que Gabriela Bil6 inclui em seu feed
do Instagram; algumas delas possuem somente uma referéncia direta
- “Para (@folhadespaulo” -, outras recebem descrigdes detalhadas e
comentarios da fotografa.

Em outra categoria estdo 44 postagens que sdo videos curtos
(reels) sob a hashtag “Folha e Bilo em Brasilia” (#FolhaeBiloemBrasilia).
A fotojornalista grava um video semanalmente em que apresenta os

bastidores da cobertura de imprensa em Brasilia, conta detalhes sobre

3. GabrielaBil6 foi finalista do prémio internacional LOBA, da Leica, e ganhadora do
Prémio IREE de Jornalismo em 2022. Foi vencedora do Prémio Mulher Imprensa
na categoria Fotografia em 2020 e 2021. Recebeu a Meng¢do Honrosa no Prémio
Vladimir Herzog em 2020, € 0 Prémio Direitos Humanos, concedido pela Assembleia
Legislativa de Sdo Paulo, pela cobertura das manifestacdes de 2013.
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acontecimentos noticiados e comenta assuntos técnicos da fotografia,
como uso de equipamentos, posicionamento de fotografos nos espacos,
escolhas para os cliques, pautas fotograficas, etc. #FolhaeBiloemBrasilia
também ja teve, como assuntos, a cobertura fotografica majoritariamente
masculina e casos de assédio vivenciados por mulheres que trabalham
no jornalismo audiovisual e politico.

Reunimos 38 postagens na categoria de projetos profissionais
e premiacdes, desse modo, aquelas que vao além do veiculo Folha de
S.Paulo, como a participag¢ao de Bil6 em eventos, exposicdes, entre-
vistas, o langamento de seu livro, entre outros (incluidas publicacdes e
reels). H4 também debates que a propria fotografa inicia no Instagram,
desvinculados do perfil da Folha. A tltima categoria em que reunimos
as postagens de Gabriela Bil6 ¢ a de contetidos audiovisuais desenvol-
vidos para o proprio jornal Folha de S.Paulo, com um total de quatro

dentro do periodo analisado.

Tabela 1

Categorizagdo do material selecionado no Instagram de
Gabriela Bilo e analisado

Categoria Numero de postagens*
Fotografias ou sequéncias de fotografias feitas para o jornal 79
Folha de S.Paulo
Videos semanais de #FolhaeBiloemBrasilia 44
Projetos profissionais e premiagdes 38
Contetdos audiovisuais para o jornal Folha de S.Paulo 4

Nota. *O periodo de postagens analisado ¢ de 2 de janeiro de 2023 até 18 de
setembro de 2024.
Elaborada pelos proprios autores (2024).
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O perfil de Gabriela Bil6 no Instagram tem 77.908 seguidores.
Além das publicacdes, que sdo exploradas no artigo e foram categoriza-
das para a andlise, € possivel assistir o contetido da secao de destaques,
porém o material ¢ mais antigo. Além de uma reportagem especial
sobre queimadas na regido amazonica brasileira, dos bastidores sobre a
cobertura do futebol e da posse presidencial, dentro de “destaques” esta
a se¢do de “Duvidas/dicas”, com bastidores da imprensa no Palacio do
Planalto, respostas as perguntas dos internautas e espacos de didlogo sobre
pautas e equipamentos. O que nos leva a compreender essa se¢cdo como
a que antecedeu ao que atualmente ¢ feito em #FolhaeBiloemBrasilia.
No entanto, esta relacionada ao contetido jornalistico da época em que
a fotografa trabalhava no jornal O Estado de S. Paulo (Estaddo)*.

Atualmente, Bilo também tem uma forte atuag@o na plataforma
de midia social TikTok, onde disponibiliza os mesmos reels do Insta-
gram. Ja o Facebook ¢ mais utilizado pelo veiculo Folha de S.Paulo
para as postagens dos videos semanais #FolhaeBiloemBrasilia. Anossa
escolha pela analise do perfil do Instagram da fotdgrafa se deve tanto
pela perspectiva inicial que a plataforma trouxe de edi¢do e compar-
tilhamento de fotografias quanto pela relevancia do Instagram no uso
especifico da fotojornalista, enquanto conta profissional. Portanto,
partimos da estrutura desta plataforma de midia social para compreen-
dermos como a fotdgrafa exemplifica um caso de atuacao sobre a midia
ressignificando os processos fotojornalisticos de produgao e circulagao

das imagens de imprensa. Optamos por focar nossa analise nas duas

4. A cobertura das manifestagdes de junho de 2013 para uma agéncia de noticias
rendeu um convite a Gabriela Bil6 para trabalhar no jornal O Estado de S. Paulo,
veiculo em que esteve até 2022, sendo que, desde 2019, na sucursal do Estaddo
em Brasilia.
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primeiras categorias que criamos: as fotografias da Folha postadas no
feed e os videos semanais que fazem parte de #FolhaeBiloemBrasilia.

Desperta-nos atengdo como a fotografa usa as plataformas de
midias sociais para o fotojornalismo, sobretudo o que vem sendo cons-
truido de conteudo associado entre o perfil proprio e o do jornal Folha
de S.Paulo. Observamos que Gabriela Bild promove uma existéncia
mididtica das fotografias para além do que foi escolhido para estar
no website e na edi¢do impressa da Folha. Ao comentar a respeito da
rotina no fotojornalismo, narrar momentos dos bastidores e escolhas
para as suas fotos, ela fornece outros olhares comunicacionais para
essas imagens. Por meio da midia social, Bilo se conecta e interage
com o publico e usa de valores como pessoalidade e segmentagdo para
tratar dos assuntos relacionados a fotografia e a politica a partir das
fotografias jornalisticas.

As imagens postadas no feed do perfil ndo sdo apenas um arquivo
do que foi para o jornal ou mesmo um portfolio da fotojornalista. Esse
material segue reverberando na midia social a partir das interagdes,
sendo transformado e provocando transformagdes em virtude do poder
da narrativa de Bilo, aberta e processada via possibilidades dos usos da
tecnologia digital. Podemos perceber, assim, que a atitude de comentar
e explicar a fotografia a faz ocupar espagos para além dos espacgos tra-
dicionais de recepc¢do e circulacdo das noticias e reportagens do jornal,
sendo utilizados elementos que expandem o relato e o testemunho sob a
linguagem e affordances proprias das midias sociais. Portanto, torna-se
visivel a dindmica de plataformizacgao na articulacdo entre as produgdes

do jornal e da reporter fotografica.
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Compreendemos que, nesse exercicio, Bil6 associa a logica da
plataforma a circulacdo da fotografia jornalistica de destaque do momento.
A utilizacdo das affordances convertem a atividade fotojornalistica —
nesse sentido de “atividade” referimo-nos a producao e interpretagao/
apropriagdo — em formatos e linguagens, processos comunicacionais
voltados para a plataforma de midia social. Verificamos, assim, a colo-
quialidade, o tom cOmico e a utilizacdo de elementos audiovisuais e
graficos objetivando uma leitura interativa das fotografias. A expressao
“Babadeiro esse dia, hein?” ¢ um exemplo, a qual Bil¢6 utiliza em um
dos seus videos para se referir ao dia do depoimento de Walter Delgatti,
hacker que ficou conhecido por invadir celulares de autoridades da
Operagao Lava Jato. Outro exemplo ¢ “Clima tenso entre os brothers”,
uma legenda que utiliza dentro da postagem de fotografias produzidas

do presidente Lula com o ministro da Fazenda, Fernando Haddad.

Imagem 01

Montagem formada por dois prints de tela, de diferentes
postagens da fotojornalista Gabriela Bilo em seu perfil
na midia social Instagram
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Nesse sentido, percebemos os elementos tipicos de estimulo a
experiéncia do usudrio por diversas vias a partir das postagens construidas
por Bild, seja por meio do interesse pelos assuntos da fotografia, pelo
debate politico ou ainda pelas curiosidades despertadas sobre a cober-
tura fotojornalistica em si. A fotojornalista destaca escolhas técnicas e
estéticas que proporcionaram fotografias belas, criativas e impactantes.
Selecionamos como exemplos a da reinstalacdo do Conselho Nacional
de Ciéncia e Tecnologia, em que Bil6 consegue na fotografia um efeito
de reflexo no copo do presidente Lula e o “grande feito” de obter a
fotografia da saida do ex-presidente Jair Bolsonaro da sede da Policia

Federal ap6s prestar depoimento.

Imagem 02

Montagem formada por dois prints de tela, de diferentes
postagens da fotojornalista Gabriela Bilo em seu perfil
na midia social Instagram
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(2023b); Bilo (2023a), respectivamente.
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Ha também a via dos debates publicos que Bil6 inicia pelas
midias sociais, como a das mulheres no fotojornalismo, liberdade de
imprensa e desinformacio. E marcante o uso da critica e do humor,
sendo que ela adota como temas suas proprias experiéncias e imagens
produzidas — bem como as suas falhas — para aproximar e promover
interacdes por meio das dindmicas da midia social. Destacamos dois
videos curtos que compdem o #FolhaeBiloemBrasilia: o primeiro
sobre a cobertura dos eventos comemorativos pelo dia 8 de Margo no
Palécio do Planalto, em que Bil6 volta o seu olhar para a equipe foto-
grafica e audiovisual composta somente por homens naquele momento;
o segundo refere-se ao dia em que ndo conseguiu registrar a chegada
nem a saida do ex-presidente, Jair Bolsonaro, e da ex-primeira dama,
Michelle Bolsonaro, da sede da Policia Federal, momento que fez parte
da investigagdo do caso das joias.

Assim, as fotografias de Bil6 adquirirem um outro tratamento pela
via da plataforma de midia social e reverberam de maneiras distintas a
informagao jornalistica que parte dos veiculos. Seja a imagem postada
em seu feed e disponibilizada para o debate publico, ou a que recebe
uma legenda ou comentario da propria Bild e ndo o texto descritivo
do jornal. Ou ainda a fotografia que ganha destaque e ¢ comentada em
um video semanal do #FolhaeBiloemBrasilia. Ao trabalha-las dentro
de uma linguagem propria das midias sociais, a fotojornalista utiliza-
-se de affordances do Instagram, cria trends com as suas produgdes e
propositalmente possibilita relevancias as coberturas. Nesse aspecto,
podemos considerar que ela trabalha de outras maneiras com o referente
fotografado, com o acontecimento, o instante e o testemunho, provo-

cando deslocamentos e atravessamentos a partir da plataforma de midia
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social enquanto ambiéncia em que se instala a imagem. Percebemos
assim outras maneiras de intermediagdo provocadas com as imagens
fotojornalisticas e, assim, podemos pensar em dindmicas outras provo-
cadas dentro do proprio fotojornalismo. De certa maneira, a logica das
midias sociais sdo operadoras essenciais dessas dinamicas.

Tanto nas fotografias postadas quanto nos videos sobre as cober-
turas fotojornalisticas, os cruzamentos entre as narrativas de autoria do
jornal Folha S.Paulo e da Gabriela Bil6 sdo constantes. Mas sdo evidentes,
sobretudo, um exercicio performativo nas midias sociais por parte da
fotojornalista que nos leva a relaciona-la as caracteristicas de influencer,
seja pela criagdo de vinculos entre assuntos e interatores, investimento
no engajamento nas noticias e ainda em suas diversas postagens que
representam uma atividade de educacao visual/midiatica critica. Faze-
mos essa associacao ao entendermos que Bilo mostra o seu cotidiano no
fotojornalismo, elementos da vida profissional e privada e mantém uma
relacdo intima com os seus seguidores, de modo a influenciar decisdes
e experiéncias de informagado, bem como a noticiabilidade.

Nessa perspectiva, recorremos a Karhawi (2015, p. 47), que
em sua revisao tedrica e conceitual se refere aos influenciadores como
aqueles que tém “poder de colocar discussdes em circulacao; poder
de influenciar em decisdes em relacdo ao estilo de vida, gostos e bens
culturais daqueles que estdo em sua rede”. Exemplificamos com dois
videos curtos de Bil6: o que ela anuncia a disponibilizagdo ao publico
de uma sequéncia com as suas fotografias da cobertura dos atentados
a sede dos Trés Poderes, em Brasilia, em 8 de janeiro de 2023; o outro
em que comunica que ¢ vencedora do World Press Photo em 2024 na

categoria Men¢ao Honrosa América do Sul.
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Consideracoes finais

A partir de uma revisao teorica sobre plataformizacgdo e suas
consequéncias na produ¢do e consumo de noticias, direcionamos nos-
sos olhares para um trabalho fotojornalistico que ocupa a agenda das
midias sociais, que ¢ o de Gabriela Bilo. Neste trabalho focamos em
suas estretégias comunicacionais, nas intencionalidades. Ela exempli-
fica uma realidade do trabalho atual da imprensa, em que as narrativas
jornalisticas produzidas visam atender as midias sociais. No entanto,
podemos considerar que Bil6 se diferencia pelo modo como (re)circula e,
ao nosso ver, (re)define noticias pela forma como utiliza das affordances
e promove uma nova esfera para o acontecimento fotografado.

Por atenderem as logicas de circulagao especificas das redes em
que estdo inseridas — como o Instagram, que estudamos, ou mesmo o
TikTok que recebe as postagens de Bild — essas fotografias sdo atra-
vessadas por elementos de noticiabilidade inaugurados dentro dessas
midias sociais, como os compartilhamentos, as tendéncias, o testemunho
por quem detém um papel de influéncia a partir dos espagos digitais e o
alcance dado por hashtags. Bil6 ¢ uma profissional inserida na dindmica
das plataformas, enquanto uma produtora de conteudo que ultrapassa a
postagem de suas fotografias, o que diferencia seu trabalho fotojornalis-
tico em si. Ao lidar de outras formas com representacdes, referenciais,
testemunhos, entre outros aspectos tradicionais do fotojornalismo pela
via das midias sociais, ela proporciona uma transformacao da préopria
narrativa fotojornalistica.

Como foi estudado, uma caracteristica que configura o fotojorna-
lismo nas midias sociais ¢ o fazer parte de uma ambiéncia hibrida, algo

que difere em grande medida dos espacos tradicionais antes ocupados
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pela atividade, que possuia uma delimita¢ao do papel do veiculo e do(a)
fotografo(a). Tal caracteristica favorece as redefini¢des no conceito de
“fonte jornalistica”, além da forma de chegada até as noticias e repor-
tagens. E possivel que a atuagdo de Bil6 na midia social e, por isso, a
atividade por meio das plataformas, proporcione visualizagdes de suas
coberturas fotogréficas e acesso as noticias que o proprio veiculo ndo
consiga promover. Além disso, leva-nos a questao se as postagens da
fotojornalista sdo capazes de promover espacos de participagdo ativa
nas noticias online e também de aproximacdo do publico jovem do
conteudo jornalistico e dos acontecimentos politicos.

Estamos em uma nova etapa do fotojornalismo; € perceptivel que
as relagdes com as imagens sdo outras e que as plataformas digitais em
suas affordances trouxeram mudangas profundas. Somos sujeitos envoltos
em novas condi¢des imagéticas e estruturais com as tecnologias e iSso

ressignifica ndo so6 as visualidades como as experiéncias de noticias.
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FOTOJORNALISMO COMO EXPRESSAO
DA REIVINDICACAO SOCIAL: ANALISE
DAS MANIFESTACOES NA CIDADE DE MAPUTO
NA LENTE DE LUISA NHANTUMBO

Xavier da llda Alexandre Ninlova’

A fotografia ¢ um elemento imprescindivel para a demostracao ou
narracgao dos factos jornalisticos, pois traz um conjunto de informagdes
que ndo poderiam caber em simples palavras. Com o aparecimento de
agéncias fotogréficas deu ao inicio mais uma importante demarcacao
para o crescimento do espago da imagem no jornalismo. Segundo Sousa
(2002), este marco importante ¢ registado com a fundacao da agéncia
londrina I/lustrated Journals Photographic Supply Company, a primeira
agéncia fotografica de facto, em 1894, que inaugura uma era de expan-

sdo do fotojornalismo. Ainda, segundo o pesquisador portugués, apesar

1. Doutorando em Comunicacdo pela Universidade Estadual Paulista (UNESP).
Docente no curso de Jornalismo na Escola Superior de Jornalismo —Mogambique.
xavier.ninlova@unesp.br
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de hoje considerarmos a fotografia como um elemento fundamental da
imprensa, isso nem sempre aconteceu. Quando a fotografia surgiu, no
final da década de 1830, os jornais ja existiam em bom niimero, tanto
na Europa como nas Américas.

Entretanto, por razdes tecnoldgicas, foram necessarios mais de
30 anos para ser possivel o aproveitamento de fotografias na imprensa.
E sabido que a fotografia trilhou varios caminhos para se firmar no
mundo. Ela passou da analdgica para chegar na era digital. Com a
digitalizag¢do da fotografia os acontecimentos chegam com rapidez ao
publico. E um facto irrefutavel que a fotografia digital trouxe mudanca
no fotojornalismo, tendo em conta que afectou cada parte deste oficio,
desde o processo fotografico, a transmissdo e impressao de fotografias
nos jornais, bem como as proprias rotinas jornalisticas (Sousa, 2001).

Com a digitalizagdo, questdes surgiram e levantam-se questdes
de credibilidade no fotojornalismo. Além da possibilidade de editar,
armazenar e visualizar uma fotografia antes da sua impressao, a foto-
grafia digital trouxe também a manipulagdo, que de acordo com Sousa
(2002), ndo pode ser vista como reflexo da realidade. Neste trabalho,
pretendemos discutir o fotojornalismo enquanto elemento de expres-
sdo da reivindicagdo social que narra historias de forma “congelada”,
0 que possibilita a cada um contar o mesmo facto, mas de maneira
distinta. Fundamentado no embasamento tedrico-metodologico da
semidtica da imagem, destacando as contribui¢des propostas por
André Melo Mendes (2019), o corpus de andlise € constituido por ima-
gens extraidas na pagina de Instagram da fotojornalista mogambicana
Luisa Nhantumbo, com foco no registo de manifestacdes populares

ocorridas na capital de Mogambique, Maputo. A fotografia adquire,
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a cada dia, maior relevancia como documento, meio de expressao e
fonte de informagdo, pois possibilita o registo e eterniza o instante,
propiciando a reconstru¢do de factos passados e constitui-se também
como importante subsidio para pesquisa nas diferentes areas. Conforme
Mendes (2019, p. 15) “na contemporaneidade, a massificacdo dos meios
capazes de produzir imagens tornou ainda mais presente as imagens
bidimensionais e, consequentemente, aumentou seu papel social, na
medida em que ela se consolidou como uma mediadora privilegiada do
universo simbolico dessa mesma sociedade.” Neste contexto, entende-se
a fotografia como a preservacdo de memoria individual ou colectiva,
que funciona nas mentes como espécie de passado preservado, onde a
cena ¢ congelada e o que resta sao memorias dos momentos vividos.
Assim sendo, damos énfase ao papel social dos documentos
fotograficos no que se refere a sua utilizagdo como instrumentos da
mediatizacdo visual. Invocamos Mendes (2019) que chama atengao para
o facto de estarmos a assistir a massificacdo dos aparelhos capazes de
produzir, tratar e veicular imagens (digitais ou ndo) sem, no entanto,
serem acompanhados por instrumentos tedrico-metodologicos para a
interpretacdo das imagens e o processo de construcdo e identificacdo
da memoria. Por essa razdo, para o autor a abordagem semidtica ¢ bem
adequada para colmatar essa insuficiéncia interpretativa, porque esta
alinhada com a maneira contemporanea de pensar a imagem, oferecendo
ferramentas Uteis para analisar e criticar as mensagens e discursos vei-

culados pela imagem fixa (bidimensional):

A especificidade da comunica¢do humana encontra-se ligada a
nossa capacidade de ler e apreender o mundo por meio dos signos.
A Semidtica (o estudo de como algumas coisas representam
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outras) se preocupa com essa possibilidade de tudo ser signo,
alertando-nos que a linguagem ¢ capaz de tornar presente
um ausente para alguém, produzindo nesse alguém um efeito
interpretativo. (Pinto, 2009 citado por Mendes, 2019, p. 7)

Uma posi¢do também compartilhada por Martine Joly, no
manual /ntrodugdo a andlise da imagem, quando refere “veremos que a
abordagem teodrica da semiotica permite ndo apenas reconciliar usos da
palavra imagem, mas também abordar a complexidade da sua natureza,
entre imitagdo, sinal e conveng¢ao” (Joly, 1994, pp. 10-11). A semidtica
insere-se no quadro das teorias que se preocupam com o texto, procu-
rando descrever e explicar o que ele diz e como faz para dizer, ou seja,
tem como principal preocupacdo explicar as condi¢des de apreensao e
da producido de sentidos. “A preocupagdo com o sentido, no entanto,
for¢ou o linguista a rever a sua concepgao de lingua e de estudos da
linguagem e a romper as barreiras estabelecidas entre a frase e o texto
e entre o enunciado e a enunciagdo” (Barros, 2005, p. 11).

Ainda, segundo a autora, o texto pode ser definido por sua orga-
nizagdo interna e pelas determinagdes contextuais, isto €, pode ser um
texto verbal, visual ou sincrético. Para construir o sentido do texto, a
semiotica concebe o seu plano do contetildo sob a forma de um percurso
gerativo. Sdo estabelecidas trés etapas de percurso, nomeadamente o
nivel fundamental (a mais simples e abstracta); nivel narrativo ou das
estruturas narrativas (organiza-se a narrativa do ponto de vista do sujeito)
e o nivel do discurso ou das estruturas discursivas, onde a narrativa €
assumida pelo sujeito da enunciacio (Barros, 2005). E perceptivel que
a fotografia tenha um valor para a memoria, ndo s6 individual como

colectiva. Por meio delas, se recorda factos que marcaram a vida das
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pessoas de alguma maneira. O desenvolvimento da fotografia permitiu a
conquista da liberdade de expressao e o respeito pela linguagem visual.
Para Barthes (1984), o objectivo do documento fotografico sempre foi,
acima de tudo, garantir a diversidade na comunicag¢do com o outro, por
isso ndo € estranho afirmar que a fotografia ¢ um 6rgao de comunicacio
tdo capaz como outro qualquer.

Segundo Serén (2013, pp. 183-184) “o documento fotografico
deve ser visto como um objecto social, pertencente a uma sociedade de
informacao e comunicacao, pois esta caracteriza-se pela sua capacidade
de registo, em que sdo anotadas todas as transac¢des de uma sociedade
transversal e global.” O autor afirma ainda que, tal como os restantes
tipos de documentos, a fotografia ¢ um acto social que exige a presenca
daqueles que sdo chamados os seus elementos basicos. Estes sdo a
intencdo, relacionada com a vontade, a expressdo, que estd intrinseca-
mente ligada a maneira de exteriorizar uma ideia e a inscrigdo, que ¢

importante para manter os dois elementos anteriores.

Breve contextualizacio historica do fotojornalismo

Na concepcao de Sousa (2001, p. 416), o fotojornalismo ¢ um
campo de estudo dificil por causa das diversas visdes em relagdo a sua
delimitagdo, por isso entende que “falar de fotojornalismo nao ¢ facil.”
Apesar de assumir que seja um campo com muitas indagagdes e sem
fronteiras claramente delimitadas, ele realga que as fotografias jornalisti-
cas devem possuir “valor jornalistico”, isto €, agregar valor informativo
quando analisadas em conjunto com o texto que lhes estdo associados.
De acordo Garcia e Costa (2015, p. 4) é somente depois da Primeira

Guerra Mundial (1914 -1918), impulsionado pelo crescente nimero de
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tiragens de produtos impressos que o “fotojornalismo moderno tem sua
relagdo imagem versus texto iniciada na Alemanha.” De acordo com
Dias (2006), ¢ importante destacar o contributo da evolucao tecnolo-
gica para o desenvolvimento do fotojornalismo tal como se apresenta
nos dias actuais, tendo em considerag¢do que anteriormente as imagens
ndo eram feitas por fotdgrafos ou profissionais com conhecimentos

relacionados a area do jornalismo:

Os primeiros indicios do que se tornaria o fotojornalismo
vieram a se manifestar quando os entusiastas da fotografia
comecaram a apontar a cadmara para os acontecimentos com
intenc¢do testemunhal. (...) SO no final do século XIX que os
mecanismos de reproducdo necessarios para fotojornalismo
apareceram, antes a ligacao entre os fotografos e as fotografias
e os leitores era feita por desenhistas, gravuristas e gravuras de
madeira. (Dias, 2016, p.6)

Para Sousa (2001, p.415) existe uma desvalorizagao do fotojor-
nalismo enquanto actividade jornalistica, facto que pode ser comprovado
nos “manuais de jornalismo e mesmo em alguns livros de estilo, que
nao raras vezes ignoram esses temas ou apenas lhes consagram meia
dazia de linhas.” Todavia, actualmente, a fotografia desempenha um
papel crucial no registo das diferentes formas de vida das sociedades,
pois através dela conseguimos transmitir informagoes, ideias, sensacoes
e outros tipos de mensagens. Na optica do investigador portugués, o
fotojornalismo ultrapassa a marca figurativa e decorativa a que sao
frequentemente representadas no jornalismo impresso. Deste modo,
entendemos ser fundamental o desenvolvimento de estudos relaciona-

dos ao fotojornalismo para melhor compreender o valor que a narrativa
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fotografica desempenha na constru¢do da narrativa imagética. Essa

importancia também ¢ refor¢ada por Garcia e Costa (2015):

A fotografia tem no fotojornalismo atual um de seus campos de
maior expressdo e de veiculagdo de imagens. Por atual entende-se
toda a produgdo pos-guerra que envolve imagens em sistema
prioritariamente analogico e, com inicio ainda durante o periodo
da Guerra Fria, das imagens digitais. A relagdo do jornalismo
com a propria fotografia parece surgir com a impressao da luz
em material sensivel e que pode ser estabilizado. Do principio da
técnica: € a agdo da luz que grava um suporte também composto
de matéria, ou seja, hd a conexao fisica com o seu referente, prova
de que aquela imagem foi composta a partir daqueles elementos
ali presentes, em um espago temporal distante da reapresentagao
da imagem capturada. (Garcia & Costa, 2015, p. 3)

A foto credibiliza as informagdes, fazendo com que o leitor
fique contextualizado sobre a tematica abordada no texto, ou seja, a
foto e o texto tornaram-se cada vez mais indissociaveis, assumindo-se
como testemunhos conjuntos da verdade (Sousa, 2001). Essa consta-
tagdo faz-nos corroborar com a visao de Barbosa (2007, p. 1) “o peso
da imagem no relato de um acontecimento, ou na transmissao de uma
mensagem, parece ser muito mais eficaz e perdurar por mais tempo na
memoria do individuo do que um material textual em sua totalidade.
Uma fotografia parece deter um impacto maior sobre o observador do

que o texto em relacao ao leitor.”

As redes sociais na configuracio de novas formas de interacc¢io:
Instagram

As redes sociais tém ganhado grande espago como plataformas

de interac¢do e criagdo de contetidos mediaticos. E notoria que com o
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advento da internet e o avanco das tecnologias tem operado diversas
mutagdes na sociedade e o campo da comunicacdo ndo escapa a essas
alteracdes, uma visao defendida por Vaz (2010 citado por Lima, 2017,
p. 7) “a internet deixou de ser uma midia para ser um ambiente |[...]
Torna-se a cada dia em uma maneira de exercermos cada vez mais a
nossa propria cidadania, a nossa propria condi¢do humana na era da
informagio e conhecimento.” E dentro desse novo ecossistema que o
Instagram se tem posicionado como uma das plataformas sociais que
tem registado um grande crescimento. De acordo com Lima (2017), em
2010, o norte-americano Kevin Systrom e o brasileiro Mike Krieger
criaram o Burbn, aplicativo de check-in com geolocalizagdo, chat e
compartilhamento de fotos.

No entanto, era um aplicativo dificil de operar. Em Outubro do
mesmo ano, decidiram operar algumas mudangas com vista a tornar o
aplicativo mais simples para os usuarios. E desse esforgo para tornar a
experiéncia na plataforma mais flexivel que surge o Instagram. Durante
dois anos somente era possivel aceder ao aplicativo através da plataforma
108, facto que sofreu alteragdo em Abril de 2012, isto ¢, j& era possivel
aceder o aplicativo na versdo para Android. Conforme Andrade (2019),
o aplicativo possibilita o compartilhamento de fotos e videos on-line
entre usuarios, que permite aplicar filtros digitais e compartilha-los em

outras redes como Facebook, Twitter, Tumblr e Flickr:

O Instagram ¢ uma rede social de compartilhamento de imagens,
cujo objetivo € registrar o instante vivido. Apesar de ser uma rede
social de compartilhamento de i  imagens, ndo sao quaisquer imagens,
mas sim uma sele¢do que irdo revelar gostos, crengas, desejos,
projetos, visdo politica, etc. Sendo assim, cada perfil tem uma
marca singular em cada pagina dessa rede. (Andrade, 2019,p.59)
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Em Mogambique, a rede social tem registado um grande cresci-
mento em relacdo a outras redes. Segundo Kemp (2024), em Mogam-
bique existem perto de 8 milhdes de utilizadores de internet, sendo
que 3 milhdes tem redes sociais e acedem, na sua maioria, através do
telemovel. Ainda, de acordo com o documento, o Instagram ¢ a quarta
rede social com cerca de 600 mil utilizadores e tem registado um cres-
cimento consideravel ao longo dos anos. Por exemplo, em compara-
¢do com o ano de 2023, o numero de utilizadores aumentou 51% e os
homens representam a maioria dos usudrios da rede social no contexto

mog¢ambicano.

Metodologia

A matéria de analise do presente estudo € composta por sete (7)
fotografias extraidas na rede social Instagram da fotojornalista mogambi-
cana Luisa Nhantumbo, que retractam cenas de manifestagdes populares
realizadas na cidade de Maputo, capital de Mogambique, focando em
dois grandes movimentos: as manifestagdes organizadas pelo partido
Renamo, o segundo mais importante de Mogambique, em contesta¢ao
aos resultados das elei¢des autarquicas de 2023, que deram vitoria ao
maior partido do Pais, Frelimo, para gerir os destinos da autarquia de
Maputo; as sequelas que ficaram nos rostos de alguns manifestantes que
se fizeram presente na marcha de saudacdo ao falecido musico Edson
da Luz, popularmente conhecido no mundo artistico por Azagaia.

As andlises das imagens foram alicer¢adas no modelo tedrico-
-metodologico da semiotica da imagem, destacando as contribui¢des
proposta por André Melo Mendes, por disponibilizar ferramentas pro-

veitosas para examinar e avaliar as mensagens e discursos veiculados
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pela imagem fixa (fotografia). Segundo Mendes (2019), a fotografia
pode ser analisada em dois momentos, o primeiro, em que predomina
a “objectividade”, o segundo, no qual se faz a andlise dos elementos
levantados no primeiro momento, mas tendo em consideragao contexto

(interno e externo a imagem):

Dessa forma, no estudo de uma imagem devem ser considerados
nao apenas seus aspectos formais e suas relagdes com o contexto
histérico na qual essa imagem foi produzida e estd inserida, mas
também o didlogo com outras imagens da Historia da Arte e da
Historia da Cultura (primeiro momento), esse cuidado contribuira
muito para a produ¢do de uma interpretagdo consistente sobre
essa imagem (segundo momento). (Mendes, 2019, p. 21)

A entrevista também foi utilizada como procedimento meto-
dologico. Ela ¢ definida como “a técnica em que o investigador se
apresenta frente ao investigado e lhe formula perguntas, com o objec-
tivo de obtencao dos dados que interessam a investigagao” (Gil, 2008,
p- 109). As entrevistas podem ser padronizadas ou estruturada e nao
padronizada ou nao estruturada. Nesta pesquisa, utilizamos a entrevista
padronizada ou estruturada. Conforme Prodanov e Freitas (2013), a
entrevista padronizada ou estruturada ¢ quando o entrevistador segue
roteiro preestabelecido. Nesse sentido, houve a necessidade de conversar
com a fotojornalista Luisa Nhantumbo para poder explorar melhor as

narrativas imagética do seu trabalho.

Luisa Nhantumbo: fotéografa das marchas

A jovem fotojornalista mogambicana Luisa Nhantumbo nasceu

em Maputo, capital de Mogambique, possui trabalhos publicados na
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area de produgdo de noticias, fotojornalismo e producdo de videos.
Tem experiéncia em radio e interesse em explorar mais as tecnologias
de comunica¢do multimédia. A sua relagdo com a fotografia comegou
quando entrou para cursar Jornalismo na Escola de Comunicacdo e
Artes da Universidade Eduardo Mondlane. No principio, trabalhava na
produgdo de videos e redac¢do de textos. Mas, a sua vida acaba tendo

uma viragem quando comega a trabalhar na LUSA:

Entrei na LUSA em 2019 com estes dois componentes: video
e texto. Em 2021, ha uma brecha para ser fotdgrafa, porque o
fotografo que prestava servigos tinha de voltar a sua terra natal.
Entdo, mesmo por causa desse bichinho com as maquinas, eu
disse a LUSA posso fazer fotografia. Quando me propds o
desafio era na perspectiva de ter mais uma coisa para agregar
ao meu curriculo. E foi isso, na verdade que me motivou a fazer
fotografia. Queria, além de fazer video e texto, queria também
ter a componente fotograﬁca € ser uma Jornahsta completa.
No inicio foi mesmo s para ter mais alguma coisa no meu
curriculo e depois me apaixonei. Hoje, gosto mais de fotografia
do que de video, mas o amor pelas maquinas esta 1. Bem,
precisamente por ter ja conhecimento sobre video, camara de
filmagem, quando surgiu este caminho para a fotografia, nao
achei que fosse ser algo, ndo pensei que fosse ser algo dificil,
precisamente porque ja sabia fazer video. (Luisa Nhantumbo,
agosto 2024, comunicacao pessoal)

De acordo com Nhantumbo, a fotografia pode ser utilizada para
diversas finalidades, sendo uma das mais importante como elemento de
prova. “Estou a registar os acontecimentos do meu pais, estou também
de alguma forma a denunciar algumas falcatruas. E nesses momentos
que me sinto muito mais jornalista por poder denunciar estas coisas.
Esta falta de respeito pelos direitos humanos, pelo direito a manifestagao

e tantas outras coisas que temos estado a assistir “ (Luisa Nhantumbo,
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agosto 2024, comunicagdo pessoal)). E licenciada em Jornalismo pela
Escola de Comunicac¢do e Artes da Universidade Eduardo Mondlane

(UEM).

Figura 1

Luisa Nhantumbo em posi¢do com as suas duas
companheiras de trabalho

Nhantumbo (2023a).

A UEM ¢ a mais antiga institui¢do de ensino superior em
Mocambique, fundada em 1962, sob a designacdo de Estudos Gerais
Universitarios de Mogambique. Na sua pagina de Instagram, Luisa

Nhamtumbo se apresenta como jornalista multimidia. A pagina tem sido
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um espago encontrado para a difusdo do seu trabalho como fotojornalista.
Em 2024, Luisa Nhantumbo foi a grande vencedora de ensaios fotogra-
ficos da Bloco 4 Foundation, que usou a fotografia como mecanismo
de dentincia da violéncia policial contra jovens, em espacos publicos
na cidade de Maputo, capital de Mocambique.

A sua dedicag@o e empenho no registo das diversas manifestacdes
populares que tem acontecido em Mocambique fez com que ficasse
conhecida pela alcunha “fotografa das marchas”, pois tem procurado
documentar os eventos para que o mundo saiba o que esta a acontecer
na sua terra natal. “Isto € parte da historia do pais. Nunca em Mogam-
bique houve tanta manifestagdo quanto estamos a registar desde o ano
passado. E algum dia isso vai ser falado. E as fotografias também vao
dizer isto. Nao vai ser s6 gente a contar como tem sido habitualmente
aqui em Africa” (informagio verbal). Para fazer os registos das poéticas
fotograficas, Luisa Nhantumbo utiliza duas maquinas: uma 24-70, cujo
alcance do zoom ¢ menor, e depois tem uma 70-200, que o alcance do

zoom € maior.

Analise e discussao

A fotografia ajuda perpetuar momentos, inspirar ac¢des para o
bem e um meio valioso para preservar a memoria humana, devido a sua
capacidade de que congelar eventos para que as pessoas que nao tenham
vivido possam ter acesso a diversas informagdes bem como servir de
instrumento de aprendizagem para as novas geragdes. Como referido
anteriormente, o corpus de andlise do estudo ¢ composto por sete (7)
fotografias extraidas na rede social Instagram da fotojornalista mogam-

bicana Luisa Nhantumbo. A figura 2, reporta o momento de tensao
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vivido entre Policia da Republica de Mogambique e os membros do
partido Renamo, a maior forca politica da oposicdo em Mogambique,
na manifesta¢do de repudio aos resultados das eleigdes autarquicas de
11 de Outubro de 2023.

Figura 2

Carros blindados da policia impedem a marcha dos
membros do partido Renamo na cidade de Maputo

Nhantumbo (2023c).

O momento foi capturado no cruzamento entre as avenidas
24 de Junho e Amilcar Cabral, na cidade de Maputo, mostra viaturas
blindadas e um efectivo fortemente armado da policia mogambicana
a impedir a passagem dos membros da Renamo que pretendiam se
dirigir ao Conselho Constitucional. A imagem ¢ dominada por veiculos
policiais e manifestantes, capturando um momento tenso durante uma

manifestacdo. Na frente, observam-se pessoas segurando uma grande
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faixa preta, sugerindo uma manifestagao organizada. No primeiro plano,
conseguimos ver um homem trajado com a camisa branca com duas
maos levantadas, dando sinal para que os seus companheiros detras
assim como aqueles que estavam mais adiantados ndo avancassem para

a linha onde estao posicionados os carros blindados da policia.

Figura 3

Antigo madgermane, vitima da violéncia policia na
manifestagdo popular, posa com objecto que quase lhe
tirou a vida

Nhantumbo (2023b).

No lado esquerdo, temos dois homens segurando a bandeira da
Renamo e mais para frente temos um homem tragado completamente
de preto e com os punhos para cima, sinal que simboliza forca e resis-
téncia. No centro da imagem, ha veiculos da policia, indicando uma
forte presenga deles no local. Os veiculos estio posicionados de forma
a bloquear a via, sugerindo uma tentativa de controlo ou dispersao dos
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manifestantes. A presenc¢a massiva da policia e a postura dos manifestan-
tes evocam uma sensacao de tensao e possivel confronto. Assim como
uma intervencao estatal na tentativa de controlar ou suprimir o protesto,
0 que pode ser interpretado como uma resposta a demandas sociais
ou politicas ndo atendidas. A composi¢ao equilibrada, com a divisdo
entre manifestantes em primeiro plano e a policia ao fundo, enfatiza o
confronto entre cidaddos e o brago armado do Estado. A faixa preta e
os bragos erguidos adicionam camadas de significado, sugerindo um
pedido de atengao quanto uma declaracao de resisténcia.

Na figura 3, encontramos Jos¢ Johanisse, 56 anos de idade,
antigo madgermane’, trabalhador na antiga Republica Democratica
Alema (RDA), na mao esquerda segura uma capsula de gas lacrimogénio
lancada pela Policia da Reptblica de Mogambique (PRM). Em decor-
réncia da actuagdo agressiva da policia, ele foi atingido no rosto por uma
capsula de gas lacrimogénio e ficou com uma cicatriz. Para estancar o
ferimento contraido, recebeu sete pontos. Ele segura o objecto que ¢ a
causa da tristeza que € possivel verificar no seu rosto. Com um olhar fixo,
penetrante e sem nenhuma marca de sorriso, mostra as marcas deixadas
pela repreensao policial. O direito a manifestacao esta consagrado na
Constitui¢ao da Republica, mas sempre que os mogambicanos saem a

rua para exercer esse direito sao reprimidos pela policia.

2. A Republica Democratica Alema assinou cerca de 21.000 contractos com
trabalhadores(as) mogambicanos entre 1979 e 1989. Os acordos que regem os
programas trabalhistas foram abandonados quando a Alemanha se reuniu e a RDA
deixou de existir. A Alemanha Oriental nunca transferiu dinheiro para Mogambique
pelos salarios diferidos dos trabalhadores(as). Actualmente, a expressao ¢ utilizada
para se referir aos homens que sairam das diversas provincias de Mogambique
para trabalharem na RDA e que reclamam hé mais de duas décadas pagamento
dos seus ordenados fruto dos descontos que fizeram quando estavam a trabalhar
fora de Mogambique.
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O primeirissimo plano da fotografia, capturando o rosto desde a
testa até por baixo do queixo, favorece para descrever o tipo de emogao
e fornece maiores possibilidades para extrair varios significados na
imagem. José Johanisse representa a indignacao e tristeza estampada no
rosto das inimeras vitimas que sofrem repressao policial, pelo simples
facto de se fazerem a rua para exercer um dos direitos fundamentais
num Estado de Direito e Democratico. O signo representa para o inter-
pretante a figura de um homem inconformado e que seguramente vai
viver o resto da vida com as marcas dos efeitos da repressdo policial.
A expressdao de um homem angustiado. Conforme Barbosa (2007, p. 23)
“as fotografias funcionam como registro de fatos historicos marcantes,
ou de pessoas famosas.” Nesse registo, apesar de focar numa figura
anonima, o facto de a fotojornalista ter desfocado a parte traseira, faz
com que sobressaia as diversas marcas que contas historias no rosto de
José Johanisse, pois quando se observa uma fotografia se esta propenso
a criar narrativas sobre algo, rememorar factos e ter certeza que algo
foi realmente vivido.

Na figura 4, observamos Inocéncio Manhique, 34 anos de idade,
posicionado em frente a uma parede de tijolos. O fundo revela mais
paredes inacabadas e um céu claro, indicando que a foto foi tirada ao
ar livre em um dia ensolarado. O jovem perdeu o olho esquerdo como
resultado de uma bala de borracha disparada pela Policia da Republica
de Mocambique durante a repressao a marcha de homenagem ao musico
Azagaia, ocorrida em 18 de Margo, na cidade de Maputo. Azagaia,
nome artistico do mogcambicano Edson da Luz, falecido a 9 de Margo de
2023, era amplamente conhecido por suas musicas criticas ao governo

mog¢ambicano.
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Figura 4

Inocéncio Manhique, jovem mocambicano que perdeu
o olho esquerdo numa manifestagdo, faz sinal de
resisténcia contra a opressao policial mogambicana

Nhantumbo (2023b).

Com uma expressao neutra, ele olha directamente para a cdmara
enquanto realiza dois gestos distintos com as maos. Com a mao direita,
ele segura um olho postigo proximo ao olho direito. Com a mao esquerda,
ele ergue o punho. A cor branca ¢ entendida como simbdlica da paz, na
sua camiseta esta estampada a sua propria imagem. O gesto com o olho
postico pode simbolizar “ver através de algo” ou “ver de uma maneira
diferente”, sugerindo uma perspectiva tnica ou uma forma distinta de
observar o mundo. Este gesto também pode ser interpretado como uma
forma de foco, como se estivesse examinando algo com detalhe. Em con-
textos culturais especificos, segurar algo perto do olho pode ser um gesto

artistico, que simboliza uma visdao focada ou uma observagao critica.
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Por outro lado, o punho erguido ¢ amplamente reconhecido
como um simbolo de solidariedade, resisténcia e poder, frequentemente
associado a movimentos de direitos civis, protestos e lutas por justica
social. Este gesto tem sido utilizado por varios movimentos ao redor
do mundo para simbolizar resisténcia contra opressao e a luta pela
igualdade e direitos humanos. Em um contexto artistico ou de moda, o
punho erguido pode ser uma declaracdo de for¢a, identidade e resisténcia.
Contudo, a combinagao dos dois gestos pode sugerir uma mensagem mais
complexa. O olho posti¢o proximo ao olho pode simbolizar uma visao
clara ou uma perspectiva critica, enquanto o punho erguido representa
resisténcia contra a opressao do Estado materializada através da policia.
Juntos, eles indicam a importancia de ver o mundo de maneira critica
e lutar por mudangas, bem como a disposi¢do para continuar a lutar
em defesa da causa social, ou seja, que a violéncia ndo lhe vai retirar a
forca e o animo de voltar a rua para lutar contra aquilo que considera
ser injusto. As manifestacdes sdo, na maioria dos casos, lideradas por
jovens que constituem a maior parte da populagdo mogambicana.

No primeiro plano da figura 5, hd um contentor de residuos
solidos pertencente ao Conselho Municipal da Cidade de Maputo em
chamas, do lado direito do poste que se encontra a0 meio, temos um
outro contentor em chama. Em segundo plano, ao fundo ¢ possivel ver
algumas casas e duas viaturas estacionadas. O que nos leva acreditar que
a confusdo ocorreu numa area habitacional. Também conseguimos ver
um homem com camisa branca, calga jeans e uma bolsa que circula na
estrada. Pela forma natural que se encontra a caminhar, depreendemos
que esse facto decorreu ap6s os manifestantes terem sido retirados da

via publica pela policia.
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Atear fogo no patrimonio do Conselho Municipal da Cidade
de Maputo pode ser considerado como demostracdo da raiva e furia
dos manifestantes e que encontraram na danificagdo do bem publico a
forma de descarregar a sua insatisfagdo com o antncio dos resultados
que nao deram vitoria ao partido deles. Tendo em conta que a razao
das manifesta¢des sdo os resultados das elei¢cdes autarquicas 2023,
fica evidente que a escolha do patrimdnio a destruir tem uma relagao
directa. Ou seja, ha uma motivagdo consciente de atacar directamente
uma entidade estatal por intermédio do seu patrimonio.

Figura 5

Patrimonio do Conselho Municipal da cidade de Maputo destruido
por cidadaos enfurecidos por causa dos resultados eleitorais que
deram vitoria ao partido Frelimo

No primeiro plano da figura 6, temos um membro da Policia
da Republica de Mogambique pertencente a subunidade de antimotim,
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equipado com trajes de proteccdo e na mao esquerda segura uma gar-
rafa de dgua, indica as condi¢des climdaticas possivelmente quentes e a
necessidade de hidratagao durante o trabalho. Essa atmosfera citadina ¢
reforcada pela presenca de arvores e edificios. Pelo sentido da colocagao
da viragem da cabeca, possivelmente esteja a olhar para o local onde os
manifestantes estdo amotinados. O traje do policia que vai desde colecte
a prova de balas, capacete, 6culos escuros e outras pegas de armadura
mostrar poder aos manifestantes. Sua postura € confiante e atenta, com
o olhar para o lado, indicando atencao circundante.

Figura 6

Membro da corporagao policial fortemente equipado
para enfrentar os manifestantes na via publica
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No ordenamento mogambicano, a policia tem como principal
missdo garantir a seguranga e a ordem publica. Nesse caso, o homem for-
temente equipado para enfrentar os manifestantes, que maioritariamente
vao desprevenidos, demonstra sinal de for¢a e poder por parte da policia
bem como que ela estd preparada para cumprir com aquilo que sdo as
suas obrigagdes legais. Ao fundo é possivel ver um txopela®e um carro
estacionados na estrada, possivelmente inviabilizados de circular com
medo de terem bens danificados pela furia dos manifestantes. A paleta
de cores da imagem ¢ predominantemente neutra, com o uniforme do
policial em tons de preto e cinza. Em contraste, os veiculos ao fundo
apresentam cores mais vivas, como verde e amarelo. A iluminagdo
natural, com a luz solar projectando sombras, adiciona profundidade a
imagem. A imagem ¢ uma representacdo da seguranga publica em um
contexto urbano africano, destacando a presenga e vigilancia das forcas
policiais. A figura do policial em armadura completa evoca questdes
sobre as relagdes de poder entre o Estado e os cidaddos, especialmente
em contextos de controle de tensdo social e policiamento.

Na figura 7, captado em plano americano, ¢ possivel ver um
membro da Policia da Republica de Mogambique empunhando uma
arma no exacto momento que dispara gas lacrimogénio contra os
manifestantes que estavam na via publica a queimar pneus e impedir
a circulag@o normal de pessoas e bens. No artigo intitulado Registros

da cultura andina: a fotografia humanista de Martin Chambi, Gobbi e

3. Triciclo motorizado com cabine para transporte de passageiros, com capacidade
para quatro pessoas (incluindo o motorista), usado como veiculo privado de
transporte piblico em algumas capitais provinciais de Mogambique, com particular
destaque para as cidades de Maputo e Beira, nas provincias de Maputo e Sofala
respectivamente.
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Rend (2020, p. 12) pontuam que “na fotografia, ¢ caracteristica a busca
pelo instante decisivo, o momento em que algo diferente acontece. Algo
que merece ser fotografado.Algo que sai da normalidade, do comum.
Isso faz com que a busca pelo diferente, pelo novo, seja uma atitude

natural — ou mesmo de maneira mecanica— dos fotografos”.

Figura 7

Membro da Policia da Republica de Mo¢ambique
dispara gas lacrimogénio para dispersar manifestantes
na cidade de Maputo

A poética fotografica aqui apresentada descreve na plenitude

esse momento para captar a imagem certa referenciado pelos autores
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e que ¢ fundamental para contar a narrativa imagética. O equipamento
de proteccdo e o uniforme sdo elaborados e predominam na compo-
si¢do, transmitindo uma sensacao de forca ¢ autoridade. A fumaga da
granada adiciona um toque extra a imagem. Nao apenas indica accao,
mas também cria uma barreira visual e simbodlica entre o policial e o
fundo. Ao fundo, as pessoas e outros policiais estdo sob observacgao.
As pessoas estdo ligeiramente desfocadas, tornando o policial em ac¢ao
mais visivel.

A presenca de mais pessoas indica que a cena faz parte de um
evento maior, provavelmente uma manifestacao ou protesto. O uniforme
policial, o preto do alcatrdo e as cores neutras (fumaga branca e cenario
urbano) sdo as cores predominantes, com alguns pontos de cor (como
o poste amarelo) que contrastam e destacam o cenario. A fumaca em
movimento e a postura do policial mostram um momento de acg¢ao
na foto. Este dinamismo pode ser entendido como uma reac¢do a um
ambiente tenso. O equipamento e as acg¢oes da policia demonstram que
eles exercem autoridade e controle sobre a situacdo. A imagem pode
ser interpretada como uma representagao da forga do Estado em ac¢ado
para manter a ordem. A imagem levanta davidas sobre a utilizagdo da
forca por parte das autoridades, pois a presenca de equipamento pesado
e a utilizagdo de gas lacrimogéneo pode ser considerada uma medida
extrema. A fotografia reflecte tensdes sociais mais amplas e as respostas
do Estado.

A figura 8, apresenta uma cena urbana carregada de tensdo
e simbolismo, configurando-se como um ponto de partida para uma
andlise profunda sobre resisténcia, conflito social e a dualidade das

reac¢des humanas diante de crises. Em primeiro plano, dois jovens sao

273



retractados: um gesticulando de maneira expressiva e outro adoptando
uma postura introspectiva. Ao fundo, a presenca de fumaca preta e fogo
sugere uma situacdao de protesto ou conflito, conferindo a cena uma

atmosfera de agitacao social.

Figura 8

Conversa descontraida entre dois individuos apos o
abrandamento da manifesta¢do numa das avenidas da
cidade de Maputo

o

Nhantumbo (2023c).

A fotografia mostra os protestos e enfatiza a importancia de
pensar no historico de conflitos da area e como isso afecta a comunidade
local. A imagem serve como um testemunho visual das dindmicas de
poder e resisténcia presentes nas sociedades contemporaneas, transmi-
tindo uma mensagem fundamental sobre desigualdade, injustica social
e luta por direitos. O fogo e a fumacga no fundo da imagem aumentam

a sensagao de tensdo vivida naquele local. Esta representacdo visual
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da agitacdo social ndo apenas registra um determinado momento, mas
também desperta sentimentos nos espectadores, levando-os a reflectir
sobre as fontes e consequéncias das tensdes sociais.

Os tons escuros da fumaca e do asfalto contrastam com as cores
vibrantes das roupas das pessoas, realgando a dualidade da imagem.
A iluminacgao natural realca os detalhes na cena, tornando claro o nivel
de urgéncia e tensdo que os eventos em andamento causam. A expres-
sao corporal dos individuos no primeiro plano ¢ reveladora: enquanto
um parece estar engajado activamente no evento, possivelmente argu-
mentando ou explicando algo, o outro aparenta resignagdo ou medo.
Esta dualidade de reacgdes ilustra as diferentes maneiras pelas quais as
pessoas reagem a situagdes de crise, com alguns tomando a iniciativa
mais activa e outros permanecendo em observagao. O grafite na parede
ao fundo adiciona uma camada adicional de significado a imagem.
Este elemento artistico e cultural simboliza a resisténcia e a expressao
urbana, reflectindo possivelmente as vozes e as demandas da comunidade
local. Em contextos de agitagdo social, a arte de rua frequentemente
emerge como uma ferramenta poderosa de comunicagdo e resisténcia,
permitindo que as mensagens de insatisfa¢do e luta por direitos sejam

disseminadas de maneira impactante.

Conclusao

O documento fotografico constituiu um elemento de prova fun-
damental para contar as historias, principalmente em contextos como
de Mogambique, onde ainda prevalece uma cultura oral bastante forte.
Apesar do surgimento de programas sofisticados de edi¢dao de imagens

que, em alguns casos, colocam em causa a sua credibilidade, continuam

275



a ser um aliado imprescindivel para a constru¢ao da narrativa jornalis-
tica. Por essa razdo, entendemos ser fundamental o desenvolvimento
de estudos com foco na compreensao das poéticas fotograficas, porque
oferece ao leitor a oportunidade de desenvolver sua capacidade de leitura
da linguagem visual.

De acordo com o Sousa (2002), actualmente, a fotografia ¢ forma
de representacdo visual mais utilizada, isto €, ela passou a ser considerada
uma auténtica arma na transmissao da informacao, pois salta aos nossos
olhos como mensagem e como texto visualmente relevante e carregado
de sentido. O estudo tinha por objectivo compreender a importancia
do fotojornalismo como elemento de reivindicagdo social, tendo por
fonte as narrativas imagéticas do trabalho realizado pela fotografa social
mogambicana Luisa Nhamtumbo, através da perspectiva da semiotica
da imagem (Melo, 2019).

Os resultados indicam que a fotografia ¢ utilizada como ins-
trumento de reivindicag¢do social para chamar ateng¢dao da sociedade
mocambicana sobre a violéncia policial nas manifestagdes populares
na capital de Mogambique, Maputo, bem como procura documentar
os momentos de uma forma mais humanizada para transmitir a sen-
sacdo de indignagdo nos interpretantes. Ela entende que através dos
documentos fotograficos sera possivel desconstruir paulatinamente a
ideia de se recorrer a tradi¢do oral para contar os fendémenos sociais
que acontecem na sociedade mogambicana. Para Luisa Nhantumbo, a
fotografia além de ser uma forma de arte e expressdo, tem uma funcao
imprescindivel como elemento de prova para denunciar e mobilizar
a sociedade mogambicana contra as atrocidades desencadeadas pela

Policia da Republica de Mogambique.
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DE TERRITORIO: COMUNICACOES RADICAIS
- MARACA E SIRENE - QUEBRAM O SILENCIO
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Foucault (1987) entende que a forma como o poder atua em
uma sociedade esta relacionado a diversos fatores como economia,
moralidade, jurisdi¢do, concepcdes filosoficas, saberes e, além disso,
o corpo humano. O autor traz o conceito de corpo para a reflexdo para
explicar as formas de controle e as maneiras como o Estado organiza e
submete a populagdo. Esses mecanismos de controle também tém como
objetivo a manutenc¢do do poder hierdrquico da sociedade - quem ou

quais instituicdes podem impor normas € quem precisa acatar.
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Foucault destaca que o controle social também monitora a uti-
lizacdo da energia de produgdo das pessoas. Assim, € preciso intervir
sobre costumes, celebracdes, horarios e as associacdes culturais das
populagdes. As maneiras de viver no sistema capitalista precisam ser
ensinadas desde a infancia, como nas escolas. Onde as criangas entram
em contato com valores disciplinares e entendem que estdo sendo
vigiadas. Na vida adulta, espera-se que esse treinamento reverbere,
para que as pessoas trabalhem em outras instituicdes que também se
moldam pela disciplina. Pois, “um corpo bem disciplinado ¢ a base do
gesto eficiente” (Foucault, 1987, p. 120).

O poder funciona e se exerce em rede. Nas suas malhas, os
individuos nao s6 circulam, mas estdo sempre em posi¢ao de
exercer esse poder e de sofrer sua a¢do; nunca sdo o alvo inerte
ou consentido do poder, sdo sempre centros de transmissao.
(Foucault, 1995, p. 284)

A produgdo no sistema capitalista seria o principal interesse
do poder disciplinar. Na sociedade, ¢ preciso controlar a ociosidade
do individuo que se recusa a trabalhar, se submeter ou trabalhar para
alguém. Para além disso, € preciso punir a irregularidade do trabalhador
e seus desvios, como ndo produzir corretamente ou chegar atrasado
(Foucault, 1987). Até o ano de 2012, o Brasil tinha uma Lei que pre-
via encarceramento de até trés meses para quem “entregar-se alguém
habitualmente a ociosidade, sendo valido para o trabalho, sem ter renda
que lhe assegure meios bastantes de subsisténcia, ou prover a propria
subsisténcia mediante ocupacao ilicita” (Decreto-Lei n°3.688, Art. 59).

O controle da sociedade sobre os individuos ndo se opera
simplesmente pela consciéncia ou pela ideologia, mas comega
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no corpo, com o corpo. Foi no bioldgico, somatico, corporal que
antes de tudo investiu a sociedade capitalista. O corpo ¢ uma
realidade biopolitica. (Foucault,1987, p. 82)

O autor realiza uma reflexdo historica sobre as formas de controle
dos corpos. O antigo poder soberano, durante o feudalismo e monarquias,
utilizava a violéncia para punir quem nao seguia as leis. Os infratores,
que cometeram os atos criminosos, eram punidos e torturados para que
o soberano pudesse vingar a sociedade. Nas sociedades modernas, o
Estado retira o suplicio (a tortura) e a logica passa a operar de forma

distinta.

A soberania fazia morrer e deixava viver. E eis que agora aparece
um poder que eu chamaria de regulamentacao e que consiste,
ao contrario, em fazer viver e em deixar morrer [...] agora que
o poder ¢ cada vez menos o direito de fazer morrer e cada vez
mais o direito de intervir para fazer viver, e na maneira de viver,
e nos “comos da vida”, a partir do momento em que, portanto, o
poder intervém sobretudo nesse nivel para aumentar a vida, para
controlar seus acidentes suas eventualidades, suas deficiéncias,
dai por diante a morte, como termo da vida, ¢ evidentemente o
termo, o limite, a extremidade do poder. (Foucault, 2005, p. 286)

O autor Mbembe (2018) utiliza o conceito de biopoder elaborado
por Foucault e traz um outro termo para o centro da reflexdo: o necro-
poder. O termo esté relacionado com o controle populacional através de
uma politica de morte que existe na sociedade. Para ele, o Estado nao
faz viver e deixa morrer, mas esta envolvido nas decisdes de quem pode
viver e quem deve morrer. Assim, existem formas contemporaneas de
submissdo da vida humana ao poder da morte, essas agdes pertencem

a necropolitica. Além da direcionadas contra sujeitos, o autor também
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afirma que, na atualidade, existem “mundos da morte”, onde populagdes
sdo submetidas a condi¢des de vida que lhes conferem estatuto de mor-
tos-vivos Mbembe (2018). Uma vez que para uma comunidade viver é
preciso agua potavel, moradia, territorio e seguranca fisica, quando nao
se tem o basico, também vive-se em um “mundo da morte”.

Para Foucault (1987), a relagdo de poder e disciplina social
também ¢ uma relacdo de troca. Pois, o poder ndo gera apenas controle
€ punicdo, mas ele oferece ordem e prote¢do contra riscos. Quando
Mbembe aborda que o Estado decide quem deve morrer, ele cria um
recorte populacional e afirma que alguns corpos sdo mais vulneraveis,
sendo assim ndo se beneficiam dessa prote¢ao oferecida pelo Estado.

O sistema capitalista ¢ setorizado por classe social. Dessa forma,
existe uma classe dominante que consegue exercer o poder hegemo-
nico e ter suas necessidades atendidas (Marx & Engels, 2007). Assim,
¢ possivel verificar que alguns corpos sdo mais protegidos que outros.
Além do recorte financeiro, a autora Butler (2016), que também dialoga
com as ideias de Foucault, afirma que corpos que ndo se enquadram
nas “normatiza¢des’” ou nao sdo corpos inteligiveis para o sistema sao
mais vulneraveis na sociedade.

Corpos indigenas sdo alvos da necropolitica porque ndo seguem
a Otica disciplinar de produc¢do capitalista e também ndo sdo inteligi-
veis para o sistema, por sua etnia e cultura. A falta de protegdo de seu
territorio e das suas formas de viver configura um “mundo da morte”.

Partindo disso, neste artigo analisaremos dois olhares sobre a
perda de territdrio, discutindo como as midias radicais Maraca e A Sirene
se inserem e atuam no campo da midia radical. As duas produgdes

surgem como ferramentas de resisténcia e denuncia, mostrando as
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consequéncias das violagdes territoriais que povos indigenas e atingidos
por barragens sdo vitimas.

O jornal A Sirene foi criado em 2016 pelas comunidades atingidas
pelo rompimento da barragem de Fundao, em Mariana, Minas Gerais.
Ele surgiu com objetivo de dar voz aos atingidos, registrar suas historias,
injustigas e lutas, contrastando com a midia convencional. Suas edi¢des
mensais trazem relatos pessoais e fotograficos, permitindo que os pro-
prios moradores sejam os protagonistas das narrativas, configurando
assim o conceito de jornalismo comunitario e midia radical. Por outro
lado, a série Maraca langada em 2020 pela APIB (Articulacdao dos Povos
Indigenas do Brasil), expande essa discuss@o ao denunciar o genocidio
dos povos indigenas, a invasdo de territorio e efeitos da pandemia de
Covid-19 nas comunidades. A série ¢ composta por nove episodios e
mostra por meio do audiovisual as lutas por direitos territoriais, cul-
turais e a vida indigena. Maraca se consolidou como uma ferramenta

de resisténcia que escancara as violéncias existentes nesses territorios.

Territorio

Falar de territorio € algo que vai além da simples nocdo de espago
fisico. E falar de pertencimento, cultura e ancestralidade. O territorio
ndo se resume apenas a uma delimitacdo geografica ou a um local de
moradia. Ele representa a historia viva de um povo, de um lugar e um
espaco sagrado onde memorias e tradigdes sdo construidas e preserva-
das. No Brasil, a questao do territorio esta marcada por uma historia de
violéncia desde a chegada dos colonizadores, cuja visdo de territdrio

foi consolidada no Tratado de Tordesilhas (1494), que dividiu as terras

284



do Novo Mundo entre Portugal e Espanha, desrespeitando a presenga e
os modos de vida dos povos indigenas que ja habitavam essas regioes.

Esse processo de tomada de terras gerou conflitos ao longo da
historia, deixando marcas profundas na sociedade brasileira, que ainda
sdo vividas nos dias de hoje, quando o territorio ¢ frequentemente
considerado e classificado apenas por seu valor econémico, tamanho,

entre outros fatores.

Mas no cotidiano e nos debates politicos, muitas vezes somos
levados a considerar que o territorio € aquele lugar dos tamanhos.
Das florestas, campos, onde podemos percorrer de barco, viajar
por dias e semanas. De onde vem essa mentalidade? O que faz
com que a gente cristalize em nossas ideias que uma aldeia
num Pico do Jaragud ¢ mais removivel do que um territorio
la na fronteira do Brasil com a Venezuela? O que leva uma
autoridade, Ministro da Justi¢a ou de qualquer outra instancia
desse governo, a se desfazer da legitimidade da relevancia, da
importancia, de um lugar onde ha uma comunidade vivendo a
sua vida tradicional pelo tamanho daquele sitio, daquele lugar.
De onde vem essa mentalidade? Eu queria compartilhar com
voceés que essa mentalidade € o que conhecemos por colonialismo.
(Krenak, 2021, p. 4)

Para os povos indigenas, comunidades tradicionais e rurais,
o territorio ganha um significado diferente do que esse imposto pela
logica colonial, capitalista e necropolitica. Para esses povos, a terra nao
¢ um bem material a ser explorado e comercializado, mas um espago
que pulsa a vida, uma extensao de suas proprias existéncias. O territo-
rio representa pertencimento, onde tradi¢des, paisagens € memorias se
mantém vivas em um didlogo continuo entre passado, presente e futuro
(Krenak, 2021).
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O rio Doce, que nos, os Krenak, chamamos de Watu, nosso avo,
€ uma pessoa, ndo um recurso, como dizem os economistas. Ele
nao ¢ algo de que alguém possa se apropriar; ¢ uma parte da nossa
constru¢dao como coletivo que habita um lugar especifico, onde
fomos gradualmente confinados pelo governo para podermos
viver e reprodu21r as nossas formas de orgamzagao (com toda
essa pressdo externa).... Essa humanidade que ndo reconhece
que aquele rio que estd em coma ¢ também o nosso avo, que a
montanha explorada em algum lugar da Africa ou da América
do Sul e transformada em mercadoria em algum outro lugar ¢
também o avo, a avo, a mae, o irmao de alguma constelagdo
de seres que querem continuar compartilhando a vida nesta
casa comum que chamamos Terra... Desse lugar que para nos
sempre foi sagrado, mas que percebemos que nossos vizinhos
tém quase vergonha de admitir que pode ser visto assim. Quando
no6s falamos que o nosso rio € sagrado, as pessoas dizem: ‘Isso
¢ algum folclore deles’; quando dizemos que a montanha esté
mostrando que vai chover e que esse dia vai ser um dia prospero,
um dia bom, eles dizem: ‘Nao, uma montanha nao fala nada’.
Quando despersonalizamos o rio, a montanha, quando tiramos
deles os seus sentidos, considerando que isso ¢ atributo exclusivo
dos humanos, nés liberamos esses lugares para que se tornem
residuos da atividade industrial e extrativista. (Krenak, 2019,
pp. 21-24)

A perspectiva eurocéntrica tratou a terra como mercadoria,

gerando disputas e injusti¢as em torno dos direitos territoriais. Para

essas comunidades, o direito ao territorio €, sobretudo, o direito a vida,

a dignidade e a preservacao de seus modos de ser e viver em harmonia

com a terra. Nesse contexto, conceito de territorio assume ainda dife-

rentes dimensdes quando analisado por Santos e Haesbaert, ampliando

a compreensao sobre a questdo do espaco e suas implicagdes sociais,

culturais e politicas.

Para Santos (2012), o territorio € mais do que um espaco fisico

ocupado por construgdes e elementos naturais. Ele define territdrio
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como “o chdo e mais a populagdo, isto ¢, uma identidade, o fato e o
sentimento de pertencer aquilo que nos pertence” (Santos, 2012, p. 96).
Esse conceito sublinha a importancia do vinculo afetivo e identitario
que as pessoas constroem com o lugar onde vivem, trabalham e convi-
vem, mostrando assim a relagdo e a inseparabilidade entre territorio e
o cotidiano das pessoas. Além disso, Santos (1999) complementa essa

ideia ao destacar:

O territdrio ndo ¢ apenas o conjunto dos sistemas naturais e de
sistemas de coisas superpostas. O territorio tem que ser entendido
como o territorio usado, ndo o territorio em si. O territorio usado
¢ o chdo mais a identidade. A identidade ¢ o sentimento de
pertencer aquilo que nos pertence. O territorio € o fundamento do
trabalho, o lugar da residéncia, das trocas materiais e espirituais
e do exercicio da vida. O territério em si ndo ¢ uma categoria
de andlise em disciplinas histéricas, como a Geografia. E o
territorio usado que ¢ uma categoria de analise. Alias, a propria
ideia de nag¢do, e depois a idéia de Estado Nacional, decorrem
dessa relacdo tornada profunda, porque um faz o outro. (Santos,
1999, p. 8)

Ja Haesbaert (2004), levanta uma dimensao diferente e mais
complexa ao conceito de territério, incluindo a ideia de poder, capital
e a produgao de significados. Para ele, o territorio além de um espago
fisico onde funcoes sao realizadas, também ¢ um local onde as relagoes
de poder e capital se manifestam e se consolidam, ao mesmo tempo
em que se constroi uma dimensao simbolico-cultural. Essa perspectiva
amplia o territério para além de um recurso material, integrando-o a
no¢ao de produgao de significados e conflitos sociais. Um exemplo claro
disso ¢ a extragdo de recursos naturais, como o ouro, que historicamente

gera disputas territoriais entre comunidades locais e agentes externos,

287



como mineradoras e garimpeiros. Em uma contribui¢do mais recente,

Haesbaert (2023), redefine o territério como:

Territorio, entdo, pode ser definido como o espaco construido/
construtor de relagdes de poder, tanto no sentido mais estritamente
social (politico-econdmico e simbdlico-afetivo) quanto no
sentido da interagdo indissociavel com as chamadas forcas da
natureza. Nem apenas um espago material e simbolico socialmente
dominado e/ou apropriado, nem apenas um espaco moldado na
imbricagdo com a natureza, o territorio seria, sobretudo, um
espago politico revelador de limites — tanto de limites como
fronts/fronteiras das lutas por des-ordenamento da complexa e
desigual sociedade dos humanos quanto dos limites impostos a
todo o conjunto da vida terrestre cuja existéncia, profundamente
articulada, esta em risco. (Haesbaert, 2023, p.6)

Embora Santos e Haesbaert tenham abordagens distintas sobre
o conceito de territorio, suas perspectivas apresentam convergéncias
em alguns aspectos, especialmente no que se refere ao territdério como
espaco de conflitos e resisténcias. Ambos veem o territorio como algo
que ultrapassa a dimensao puramente geografica, considerando-o uma
construgado social e politica, marcada por relagdes de poder e por disputas.
Quando povos e comunidades perdem o controle sobre seus territorios,
surgem narrativas de luta em que a defesa do territorio nao se limita
a sobrevivéncia, mas envolve a preservagao de identidades culturais,
espirituais e sociais. Exemplos desses conflitos podem ser vistos nas
narrativas de resisténcia de populagdes indigenas e comunidades atingi-
das por barragens, que vivem em territorios impactados por catastrofes
ambientais ou prejudicadas por agdes extrativistas.

No episddio Genocidio da série audiovisual Maraca, ¢ retratada

a invasao de territdrios indigenas por garimpeiros em busca de ouro,
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mostrando como para esses povos o territorio ¢ completamente ligado
a sua existéncia e identidade. De forma semelhante, as comunidades
atingidas pelo rompimento da barragem de Fundao, em Mariana (MG),
também enfrentam a destruicdo de seus territérios, o que vai além da
perda material: ¢ a perda de modos de vida. O jornal A Sirene aborda
esse tema, reforgando a importancia e o impacto da perda do territorio
na vida dos atingidos.

Percebe-se, entdo, como nesses contextos o territorio se trans-
forma em um campo de batalha simbolico, tornando-se palco de lutas
por direitos a moradia, vida e também a preservagdo de uma memoria
coletiva. Para essas comunidades, retomar ou proteger o territorio €
mais do que garantir a posse da terra, trata-se de retomar e fortalecer
suas formas de organizagdo social e identidades. Em uma entrevista
concedida ao Observatério do Clima, Krenak discorre e reforga essa

relag@o entre as populagdes e a terra que vivem:

Essas populagdes, como os Patax6 da Bahia que estdo em
Brumadinho, os quilombolas, ribeirinhos, os povos indigenas
e algumas outras comunidades que sempre viveram colados
na terra, ndo sabem imaginar outros mundos que ndo seja esse
mundo cotidiano com a terra no sentido de extrair alimento, o
sonho, o sentido da vida, essas pessoas ainda precisam da terra
com saude. E por isso que se debatem para ndo sair desse lugar.
(Krenack, 2019)

Midias radicais: Sirene e Maraca

O jornal A Sirene ¢ produzido por pessoas atingidas pelo rom-
pimento da barragem de Funddo em Mariana (MG) e a série audiovi-

sual Marac4 foi criada pela Articulacdo dos Povos Indigenas do Brasil

289



(APIB)*. Ambos produtos de midia sdo criados por coletivos de pessoas
que decidiram falar sobre as proprias historias, problemas enfrentados e
identidade. Downing (2002), ao cunhar o termo midia radical, aborda o
conceito de audiéncia ativa. Isso significa que os membros dos coletivos
ndo aceitam as mensagens da midia de forma passiva, mas as ressignifica
e divulgam as suas formas de ver as proprias historias.

Para Downing (2002), o conceito de midia radical se relaciona
com a criagdo de coletivos que se unem para elaborar formas de comu-
nicacdo, divulgando informagdes sobre o entendimento que tém de si

mesmos e sobre a comunidade que os cerca.

O impacto da midia radical sobre os seus participantes e o
entendimento que eles t€ém de si mesmos implica a cada um a
oportunidade de criar suas proprias imagens acerca de si mesmo
e do ambiente, que cada um seja capaz de recodificar a propria
identidade... rompendo assim a aceitagdo tradicional dos signos
e codigos impostos por fontes externas, que cada um se torne o
contador da propria historia... reconstrua o retrato pessoal que
tem da propria comunidade e cultura. (McClure & Mouffe como
citado em Downing, 2002, p. 89)

Downing (2002) também afirma que um dos papéis da midia

radical ¢ quebrar o siléncio e abordar pautas que ndo teriam espaco em

3. Segundo seu site, a APIB ¢ formada pelos seguintes povos: A articulagdo ¢
composta por organizagdes regionais: a Coordenacao das Organizacdes Indigenas
da Amazonia Brasileira (COIAB), que representa os estados da Regidao Norte,
somados ao Maranhdo e ao Mato Grosso; a Articulagdo dos Povos Indigenas
do Nordeste, Minas Gerais e Espirito Santo (APOINME); o Conselho do Povo
Terena, cujos membros estdo localizados no Mato Grosso do Sul; a Grande
Assembléia do povo Guarani (ATY GUASU) também no Mato Grosso do Sul; a
Comissao Guarani Yvyrupa (CGY), que congrega liderancas do Sul e Sudeste; a
Articulag@o dos Povos Indigenas do Sudeste (ARPINSUDESTE) ¢ a Articulag@o
dos Povos Indigenas da Regido Sul (Arpin Sul). https://apiboficial.org/sobre
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veiculos de comunicacdo corporativos, expandindo as informacdes.
O autor explica que os conteudos fornecidos por essas midias se rela-
cionam com as culturas de oposi¢ao ¢ populares*, também possuem um
carater livre, pois ndo prestam contas aos patrocinadores, as empresas
ou ao estado. Assim, ela costuma dar voz aos movimentos sociais €
as demandas dos sujeitos socio-acéntricos’ ou excluidos, nas palavras
do autor, que afirma que essa exclusdo ¢ fomentada por preconceitos
sociais e economicos.

Ao elencar as caracteristicas de uma midia radical, o autor reitera
que o fato dela contestar as estruturas ideologicas dominantes, as quais
Downing (2002) chama de hegemonicas. Essas formas de midia trazem
uma visdo alternativa ou contra-hegemonica. O autor retoma Gramsci
e seu pensamento sobre como as institui¢des reproduzem conceitos da
hegemonia capitalista, controlada pelas classes dominantes que exercem
um dominio cultural. Downing também utiliza conceitos como con-
tra-hegemonica para caracterizar as midias radicais, no sentido de que
elas fornecem informagdes que contestam o “status quo” da sociedade
(Downing, 2002, p.48).

As posi¢des hegemonicas e domindncia nos contextos de perda
de territorio sdo ocupadas por empresas como a Samarco, a Vale e a BHP,

responsaveis pela tragédia de Mariana. Enquanto no territdrio indigena

4. Downing dialoga com as teorias de Adorno acerca de cultura e rejeita rejeita o
sentido binario de cultura de massa e cultura popular presente em T.W. Adorno
“Culture Industry Reconsidered”, em New German Critique, n°6, Cornell
University, Ithaca, 1975.

5. O termo foi cunhado por Ferreira (2011), segundo o autor opta-se por termo
socio-acéntricos no lugar de “minorias” para evitar confusdo, pois associa-se
que esses sujeitos sdo uma minoria numérica. Assim, o termo socio-acéntrico
representa grupos que ndo tém representacdo social e politica, independente de
sua quantidade populacional.
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os responsaveis sdo garimpeiras ilegais, as madereiras e empresas de
agronegocio que desmatam os biomas. Segundo a Fiocruz, o garimpo
ilegal e a exploragdo ilegal do ouro sdo problemas que geram desma-
tamento na regido da floresta amazonica. A institui¢do ressalta que a
area de floresta destruida pelo garimpo ilegal, considerando somente o
territorio Yanomami, superou 3 mil hectares em 2021.

“Somente na regido do Parima, onde esté localizada a comuni-
dade de Macuxi Yano e uma das mais afetadas pela atividade ilegal, foi
atingido um total de 118,96 hectares de floresta degradada, um aumento
de 53% sobre dezembro de 2020 (Fiocruz, 2023). O desmatamento
na floresta amazodnica ¢ algo continuo, as areas desmatadas acumulam
anualmente.

Assim, tanto Maracd quanto Sirene contestam nao sé estruturas
dominantes, mas agentes que ameagam a sobrevivéncia das populagdes
e invadem seus territérios, criando mundos da morte (Mbembe, 2018)

nos quais as populagdes nao conseguem viver em seguranga.

Analise dos modos de comunicar sobre a perda do territério

Neste artigo trouxemos duas produgdes, de formatos diferen-
tes, para tratar sobre perda de territorio ou invasdo territorial. O jornal
A Sirene, produzido pelos atingidos da barragem de Fundao e a série
audiovisual Maracd, com destaque para o episodio Genocidio, criada
pela Articulag@o dos Povos Indigenas do Brasil (APIB). Eles abordam
a perda da terra, a relacdo com o territorio e suas historias, diretamente
ligado a questdo da preservagdo de uma cultura e identidade.

Aqui aplicamos a Metodologia das Conotagdes, proposta por

Barthes (1986) e Eco (2007), para analisar como essas duas produgdes
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abordam, além do aspecto visivel, os significados simbdlicos e cultu-
rais envolvidos na luta por pertencimento e resisténcia territorial. Para
analisar o jornal A Sirene, selecionamos as edi¢des 8, com “Um ano
sem la fora”, edi¢cdo 15, com “Onde vou colocar minhas cabras?”, edi-
¢do 17, “Ser da roga”. Para analisar o jornal e suas figuras escolheu-se

as categorias “objetos”, “fotogenia” e “nivel topico”.

Figura 1

Jardim vertical construido na Escola Municipal de
Paracatu de Baixo, em Mariana

Kunvembra die B 4 SIRENE ]

Um ano sem “la fora”

Pan Anafvics Prizore (emaressans os Cecous Humcaess o Panscaru oe Raxe)
ARSI DE FERRAMDS TR

Rardlimn vertical coretrubdn s Esools Munsspil Ji Marecits o B, om WMankss,

A Sirene, 2016

Objetos: o jardim vertical € o objeto central da imagem:;
Fotogenia: a fotografia, capturada com um celular, tem como

assunto principal o jardim vertical, que € representado pelas garrafas
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PET dispostas em uma grade. Ao fundo, € possivel ver os vales da cidade
de Mariana, Minas Gerais. Fotografia tirada pela manha ou tarde, em
um dia nublado. Dentro das garrafas contém diversos tipos de plantas,
destacando uma pequena variedade nesse jardim.

Nivel topico: a fotografia que acompanha a matéria, do jardim
vertical, feita na Escola Municipal de Paracatu, Mariana - MG, funciona
como uma tentativa de recriar esse “l4 fora” que nio existe mais. E uma
reconstru¢do simbdlica do que foi destruido, como um gesto de resis-
téncia frente a perda desse territdrio. Essa substituicao simbdlica do “14
fora” pelo jardim vertical nos mostra a luta diaria por pertencimento.
Embora fisicamente o territorio tenha sido transformado, as memorias
e o vinculo afetivo permanecem.

O jornal A Sirene ao fazer esse tipo de matéria nos mostra
alguns dos movimentos que os atingidos fazem para manter a conexao
ou vinculo da vida antiga com essa vida nova imposta, mostrando que
aresisténcia territorial pode ocorrer por meio da preservagao simbodlica
de sua importancia. A imagem, entdo, torna-se um documento de luta
que carrega o testemunho sobre um territério que apesar de ndo mais
existir, continua vivo nas lembrang¢as e na memoria das comunidades.

Objetos: as maquinas de constru¢do, duas galinhas e duas mulhe-
res, sendo elas Geralda de Paula Gongalves e Tereza Cristina Gongalves.

Pose: Geralda olha para a camera, com o rosto um pouco tom-
bado. Paula com as maos apoiadas em um pedaco de madeira, a outra
mao na cintura e olhando para o lado. Duas galinhas ocupam o espago

do canteiro de obras.
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Figura 2
Mateéria: Onde vou colocar minhas cabras

i A SIRENE Junho de 2017
G e

n e

“Onde vou colocar
minhas cabras?”

)

Jornal A Sirene, 2017.

Fotogenia: o canteiro de obras € retratado em uma fotografia
com enquadramento mais fechado, destacando as rodas das maquinas
e a terra ao redor, enquanto duas galinhas aparecem no espago, criando
um contraste com o ambiente industrial. A fotografia de Geralda ¢ um
retrato em close, com foco em seu rosto. Ela veste uma blusa branca e usa
um lenco amarelo na cabeca, ao fundo, uma cerca de arame delimita o
espago. Ja Tereza, vestida com uma blusa azul, exibe expressdes corporais
fortes: uma mao repousa na cintura e a outra se apoia em uma estrutura de
madeira. A imagem sugere que ela estd em sua casa, agora invadida pelas

maquinas, o que refor¢a o impacto da presenca dessas na vida cotidiana.
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Nivel topico: na matéria, a fotografia do canteiro de obras ¢ uti-
lizada para representar a destruicao e a imposi¢do de um novo cenario
que ndo pertence as familias atingidas, mas sim a Samarco, responsavel
pelo rompimento. A imagem remete a um tipo de materializag¢do do pro-
cesso de desapropriacdo do territorio dessas familias. E entdo, quando
olhamos para as outras duas imagens da matéria, nota-se como had um
esfor¢o do jornal em abordar a narrativa de resisténcia, mostrando que
essas historias e vivéncias sdo reais e que estdo acontecendo logo ali,
logo aqui. A pergunta “Onde vou colocar as minhas cabras?”” nao diz
respeito somente a preocupacao em relagdo as criagdes, mas € um apelo
por reconhecimento, por dignidade e por preservacdo de uma vida que

estd enraizada no espago fisico daquele territorio violado.

Figura 3

Matéria: Ser da roca

§ ASIRENE Ao de 2017 Ao o217 ASIRINE g
ey ) s sk

Ser da roca

296



Objetos: porteira de madeira, pés calgando chinelo, cavalo, mao
segurando terra, homem guiando cavalo e uma casa com uma mulher
na porta.

Fotogenia: a imagem do homem com o cavalo nos remete a uma
tradi¢do agricola, simbolizando a relacdo proxima entre as pessoas €
seus animais, que ¢ central na vida rural. A mao segurando a terra pode
ser uma metafora visual para a ligacdo visceral que os moradores tém
com o solo, a fonte de vida, sustento e identidade. Os chinelos sobre
o chao batido refor¢am a simplicidade e a conexdo das pessoas com
a terra. Esse detalhe visual evoca a humildade e a proximidade com
o territorio. A porteira, frequentemente associada ao limite entre o
publico e o privado, representa o acesso a um espaco que € tanto fisico
quanto simbolico e ainda pode ser vista como uma barreira que pro-
tege o territorio, mas que neste caso foi violada pela lama. E como se
fosse um lembrete da fragilidade das fronteiras que separam o mundo
interiorano do industrial e como essas fronteiras foram desrespeitadas
pela mineracdo. E ainda, a imagem da casa no fim da pagina, que nos
remete a ideia de lar, seguranga e memoria.

Aperda de territdrio por invasdo de terras indigenas faz parte dos
temas abordados pelo episodio “Genocidio” da série Maraca. Para analisar
o produto audiovisual dentro da Metodologia das Conotagdes, elencou-se
para esta pesquisa as categorias de analise: “trucagem”, “pose” e “objetos”

(Barthes, 1985) e niveis “topico” e “entimematico” (Eco, 2007).
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Figura 4

Fotografia presente na série Maraca no Episodio
Genocidio

APIB, 2020.

Trucagem: a imagem criada com uso de tecnologias de edi¢ao
mostra olhos indigenas que observam. Acima h4d uma cabeg¢a em chamas,
0 cocar se mistura com as labaredas e ¢ dificil delimitar o comecgo de
um e o final de outro. Ao lado esquerdo, ha as maquinas utilizadas por
garimpeiros para desmatar e explorar os minérios da terra causando a
destrui¢do do meio ambiente. A palavra “Invasdo” corta a imagem no
meio em letras garrafais.

Pose: os olhos observam as maquinas de garimpo com um olhar
direcionado a elas. O rosto acima fita a cdmera com enquanto fala sobre
a situagao.

Objetos: os unicos objetos em cena sdo as maquinas usadas pelos
garimpeiros e o cocar que se mistura com as chamas.

Nivel Topico: o nivel ideoldgico observado refere-se a dentincia
da invasao de terras indigenas por garimpeiros e a destrui¢do da natureza
provocada por esses. A invasdo de terras e a falta de demarcacao de
territorios indigenas ¢ algo historicamente denunciado pelas populagdes
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originarias, como ressalta Kopenawa (2015). O cocar ¢ um objeto tra-
dicional que remete a cultura e identidade de alguns povos, o fato dele
estar em chamas mostra como a destruicdo da natureza também esta
associada a destrui¢ao da cultura, identidade e até existéncia dos indi-
genas. [sso estd amplamente ligado ao nome do episddio “Genocidio”.

Durante a apresentacdo desta imagem, a cientista social Tipuci
Manoki recita um trecho do livro “A Queda do Céu” de autoria de
Kopenawa e Albert (2015). “Foi quando os garimpeiros chegaram até
que realmente entendi do que eram capazes os napé. Multidoes desses
forasteiros bravos surgiram de repente de todos os lados e cercaram em
pouco tempo as nossas casas, buscavam com frenesi uma coisa maléfica
da qual nunca ouvimos falar “ouro”. Comegaram a revirar a terra como
um bando de queixadas®, sujaram os rios com uma lama amarelada e
os enfumacaram com a epidemia xarawa e seus maquinarios. Entao,
meu peito voltou a se encher de raiva e angustia ao vé-los devastar as
nascentes dos rios, com a voracidade de caes famintos. Tudo isso sé
para encontrar ouro para os brancos fazerem pentes e enfeites ou s
esconderem em suas casas”.

Nivel Entimematico: a argumentacdo imagética e o texto narrado
estdo conotativamente relacionadas. A imagem reforca a destruicdo do
ambiente, com as maquinas e as chamas no cocar ressaltam o desrespeito
pela cultura, o apagamento e o genocidio das populagdes indigenas e
seus ambientes. Perante o olhar atento dos indigenas, que percebem
a a¢do criminosa ¢ a denunciam. O texto demonstra a indignagdo de
Kopenawa, compartilhada pelos indigenas da APIB, sobre o compor-
tamento dos garimpeiros, que como porcos reviram a terra em busca

6. Queixada ¢ o nome popular dado a uma espécie de porcos do mato, nativos da
América do Sul.
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de ouro. Ele ressalta a falta de sentido em destruir a natureza apenas
para ter objetos de ouro, demonstrando a falta de 16gica da sociedade
capitalista globalizada. O autor também cita “xawara” que significa
epidemias trazidas por forasteiros, historicamente uma das maiores
causas de mortes indigenas e associada com o contexto em que o video

foi produzido - pandemia de Covid-19.

Figura §

A imagem denuncia fatores ligados a perda de territorio
indigena como as queimadas

0 INPE DETECTOU UM
NAS QUEIMADAS DE JULHO DESTE ANO
EM RELACAO AD MESMO MES

DE 2019 NA AMAZONIA

61-04.08.2020

APIB, 2020.

Trucagem: a imagem foi editada e mostra a mata virgem tendo
suas arvores cortadas por madeireiras. O texto escrito em cima da foto
denuncia um aumento nas queimadas na floresta amazdnica durante o
més de julho de 2019.

Pose: ndo ha pessoas na imagem.

Objetos: na imagem ha a floresta, uma estrada de terra e diversos
troncos serrados estdo no chao.

Nivel Topico: o nivel ideoldgico desta imagem se relaciona
com a cultura de oposi¢do. Os indigenas da APIB estdo denunciando
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a perda de seu territdrio causada por diferentes formas de destruigao.
A imagem mostra o corte de arvores por madeireiras, provavelmente
ilegais, que destroem a floresta. Enquanto, o texto denuncia o aumento
das queimadas na regido amazonica. Ambas praticas invadem terras
indigenas e inviabilizam as suas vivéncias.

Nivel Entimemadtico: a imagem mostra inimeros troncos de
arvores - retirados da floresta viva para virar mercadoria ilegal e gerar
lucro. Em letras vermelhas, cor utilizada para marcar demarcar “alerta”, ¢
indicado que um problema merece atengao, se relacionando com o carater
de denuncia das midias radicais. A simultaneidade de eventos, como o
corte de arvores e os dados sobre as queimadas também reforga o carater
de alerta para a invasdo de territorios que acontece de diversas formas
diferentes. O desmatamento ¢ algo cumulativo e continuo, as partes des-
matadas nao voltam a ser florestas e ndao voltam a pertencer aos territdrios
indigenas, o proposito da terra invadida ¢ gerar lucro e nao ser morada.

Figura 6

Desabamento de terra causado para garimpo em regido
de vegetagdo

APIB, 2020.
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Trucagem: a imagem ndo apresenta trucagem.

Pose: a fotografia ndo apresenta pessoas.

Objetos: a floresta ao fundo permanece com a vegetacao nativa
enquanto uma parte da terra € intencionalmente desmoronada por ati-
vidades garimpeiras. Ha construcdes na frente do desabamento e uma
rua asfaltada.

Nivel Topico: a série apresenta o video do desmoronamento
intencional de uma porg¢ao de terra apds o titulo “Garimpo”, os frames
seguintes dessa imagem sao de mulheres indigenas chorando. A floresta
ao redor mostra que ¢ uma area com vegetacao nativa. O nivel ideolo-
gico observado se relaciona novamente com a destruicao de biomas em
prol de agdes extrativistas. As grandes proporgdes da destrui¢do de terra
causada pelo garimpo se contrasta com o respeito as florestas requisitado
pelos povos indigenas no produto audiovisual de midia radical.

Nivel Entimematico: pela sequéncia em que a imagem esta
inserida ha o intuito de chocar e fazer uma denuncia também sobre as
consequéncias emocionais da perda de territério e destrui¢dao da natu-
reza. A imagem escolhida também possibilita que o publico perceba
que ¢ uma explosao de grandes propor¢des que gera impactos eternos
na natureza, a paisagem nao serd mais a mesma. A construcao da série
visa divulgar o tamanho da ambi¢do humana pelo dinheiro, capaz de

ampla destruigao.

Consideracoes finais

Ao finalizar este artigo, percebemos que, apesar das transfor-
macdes ao longo dos séculos, muitas questoes permanecem inalteradas.
Desde a chegada dos colonizadores ao Brasil, a ocupagdo, compra e
venda de terras t€ém sido pautadas pelos interesses econdmicos. Hoje,
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esses mesmos interesses continuam a ser os principais responsaveis pela
expropriagdo de territorios de diversas populagdes. Aqui, exploramos
as realidades de comunidades indigenas e de atingidos por barragens,
ambas vivendo o trauma da perda de seus territorios. Para esses grupos,
o territdrio ndo se restringe somente ao espago fisico, mas sdo também
simbolos de ancestralidade, cultura, identidade e historia.

A invasdo desses espagos resulta ndo s6 na perda material de
terras, mas também na destrui¢ao de florestas, fauna, seguranca alimentar
e até no comprometimento do acesso a agua potavel. Essas questdes
refletem o funcionamento de um poder que escolhe quem pode viver e
quem deve morrer, consolidando o conceito de necropoder. O necropo-
der esté diretamente ligado a fome, a falta de moradia e a inseguranca
fisica, mostrando assim como certos grupos sao deixados a margem da
vida e do direito de viver em condi¢des de extrema vulnerabilidade.

Nesse contexto, a midia radical ¢ capaz de expor de forma pro-
funda os problemas enfrentados pelas populagdes, pois da espaco para
anarrativa das proprias vitimas e testemunhas desses eventos, expondo
de maneira mais real e humana os desafios que enfrentam. Além disso,
as ideologias que justificam ataques as populagdes indigenas sao fun-
damentadas na l6gica de que esses grupos nao se enquadram no sistema
produtivo capitalista. O controle populacional e a vigilancia sobre seus
modos de vida tém o objetivo de garantir a perpetuacdo de uma populacao
disciplinada e moldada para manter a produ¢@o econdmica ininterrupta.

Por fim, em um mundo saturado de imagens e narrativas audiovi-
suais, a leitura critica desses elementos torna-se essencial para compre-
ender as complexas relacdes entre os povos e seus territorios. O jornal
A Sirene e a série Maraca utilizam a comunica¢ao como ferramenta de
luta e resisténcia, contribuindo para a preservagao da memoria coletiva
e a veiculagdo de suas lutas didrias por justica e direitos territoriais.
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MAXIMALISMOS FOTOGRAFICOS

Wagner Souza e Silva’

E recorrente a afirmagao de que vivemos em tempos de abundéan-
cia imagética. Afirmacdo que se baseia na inevitavel convivéncia com as
telas, principalmente as pequenas que nos acompanham em todo lugar
e em muitas atividades do cotidiano. Neste contexto, a fotografia, agora
amalgamada aos smartphones, se tornou uma ferramenta imensamente
mais acessivel, servindo a propdsitos de grande variedade, diversifi-
cando de maneira muito expressiva os motivos a serem registrados e,
invariavelmente, colocados em circulagdo nas redes. E observando este
cenario de excessos, propomos discutir as suas consequéncias no proprio
exercicio da pratica fotografica, especificamente no que diz respeito aos

seus efeitos para definir novas possibilidades estéticas para a fotografia.
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Para isso, recorreremos ao uso do termo “maximalismo”, consi-
derando a sua pertinéncia para localizar, mapear e traduzir manifestagdes
que estejam sob as égides da abundancia e do exagero. Em tempos de
gigantismo numérico de producdo e circulagdo, o clique fotografico
parece sempre se dar no plural, tornando cada instante registrado, seja
ele em qualquer lugar do planeta, componente de um continuum inevi-
tavel de imagens enredadas. Essa fotografia maximalista ¢ exigente de
olhares menos em busca de contemplacdo e mais atentos as relacdes
que se instauram nesse jogo de aproximagdes de uma diversidade foto-
grafica que se impde aceleradamente para a construcdo de significados.
Plataformas imagéticas contemporaneas como o Instagram, por exem-
plo, representam espacos de conexdes fortuitas e convivéncia dessa
abundancia, for¢ando ao estabelecimento de diretrizes estéticas capazes
de lidar com estes excessos que se manifestam nas telas conectadas.

As atuais redes sociais, que tanto sustentam um processo de
midiatiza¢do da vida cotidiana e das relacdes baseadas em processos
comunicacionais, poderiam ser definidas como verdadeiras redes de
imagens (Souza e Silva, 2016), visto a dependéncia destas em relagdo
as telas e, principalmente, as cameras que para tudo podem apontar.
Capturar e compreender este movimento de excessos parece ser um
caminho possivel para a convivéncia com as imagens contemporaneas.

O texto se estrutura em trés breves se¢des: em primeiro, uma
abordagem da fotografia plataformizada, com o objetivo de caracterizar
as atuais estruturas tecnologica que impulsionam a produgao e circulagao
fotograficas; em seguida, busca-se introduzir o termo maximalismo, uti-
lizando-o para intitular a se¢@o que tentara defendé-lo como um conceito

pertinente a estas dindmicas; por fim, a estética da abundancia, se¢ao
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que propde exemplos e frentes de produ¢do que parecem responder a

estes tempos de overdose fotografica.

Fotografia plataformizada

Parte-se da ideia de que o contexto tecnoldgico atual impde uma
fotografia sempre pensada em sua produ¢do abundante, numa incli-
nagdo para usos vernaculares, que sdo facilitados e fomentados pelas
estruturas plataformizantes que se engendram pelas telas conectadas
nos smartphones e redes sociais. E dentre as plataformas que ocupam
protagonismo atualmente, ndo hd como ndo considerar o Instagram,
talvez o exemplo mais expressivo, pelo menos no que concerne ao uso
da fotografia.

O Instagram ¢ um objeto que ndo sO expressa o atual estidgio
de nossos anseios e motivagdes em relacdo aos usos da imagem, mas
também sugere acessar aquele que parece ser o cerne na constitui¢ao
das redes imageticamente conectadas, evidenciando como o entrelace
entre tecnologia e imagem ¢ um componente inevitavel na atual con-
figura¢do de uma sociedade e de uma cultura que se midiatizam com
uma intensidade cada vez maior. Desde sua criagao, em 2010, até os
dias atuais, o Instagram passou por diversas reformulag¢des, mas sua
interface ¢ exemplar no sentido de aglutinar as dimensdes envolvidas
na producao estética destinada a comunicagao, coisa que se da de forma
bruta e intensa por meio das trocas permitidas pelo compartilhamento
que sustenta as dinamicas de muitas outras plataformas.

Devemos observar as plataformas como objetos que vao além
da consolidagcdo de novos canais de distribuicdo, que desarticulam

e descentralizam o modelo comunicacional baseado em um centro
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irradiador de informacao, tal como ocorria nas midias de massa ao
longo do século XX. O desenho comunicacional engendrado por essas
midias tende a ser mais complexo, em que a acepgao proposta por Poell,
Nieborg e Van Dijck (2020), permite analisar com mais amplitude a
sua arquitetura.

Segundo os autores, plataformas sdo “infraestruturas digitais
(re)programaveis que facilitam e moldam interagdes personalizadas
entre usudrios finais e complementadores, organizadas por meio de
coleta sistematica, processamento algoritmico, monetizagdo e circulagdo
de dados” (Poell et al., 2020, p. 4). A defini¢do abre espago para pensar
a plataformizagdo como um processo de “reorganizacdo de praticas e
imaginacdes culturais” que ocorreu em seu entorno. Sua compreensao,
portanto, abarca campos de estudos ndo so6 ligados a questdes técnicas,
restritas aos estudos de softwares, mas também a areas de negdcios,
economia politica ou formagdes institucionais — um conceito de plata-
forma, enfim, que reconhece a forte influéncia dessas redes na sociedade
e na cultura, sem abandonar a dimensao comercial que lhes ¢ intrinseca.

De certa maneira, o termo mantém o entendimento da plataforma
como espaco sustentador para o desenvolvimento de usudrios e empre-
sas; por exemplo, segundo os autores, o conceito de Web 2.0 j4 aludiria
a internet como uma plataforma. Hoje, X, Facebook ou Instagram, se
entendidos como plataformas, seriam sintomas de uma “erosdo” da
web em redes sociais proprietarias, potencialmente capazes de penetrar
e influenciar diferentes setores da vida cotidiana, sobretudo tendo em
vista suas dindmicas baseadas na coleta e na negociacdo de dados e

informagdes de seus usudrios (Poell et al., 2020, p. 5).
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No fundo, observamos uma espécie de “loteamento” do cibe-
respaco, mas que nao ¢ definido por cercas, e sim pela capacidade de
transformar o que gira ao seu redor, e somente sob tal circunstincia é
que poderiamos afirmar o Instagram como um processo de platafor-
mizagdo da pratica fotografica, dada a sua penetragdo e influéncia na
propria experiéncia com fotografias. Ou seja, o potencial midiatico
da fotografia seria regido pela governanga da plataforma, que inclui
o programa criativo que ali se estabelece: temas censurados, filtros
enlatados, imposi¢@o de funcionalidades e mecanismos de ajustes das
imagens, mediacdo algoritmica do acesso ao seu conteudo etc. Esses
aspectos, a principio, poderiam ser encarados como manifestagcao de
um grande cerceamento criativo de uso, mas isso se partissemos da
discussdo sobre a fotografia como arte, e ndo como um fendmeno que
provocou a refuncionaliza¢do desta (lembremo-nos de Walter Benjamin
e o potencial politico das técnicas de reproducdo automatizadas).

Dessa forma, a fotografia plataformizada ¢, antes de tudo, uma
fotografia facilitada. Estas interfaces acabam por gerar motivacdes
de uso que seriam impensaveis nos tempos em que a fotografia era
utilizada dentro de uma logica de mais memorizar eventos solenes
da vida cotidiana, como festividades, viagens etc. O bordao Kodak
“Vocé fotografa, nds fazemos o resto”, que foi a ponta de langa de um
conjunto consolidado de um modus operandi baseado em estruturas
técnicas, industriais e comerciais— e que permitiu, dessa forma, instalar
uma pratica fotografica vernacular na vida comum-—, foi aprimorado
pelo bordao recente da rede Tik Tok, “Para grandes eventos, e todos
os outros”, demonstrando que a midiatiza¢cdo da vida ¢ também um

processo de plataformizagdo através da imagem.

310



A fotografia plataformizada ¢ um fenomeno que responde a
esta estrutura. E o faz com crescente abundancia. O Instagram, nosso
exemplo méximo, despeja cerca de 80 milhdes de fotografias a cada
dia na web, sendo que esta plataforma ¢ o quarto website mais visitado
do mundo (Newberry, 2024). Recentemente, a plataforma passou a
permitir a publicagdo de até 20 fotografias num mesmo post (Ferreira,
2024), reforcando, na propria dindmica interna de uso do aplicativo,
essa logica do excesso como for¢a motriz da imagem contemporanea

operada sob os processos de plataformizagao.

Maximalismo

Neste contexto de excessos, propomos enquadrar a fotografia
numa vertente maximalista, termo emprestado do universo do design,
moda ou arquitetura, que se baseia na pluralidade, complexidade e
corpuléncia, opondo-se a vertente minimalista, que preza, por sua
vez, a simplicidade e a singularidade de composic¢des (Cuito, 2002).
Na literatura, encontramos referéncias ao maximalismo para designar
0 movimento em que “um texto se torna maximalista pela persegui¢do
da totalidade” (Colangelo & Rodrigues, 2020, p. 35), revelando-se
a partir de um excesso descritivo para o detalhamento dos espagos e
ambientes em que se ddo as agdes de seus personagens’. Um movimento

que levaria, em ultima instancia, ao limite da dimensao subatomica da

2 Trata-se do reconhecimento de um aspecto que colabora para diferir o romance
moderno dos textos épicos: "Eu argumento que o 'romance', como Bakhtin descreveu,
¢ essencialmente maximalista, e os tratos que distinguem a forma romanesca da épica
sdo os que levam ao surgimento do modo maximalista. Entretanto, o que também
distingue o romance maximalista dos demais € o seu retorno a representacdo de uma
cultura em si (Colangelo & Rodrigues, 2020, p. 31).
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realidade concreta, refletindo a busca pela profundidade das coisas que
a ciéncia cartesiana estabelece como diretriz, o que, por sua vez, gera

um volume gigantesco de informagdes:

o detalhe progressivo, fornecido pelo nosso crescente
conhecimento do subatomico, tem investido uma sensagao de
gigantesco no mundo ao nosso redor. Para registrar até a menor
das agdes, com o maximo de detalhes que esses desenvolvimentos
permitem, geraria uma quantidade imensa de informagdes, de
modo que, mesmo uma descri¢do dos segundos que passei
digitando esta linha de texto, preencheria diversos volumes,
uma vez que as varias reacgdes elétricas e quimicas, as quais
impulsionaram os musculos dos meus bragos e maos, foram
levadas em considerag@o na extensdo mais aceita pela ciéncia.
[...] e é precisamente tal consciéncia que nos aflige com o
sentimento do gigantesco (Colangelo & Rodrigues, 2020, p. 34)

De certa maneira, podemos observar este “gigantesco” como
uma forma de classificar a atual realidade de produgao e circulagao de
fotografias.

Podemos recorrer a Vilém Flusser (2002;2008) para buscar uma
forma de compreensao desta configuracao de uso da fotografia. Como se
sabe, na década de 1980, Flusser ja observava o impacto sociocultural
que as imagens, que naquele momento ja se encontravam em ascensao
exponencial (pela presenga da fotografia, do video e TV), estavam
delineando para a constru¢do de um modo de vida inédito na historia
da cultura humana. Para ele, estas tecnoimagens (ou imagens técnicas),
sendo fruto de aparelhos programados, representavam um certo fascinio
pela superficie como um espacgo para o estabelecimento de um jogo de
trocas de informagdes que seria capaz de influenciar nossos conceitos

sobre o mundo. Como tudo tendia a ser filmado e fotografado, isto é,
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transmutado para uma condicao tecnoimagética, que necessariamente
exigia a superficie como suporte, as telas ganhariam o status de ambiente
em que vivéncias e relagdes concretas se dariam. Quarenta anos apos
seu modelo interpretativo, observamos, hoje, a presenca massiva dos
smartphones e suas pequenas telas confirmando essa preconizagdo de
uma vida permeada por imagens, agora mais fluidas e penetrantes a partir
de sua configuragdo digital. Mas ndo se trata de uma vida imaginada,
mas uma vida “imagenciada”, que elege as superficies luminosas que
portamos como um espago de negociagoes e relacdes que determinam
diretamente nossas acdes sobre o mundo: o concreto “imagenciado”
ndo ¢ um concreto imaginado, ¢ um concreto que nao mais depende da
distin¢do ontoldgica entre real e virtual, tamanha a imbricagdo tecno-
logica entre tecnoimagens e vida cotidiana.

Pois ¢ justamente sob esta configuracao que vemos um jogo
de producdo de informagdes que inevitavelmente passa pela chave do
gigantismo. O bordao mais atual das plataformas que propulsionam a
producdo tecnoimaggética, que foi proposto pelo Tik Tok e, tal como ja
assinalado, convoca a produ¢do de imagens para todos os eventos da
vida, permite-nos associar a realidade de producao fotografica ou vide-
ografica as mesmas logicas que caracterizam o maximalismo observado
por Colangelo & Rodrigues (2020, p. 35), que ndo ¢ somente definido
por uma certa “perseguicao de uma totalidade”, mas principalmente pela
busca do detalhe como unidade reveladora da complexidade do mundo.

Ao inserirmos a fotografia de tudo nas superficies que estruturam
o0 jogo flusseriano, inserimos os fragmentos do cotidiano, revelando uma
dimensao subatdmica de nossas vidas. E aqui poderiamos até correla-

cionar tal ideia a propria estrutura das tecnoimagens, visto que, para
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Flusser, tais formas imagéticas produzidas por aparelhos seriam uma
forma de reorganizac¢ao de um mundo fragmentado pela ciéncia. Segundo
o0 autor, “a ciéncia e a técnica, estes trunfos ocidentais, destruiram para
no6s a solidez do mundo, para depois recomputa-lo sob a forma de aura
imaginistica e imaginaria de superficies aparentes” (Flusser, 2008, p.
45). Uma reconstrugdo que se daria por pontos infinitesimais, imensu-
raveis em sua dimensao unitaria do universo dos quanta, dos bits —uma
dimensao subatomica— que se torna visivel somente pelo agrupamento
aos montes, aos milhares, aos milhdes ¢ bilhoes.

Parece ndo ser a toa, portanto, que a fotografia nesta era maxi-
malista recorra aos gigantismos numéricos para se definir, revestindo-se
de nomenclaturas dependentes de termos técnicos que sempre operam
com quantidades enormes de informagao, oscilando entre os megapixels
de resolugdo, milhdes de cores do sistema RGB, gigabytes e terabytes
de armazenamento, e, como ja dito, os milhdes de imagens despejadas
pelas plataformas. Tudo parece ser superlativo na fotografia contem-

poranea das telas e das redes.

Estéticas da abundancia

Manovich (2017), em sua abordagem do Instagram como
expressao da imagem contemporanea, localizou manifestagdes estéticas
proprias a esta rede, um certo tipo de imagem definida por ele como
designed photo, que poderiamos traduzir aproximadamente como
“fotos estilizadas”, pensadas para serem articuladas com a interface
instagramatica. Notando o cuidado e planejamento dos mosaicos que

estruturam o feed de cada usudrio, Manovich mostra que tais ambientes,
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movidos pelo excesso, parecem sugerir a possibilidade de novas formas
(ou férmulas) de visibilidade para a fotografia.

Essa mesma percepgdo de uma consequéncia estética da abundan-
cia de imagens poderia ser associada a recente ascensao das tecnologias
de inteligéncia artificial generativas, cuja engenharia algoritmica opera
a partir de um nimero sem fim de imagens circulantes. Como observa
o autor (Manovich, 2024), a IA generativa ¢ operada a partir de um
“big content”, sendo direcionada a gerar novos contetdos através da

combinagdo de diversas midias:

a [A generativa sintetiza um novo contetido que tem propriedades
estatisticas semelhantes as do contetido existente. Mas ndo se
trata de uma copia do que ja existe. A TA gera novo conteudo
(textos, imagens, animagdes, modelos 3D, musica, canto etc.)
interpolando entre pontos existentes no espago latente. Esse
espago contém varios padrdes e estruturas extraidos por redes
artificiais de bilhdes de pares imagem-texto, trilhdes de paginas
de texto e outras grandes colegdes de artefatos culturais humanos
existentes. A IA prevé o que pode existir entre esses pontos no
espago de padrdes. (Manovich, 2024, p. 17)

A TA generativa seria uma espécie de novo método para o
tratamento do volume crescente de dados disponibilizados. Assim,
segundo o autor (Manovich, 2024, p. 17), apos a ciéncia de dados, que
“se concentra em encontrar padroes, relagdes, agrupamentos e excegoes
em big data, além de prever dados futuros”, a visualizagao de dados,
que “tenta resumir os conjuntos de dados visualmente”, a IA genera-
tiva, com sua capacidade de produgdo de novos conteudos, seria uma
nova etapa dentro do percurso de ascensao vertiginosa de informagdes

conectadas em rede.
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Figura 1

Projeto Selfiecity, que reune 3200 selfies advindas de cinco cidades
ao redor do mundo: Bangkok, Berlin, Moscow, Nova York e
Sdo Paulo (cujo recorte é aqui apresentado)
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Selfiecity (s.d.).

Interessa-nos observar como isso se da a partir de uma pers-
pectiva estética, ¢ Manovich muito contribui para esta perspectiva.
Suas incursdes anteriores em projetos como Selfiecity (figura 1) e
On-Broadway (figura 2) poderiam ser compreendidos como 0s passos
anteriores ao estagio atual de reconhecimento do potencial criativo
das IAs generativas, visto que sao modelos de organizagao do excesso
fotografico circulante, articulando ciéncia de dados e solugdes visuais
para sintetizar ¢ apresentar as informagdes coletadas.

Tais projetos demonstram uma relagdo entre estética e abundancia,
possuindo uma certa autonomia como objetos dotados de forte expressao
visual. E certo que as IAs generativas de imagens distanciam-se dessa
dimensao mais inclinada a infografia desses primeiros projetos, ao per-
mitirem resultados visuais mais proximos de figura¢des mais objetivas

€ menos abstratas, tal como ocorre na propria fotografia a partir de seus
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codigos de construgdo e decifracdo. No entanto, ndo podemos deixar
de reconhecer que as duas frentes de manifestacdo visual, infografica
ou “fotografica” (geradas por [A), dependem do excesso de imagens e
(meta)dados correlatos como componentes formadores. Ambas parecem
ser capazes de gerar formulagdes estéticas que se destacam a partir de
tragos identitarios especificos, seja pelo arranjo e sistematizacao visual—
no caso da infografia, seja pelo ineditismo do repertdrio visual inusitado
e improvavel das IAs generativas (figura 3), explorando os espagos
intermediarios entre outros padrdes estéticos, tal como assinalado por
Manovich (2024).

Figura 2

Projeto On-broadway, como proposta de visibilidade da cultura
cosmopolita da cidade de Nova York, com imagens e dados coletados
ao longo da Broadway, que é um celebrado endereco turistico da cidade
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ON BROADWAY (s.d.).
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Figura 3

Imagem gerada por 1A, de autoria de Lev Manovich,
criando situagoes improvaveis e inusitadas, inclinadas a
incrementar repertorios visuais

LevManovich (2024).

No caso especifico da IA generativa, poderiamos ainda consi-
derar uma certa estética advinda de aspectos formais que caracterizam
esse tipo de imagem no atual estagio tecnologico em que se encontram.
Texturas de pele muito padronizadas (independentemente da raca ou
cor), defeitos de composicao de elementos que evidenciam as limitagdes
da tecnologia para construir determinadas informagdes (por exemplo,
maos humanas com mais de cinco dedos), ou pastiches de referéncias
visuais que se sobrepdem criando anamorfoses (Foley, 2022), sdo
exemplos de consequéncias na plasticidade da imagem resultante, que
sdo potencialmente capazes de evidenciar que a origem da imagem se

deu a partir de uma IA generativa.
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Figura 4

Heathrow, da serie “Airportraits”, de Mike Kelly,
que sobrepoe, numa mesma fotografia, diversos voos
capturados em momentos distintos, criando a percep¢do
do movimento diario em grandes aeroportos pelo mundo

Felton, 2016.

Outra interessante frente de producdo imagética que parece
refletir essa imposicao da abundancia imagética encontra-se no mape-
amento realizado por Nicholas Felton (2016), designer que trouxe um
rol de imagens fotograficas que objetivam a organizagao e visualizagao
de dados, nomeadas por ele como Photoviz, um acronimo a partir dos
termos photography e dataviz. Felton propde observar como alguns
fotografos constroem seus trabalhos a partir de uma abordagem que
remete a formulagdes visuais que se assemelham a técnicas de infogra-
fia, de modo a propulsionar a informagao documental que a fotografia
¢ capaz de portar. A série “Airportraits”, de Mike Kelly (figura 4),

exemplifica o tipo de imagem classificada por Felton nessa perspectiva
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de amalgamar fotografia e visualiza¢do de dados, ao condensar, numa
mesma imagem, os varios padrdes de voos e aeronaves que operam em
aeroportos pelo mundo.

As frentes estéticas apresentadas neste texto representam uma
abordagem que aponta tanto para a possibilidade de se pensar a foto-
grafia em suas unidades, permitindo mapear produgdes fotograficas
que flertam com estes excessos de informagao, como também pensé-la
associada e este movimento constante intenso de conexdes, obrigando ao
seu trato sempre num ambito de pluralidades imagéticas. Assim, ainda
que a fotografia plataformizada seja a ponta de langa deste processo de
constru¢ao de uma abundancia, a IA generativa ou as formas manifes-
tadas sob a ideia de Photoviz demonstram a possibilidade de se notar
imagens singulares que poderiam ser classificadas como maximalistas,
ao trazerem o excesso (de dados, informagdo etc.) como base susten-
tadora. E a aproximagao entre tais formas ¢ garantida pelo conceito de
tecnoimagem, que permite determinar tais formulagdes como estratégias
de sintese da intensa producao fotografica de nosso tempo, sobretudo
quando notamos as telas (portateis ou ndo) como este campo em que
se d4 o jogo assinalado por Flusser, jogo este que assume a fortuna
imagética como necessaria e incontornavel para promover uma intensa
e constante producdo e troca de informagdes, seja pelas interfaces das
plataformas que organizam e enredam narrativas imagéticas diversas,
seja por meio das [As generativas que se alimentam de todo o big content
imagético circulante.

Considerando que assistimos, portanto, ao surgimento de técni-
cas e estéticas que parecem aptas a mapear, controlar e transformar os

exageros fotograficos de nosso cotidiano, devemos pensar em maneiras
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de melhor qualificar o debate em torno da presenca da abundancia ima-
gética, normalmente tomada sob um tom depreciativo, muito somente
sustentado na ideia de que “ndo € possivel visualizar tantas imagens
assim”, ou outras assertivas semelhantes que se tornaram lugar comum
nas discussoes em torno de nossa realidade midiatica. Como se fosse
possivel determinar um nimero adequado de imagens que deveria ser
disponibilizado para uma contemplacdo adequada (e como se fosse
possivel determinar quanto tempo uma imagem precisa para ser con-
templada). As imagens, ainda que passiveis de contemplagdo, estao mais
aptas a se inscreverem em processos comunicacionais mais acelerados,
tornando-se componente fundamental de movimentos decisivos dentro
do jogo midiatico inevitavel.

Assim, observar a pratica fotografica contemporanea dentro do
eixo maximalista poderia ser uma forma de inverter a questdo: busca-se
ndo condenar o excesso, mas, sim, promové-lo e assimild-lo, de modo a
incrementar a fortuna imagética disponivel, o que, por sua vez, permitira
aperfeicoar as técnicas de manipulacdo; lembrando que essas técnicas
ndo seriam somente eixos de produ¢do de mais imagens, mas seriam
também técnicas de mapeamento e compreensao de nossa cultura visual

baseada no crescente “imagenciamento” da vida.
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equipamentos eletronicos, fica quase impossivel observar no cotidiano
da populacdo em qualquer cidade, seja ela, pequena, média ou uma
megaldpole como Toquio ou Sao Paulo, uma gama infinita de pessoas
ensimesmadas em torno dos seus smartphones, a vida que antes trans-
corria de forma em que as trocas envolviam mais aproach fisico, vem
pouco a pouco substituindo essa abordagem por interacdes digitais em
sua quase totalidade.

Pensando a partir desse prisma, em 2024 ¢ raro quem ndo se
valha de uma camera de um smartphone para realizar qualquer tipo de
registro, sendo que essas imagens tem todo o carater de uso e escolha,
porém novas caracteristicas dessa pos-fotografia tem surgido (Barcellos,
2020), ¢ possivel observar cada vez mais presente uma infinidade
de efeitos, tratamentos e manipulacdes fotograficas. No entanto, no
cerne desse cotidiano liquido (Bauman, 2003) e efémero das imagens
produzidas por smartphones e suas infinitas manipula¢des ¢ possivel
acompanhar uma série de pesquisadores, profissionais, amadores e
apaixonados por fotografia em geral, buscando uma nova conexao ou
uma reconexao com a imagem produzida aos moldes do que se expe-
rimentava do século XIX até fins do século XX, a fotografia realizada
com cameras e peliculas. Esse interesse ¢ latente e bastante perceptivel
no ciberespaco, onde se encontra uma série de grupos de interesse focal
em simples buscas em sites como Google, ou mesmo redes sociais como
o Instagram. Nota-se que o consumo de bens simbolicos, continua sendo
uma constante se pensarmos em uma pés-modernidade, mesmo que nao
estejamos apontando diretamente para conceitos liquidos nesse caso,
mas sim no consumo enquanto algo nao palpavel (Bourdieu, 1989).

Assim, este meio hibrido contemporaneo € propicio a oportunidade de
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inter-relagdes entre fotografia enquanto uma expressdo fisica e suas
multiplas possibilidades de apreciagdo no século XXI, através dos
mais variados dispositivos. Dentre eles salientamos a possibilidade de
maior utilizagdo do Smartphone (no Brasil telefone celular) como uma
ferramenta de resgate de um fazer artesanal, ainda vigente, e apreciado
por uma parcela jovem que desconhece a praxis fotografica tradicional
baseada na prata (argéntica). Dai a relevancia dos referenciais de autores
como Ansel Adams (2001), em sua analise aprofundada da construgdo
imagética fisica da imagem, seus estudos a cerca da exploragdo de
campos tonais na fotografia em preto e branco, bem como seu aden-
samento em técnicas Opticas que contribuiram enormemente para que
significativos avancos fossem possiveis no campo tanto da fotografia
comercial (fotojornalismo, fotografia publicitaria, retratos e artistico
de modo geral); como também no campo das linguagens, na ideia do
resgate da memoria, ou residual dela proposto pelo “punctum” de Bar-
thes (1998) que através do residual da imagem busca o lugar tempo
espago ali impregnado, esse desdobramento temporal se da também na
retomada do uso de suportes fisicos (pelicula) na contemporaneidade,
ha um lugar de contemplacdo em que realiza o processo que encontra
o residual proposto pelo autor também quando expdem seus processos
as novas plataformas sociais tdo em voga em nossos cotidianos de seres
movidos a interacdo constante, através das telas dos nossos gadgets.
Ja Fontcuberta (2016), artista visual espanhol e pensador critico em
relacdo ao universo fotografico contemporaneo, propdem um momento
pos fotografico, onde ndo ha mais a existéncia de barreiras pré definidas
e sim o encontro de possibilidades que podem carregar imagens que

guardam semelhancas profundas com o trabalho fotografico tradicional,
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considerando tradicional aqui a pratica fotografica executada na maior
parte do século XX, ou seja, de maneira fisica com suportes definidos
e comercializados pela industria. Porém ha no autor uma quebra para-
digmatica profunda, apontando que no século XXI, com advento das
praticas digitais uma fissura se d4 em aspectos bastantes definidos nas
concepgoes solidas, e como Baumann (2003) aponta, uma fluidez se
coloca e nada se mantém so6lido da forma como se consumiu imagens
anteriormente.

Portanto, esse artigo reflete sobre a oportunidade de experiéncias
que demarcam o reencontro com a pelicula fotografica e sua coexistén-
cia com as novas e multiplas possibilidades de divulgac¢ao e apreciacdo
dentro do universo das redes sociais, em especial do Instagram, notéria

rede de compartilhamento de imagens.

Fotografia digital, os primeiros anos e sua referéncia direta a
fotografia argéntica

Por volta da metade dos anos 90 do século XX, acompanhamos
uma troca significativa de suportes. Com um principio relativamente
caro e de pouca qualidade para a quase totalidade de uso comercial em
comparagao ao suporte fotografico fisico ja consolidado até entdo, a foto-
grafia em formato digital trouxe a possibilidade de a maioria das pessoas
realizarem fotos e divulga-las nos mais variados espacgos disponiveis.
Era o fisico sendo substituido pelo virtual, pelo imaterial. Essas novas
possibilidades resultaram de processos que remetem aos primeiros anos
da década de 1920, quando foi possivel realizar a primeira transmissao
de imagens através do cabo submarino Bartlane, entre Londres e Nova

Iorque, em um tempo de trés horas.
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Esse foi um feito bastante divulgado, pois um navio que fizesse
amesma rota cruzando os mares levava em média uma semana. As ima-
gens eram transpassadas fisicamente em um papel, através de um sensor

adaptado que as decodificava (Trigo, 2007).

Figura 1

Primeiros projetos envolvendo fabricantes de
equipamentos fotograficos na metade da década de 1990

Nota. Kodak DCS 100. (MIR, 1998).

Viarios fabricantes, no decorrer do século XX, se propuseram
a transpor o suporte de pelicula para pixels, de famosos fornecedores
de suprimentos eletronicos a industrias especificas de material fotogra-
fico. A propria Kodak, em parceria com fabricantes como Nikon, por
exemplo, foi uma das empresas tradicionais que experimentou essa
transposi¢do. A principal mudancga de suporte se deu pela substitui¢ao
da pelicula, que demandava um processo fisico-quimico de revelagao,
secagem e, por conseguinte, copia, pela possibilidade de utilizagdo de
um sensor eletronico. Através da utilizagcao de fotodiodos, esse sensor
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tornou possivel a transformacgdo da luz em conjuntos binarios (pixels)
e deu inicio a revolucdo digital que em poucos anos ocupou espago
consideravel na industria de equipamentos fotograficos, na comunica-
¢do e também no dia a dia das pessoas em todo o mundo. Desta forma,
a empresa que foi a maior responsavel pela consolidagdo do suporte
pelicula, a Kodak, foi pioneira no desenvolvimento das novas tecnolo-
gias digitais que colocaram mais tarde em cheque o seu proprio suporte
tradicional, sendo aplicado também na industria cinematografica.

Os exemplos das imagens acima eram cameras fabricadas para
utilizacdo de pelicula que recebiam uma adaptacao que colocava no lugar
dapelicula (filme), um sensor capaz de registrar a luz, como mencionado
ja nesse artigo, e transforma-la em pixels. Nota-se ai que as pesquisas
de certa forma j4 se iniciaram como tendo como referéncia primaria o
filme. Outro ponto importante, ¢ que tais imagens em quesitos como
qualidade e possibilidades de impressao, eram incomparaveis com qual-
quer imagem produzida a partir de filmes e suas mais variadas peliculas,
importante apontar que neste momento (ap6s a metade da década de
1990 do século XX) a industria fotografica oferecia uma gama bastante
significativa de peliculas, cobrindo uma parte importante de demandas
do mercado tanto profissional como de uso doméstico.

Como forma de exemplificar, era possivel encontrar desde fil-
mes destinados ao publico em geral para as mais variadas condi¢des
de luminosidade, como também filmes de carater técnicos* em que se
demandavam processos especificos de revelacao e tratamento.

4.  Um dos filmes produzidos pela Eastman Company (Kodak), Kodachrome 64,
possuia poucos lugares de processamento. O Brasil, inclusive, praticamente nao
comercializava esse tipo de pelicula por ndo possuir laboratoérios dedicados ao
seu processamento, normalmente, era necessario envia-lo para fora do pais para
depois ter acesso as fotos.
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Notadamente a partir do inicio dos anos 2000 ¢ possivel observar
o lancamento de inimeras cameras compactas ja dotadas de tecnologia
digital, por pregos acessiveis para o grande publico, que gradativamente
vai abandonando o consumo de filmes fotograficos e também a pratica
de revelacdo e copias em papel da fotografia, levando a mudangas
impactantes na industria fotogréfica, que ou se reinventa ou enfrenta
problemas financeiros sérios e acaba sucumbindo a planos de recupe-
racdo ou mesmo ao encerramento de atividades. Um dos casos mais
notorios ¢ da Eastman Kodak Company que reduz drasticamente suas
operacdes e areas de atuacdo ressignificando inclusive sua sede nos
Estados Unidos da América na cidade de Rochester, ocupando pequenos
espacos de estruturas imensas que hoje foram cedidas inclusive para
a industria de alimentos. Com isso surge um novo didlogo com o que
McLuhan propde ainda nos anos sessenta e podemos pensar em criar a
ideia de uma Nova Ecologia dos Meios e seu encontro com a fotografia,

em que momento e como essa fluidez se da nos dias de hoje.

Reencontrando a pelicula - Uma experiéncia na pratica

Para que se posicione de maneira correta e seja possivel relatar
uma experiéncia pratica, porém com recortes académicos e técnicos, se
faz necessario recuperar um pouco de como era possivel se fotografar
com pelicula até entdo, salientando os principais fendmenos fisicos e
quimicos do processo.

Para tanto, usaremos Daguerre, como o inicio de um fio condu-
tor que nos transportara ao resgate, ou reencontro com a pelicula e sua
capacidade de formacdo de imagem. Louis Jacques Mand¢é Daguerre

desenvolvia com um suporte diferente a possibilidade de se gravarem
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imagens com melhor defini¢cdo e inaugurar, com isso, uma industria
de imagens. Troca-se a figura do pesquisador amador, aquele que por
entusiasmo se dedicava a captura e preservacdo da mesma pela profis-
sionaliza¢do desse oficio (Freund, 2015; Sougez, 1994).

Daguerre expde sua descoberta, ou seja, a possibilidade de colocar
emulsdo a base de prata em uma placa de metal e realizar a exposicao
da mesma e obter um original com uma caracteristica peculiar. Nao ¢
possivel a essa altura reproduzir essa peca. Isso aproxima essa desco-
berta a pintura e a escultura, agregando a ela a pecha de arte. Pela sua
incapacidade de reprodutibilidade, tal descoberta vai ao encontro a
uma parcela da sociedade com recursos financeiros e esse profissional
passa a visitar clientes e inicia aquilo que hoje podemos entender como
fotografos comerciais e sua profissionalizacao.

Tal profissionaliza¢do comega a dar seus primeiros passos rumo
ao surgimento de ateliés e locais proprios para a execucao do referido
trabalho, que mais tarde seriam conhecidos como estudios fotograficos,
e cai no gosto de burgueses e monarcas, fazendo com que esse novo
profissional tivesse uma supervalorizagdo e sua producdo, pequena,
alcangasse consideraveis cifras. Ainda neste periodo do século XIX,
¢ possivel encontrar a aplicacdo dos usos do daguerredtipo como uma
peca de decoragdo, um adorno (Freund, 2015; Sougez, 1994). Seu uso
vai ganhar certa popularidade quando ¢ apresentado na Academia de
Ciéncias da Franga e sua patente adquirida pelo governo e disponibili-

zada para uso comercial.
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Figura 2

Exemplo de negativo em papel e seu respectivo positivo

Nota. De Oak Tree in Winter [Fotografia], por William Henry Fox
Talbot,1842-43, British Library. (https://www.bl.uk/collection-items/
invention-of-photography)

Isso dard uma condi¢do de profissional a figura do recente
“daguerreotipista”, que investe em seu equipamento (camara escura,
quimicos, e placas de metal). William Henry Fox Talbot, cientista inglés
no mesmo periodo do século XIX, faz uma contribuicao definitiva para
o entendimento do que se transformou a fotografia no transcorrer do
tempo (Sougez, 1994). Suas principais caracteristicas sdo gestadas por
esse pesquisador. Sob a égide de ndo reprodutibilidade e com o signo de
obra Uinica, o daguerredtipo era uma pega pouco acessivel a populagdo.
Sua fotografia possuia um valor alto para ser produzida em decorrén-
cia dos materiais utilizados para sua elaboragdo. Entretanto, Talbot,
através de suas pesquisas, conseguiu criar uma matriz com materiais
mais simples, em negativo (formato ja mencionado acima) em papel e

através da juncdo desse papel processado quimicamente criar através
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da utiliza¢dao de um novo papel que ndo havia recebido luz uma série de
copias do primeiro, invertendo na cdpia, conseguindo varios positivos
do original negativo.

O grande salto para que fosse possivel contemplar a existéncia
de uma fotografia comercial e acessivel para inimeras camadas da
sociedade se d4 com a descoberta de Talbot e através dos experimentos
com polimeros e posterior introdu¢do da pelicula (tiras de plastico)
desenvolvidas por George Eastman, com a ja mencionada acima Kodak.

Esse artigo se debruca sobre a experiéncia pratica envolvendo
seus autores nos ultimos anos, em que em decorréncia de suas atividades
na academia (professores do ensino superior) foi possivel ter acesso a
uma quantidade grande de material fotografico baseado em prata que no
transcorrer do tempo foi sendo descartado, ainda sem uso, pela enorme
dificuldade de processamento e armazenamento dos mesmos.

Por volta do comeco da primeira década dos anos 2000, houve
uma profunda retragao nos suprimentos fotograficos tradicionais, fossem
eles filmes, papeis e por conseguinte quimicos para a transformagao de
imagem latente em imagem real.

Era possivel notar também que uma transformacao da percepgao
dos discentes envolvidos em disciplinas que abordavam o campo das
artes visuais e suas inimeras aplicag¢des, que com a presenca macica de
aparelhos celulares e suas possibilidades de manuseio e uso da imagem
tornavam-se cotidiano, intenso e didrio. Isso de certa forma impactava
a percep¢do desses mesmos discentes em relagdo aos processos de

formacao e captura de imagens tradicionais argénticos.

333



Figura 3

Parte das cameras utilizadas para desenvolvimento
das imagens que compoem o artigo
(Canon Yashica Electra 35 e Rolleiflex 2.8)

Barcellos (2024a).

Baseado nessa miriade toda, havia suprimentos que seriam
descartados mas que ainda possuiam capacidade técnica para formar
imagens, € pouco interesse por esses materiais das instituicdes em
preserva-los. Apenas a titulo de exemplo, em uma das Instituicdes
que os pesquisadores tiveram acesso, todo o material que compunha
o laboratorio fotografico foi encaminhado para descarte como sucata,

sem uma unica consulta aos docentes da area.
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Com essa possibilidade em maos, foi possivel continuar desen-
volvendo pesquisas no campo das imagens baseadas na prata, sobretudo
no material em preto e branco, mesmo que esse material ou caminhava
para seu prazo final de validade, ou ja havia ultrapassado o mesmo. Junto
da possibilidade de utiliza¢ao desses suprimentos, houve por parte dos
pesquisadores uma retomada de varias cameras de pelicula que com o
tempo foram sendo ou adquiridas ou mesmo sendo presenteadas, em
sua maioria em perfeitas condi¢des de uso, tanto eletronicamente como
mecanicamente. Com isso foi possivel experienciar formatos de equi-
pamentos pouco tradicionais, € que no transcorrer da vida profissional
pouco utilizados devido ao alto custo, ou mesmo da pequena disponibi-
lidade desses equipamentos em questdo. Houve uma quantidade grande
de cameras dos mais variados tipos e aplicagdes agora disponiveis para

uso, e parte delas contempla algumas imagens que compdem esse artigo.

Instagram como galeria de artes visuais e divulgacdo para um
material hibrido

O Instagram, plataforma de compartilhamento de manifestacdes
audiovisuais, foi pensada e langada a principio como um aplicativo para
ser utilizado pelo smartphone da Apple, no modelo Iphone 4, por volta
do segundo semestre do ano de 2010. Porém, em um curto periodo de
tempo esse aplicativo foi disponibilizado para outros sistemas opera-
cionais e rapidamente tornou-se uma referéncia no mundo da fotografia
amadora e profissional, bem como abarcou inimeras questoes técnicas
e de linguagem que sempre orbitaram ao redor desse universo.

Sua importancia no estofo que este artigo discute coloca-se

quando nos dedicamos a pensar que através de um dispositivo que €
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extensao do nosso corpo (smartphone) temos a capacidade de publicar
fotos, visitar museus, interagir com fotos publicadas e seus respecti-
vos autores, bem como utilizar o aplicativo como uma ferramenta até
entdo distinta do processo fotografico de certa forma a parte dos meios
convencionais ¢ conhecidos, pois é possivel através dele fotografar,
atribuir uma série de filtros na fotografia realizada, pontuando que o
filtro pode ser atribuido em tempo real no momento de tomada da foto,
bem como ¢ possivel também depois acessar a fotografia realizada ou
a de um usudrio qualquer com a possibilidade de interagdo através de
simbolos graficos ou via texto.

Historicamente essas inovagdes e propostas fazem do Instagram
uma ferramenta inusitada do ponto de vista fotografico e simplificam,
ainda que guardada suas propor¢des, todo um ferramental que era antes
utilizado na edi¢do e tratamento de uma imagem fotografica digital

profissional, para Manovich,

Isso faz do Instagram o meio visual mais puro que temos hoje, do
ponto de vista teorico e de pesquisa. Em vez de nos preocuparmos
com centenas de cameras diferentes e pecas de equipamento
profissional e infinitas operacdes de edi¢ao possiveis disponiveis
no Photoshop e / ou Adobe Lightroom, precisamos considerar
apenas um aplicativo nativo que tenha um nimero limitado de
controles e filtros e um tipo de camera. Além disso, de 2010 a
agosto de 2015, o Instagram teve outra restricdo unica: todas as
fotos tinham que estar no mesmo formato quadrado. (2017, p. 12)

Portanto, aproveita-se a ideia aqui proposta por Manovich, para
tomar a rede social Instagram como uma forma de uso, mas subvertendo
de certa maneira sua ideia de operador de um celular (Flusser, 2002) para
apenas utilizar a rede como forma de divulgagao do material fotografico

desenvolvido com cameras e peliculas fotograficas.
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Figura 4

Publicagdo no Instagram com imagem realizada
com camera de médio formato, Rolleiflex 2.8

jeff_a_barcellos Logo, mais imagens fisicas. Luz do sol, luz
S, que imprime na peliculal

#kodakfilm #kodakirixa00 #filmcamera #filmnotdead

42.sem Ver tradugdo

r alexvissoto e outras 85 pessoas

Nota. Kit de revelagdo (Barcellos, 2023b).

Procedimentos praticos - Da pelicula ao Instagram

As imagens a seguir foram capturadas com equipamentos
distintos, normalmente em formatos como o trinta e cinco milimetros
(em sua quase totalidade), porém houve oportunidades de se trabalhar
também com formatos médios como 120 milimetros, o que demandou
um investimento financeiro por parte dos pesquisadores, ja que esse tipo
de pelicula tem a sua produ¢do em menor escala e ndo haviam grandes
demandas por esse material. No meio académico ele praticamente ndo
era utilizado, portanto ndo se descartou quase nada neste formato.

O sistema de revelacdo do material, em sua maioria com a data
de validade expirada, contou também com produtos que compdem a
revelacao, estabilizacao e fixacdo do material com datas de validade

também vencidas. Portanto, esses experimentos trabalharam com todo
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o seu suporte de captura a processamento em prazos de validade ndo
recomendados pela industria, e assumindo-se o risco de interferéncias’
fisicas no resultado final dessas imagens.

Portanto o material foi todo processado seguindo as indicagdes
dos fabricantes dos insumos fotograficos, sobretudo da Kodak, com
seus tempos especificos e utilizando os insumos para revelacdo também
da propria marca.

Ap0s o processamento quimico, optou-se pelo processo de esca-
neamento, para isso foi utilizado um scanner da marca Epson, pioneira
neste tipo de interface, as imagens foram digitalizadas seguindo presets
presentes no programa original disponibilizado pela propria Epson.

Ap6s todo o processamento de digitalizagao, as imagens sofreram
pequenos ajustes, sendo tratadas através do software Adobe Photoshop,
em uma versdo do ano de 2021, ndo sendo a mais atualizada do fabricante.

A seguir algumas publica¢des no Instagram seguidas da quan-
tidade de interagdes representadas pela quantidade de curtidas em cada

cena apresentada.

5. Interferéncias fisicas dizem respeito a capacidade da prata, em seu formato de sal
(aletos), resistir estavel com o transcorrer do tempo, néo tendo sida exposta a luz.
Apds longo tempo sem exposi¢ao e processamento, o material costumar passar por
um processo de velatura, onde se compromete de forma ndo controlada, as regides
claras a serem registradas pela pelicula. Quando pensamos em imagem em preto
e branco, toda a regido branca das cenas passa a ter uma leve tonalidade cinza.
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Figura 4

Publicagao no Instagram com imagem realizada com
camera de médio formato, Rolleiflex 2.8

jeff_a_barcellos
5, Setor Central, Ribeirdo Preto

jeff_a_barcellos Rolleiflex+tmax 100+ HC110.

%~ Filme e revelador, vencidos! Super feliz com o resultado.
Daqui da janela, sem filtro, por motivos ébvios!
#filmnotdead #rolleiflex28d #tmax100 #hc110

4 sem Ver tradugc

por marl_m_barcelios s outras 17 pessoss

Nota. Rollelﬂex-i-tmax 100+ HCl 10 (Barcellos 2023a).

Figura S

Publicagdo no Instagram, imagem realizada com filme de
35 milimetros e camera Canon EOS Elan Il com lentes
de 20 milimetros

Qv

8 13 Curtido por mari_m_barcellos 2 outras 197 pessoas

Nota. Saxofonista. (Barcellos, 2024a).
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Figura 6

Publicagao no Instagram, imagem realizada com filme de
35 milimetros e camera Canon EOS Elan II com lentes
de 20 milimetros

5. jeff_a_barcallos Auto retrato em pelicula, maio 2024.
«X»  Canon EOS Elan ii + Kodak tri-x (validade 2005) e lente 20-
35mm, Viva o gréo incontrolavel!

9sem Ver tradugao

v

@ S curtido por mari_m_barcellos e outras 125 pessoas

Nota. Selfie. (Barcells, 2024c¢).

Figura 7

Publicagdo no Instagram, imagem realizada com filme de
35 milimetros e camera Canon EOS Elan Il com lentes
de 20 milimetros

x . leff_a_barcellos

jeff_a_barcellos Maio 2024, saida com o Kodak Tri-x vencido.
-~ Edificio Ida, centro da cidade! Viva o gréo incontrolavel!
7sem Ver tradugso

(VA4

- Curtido por mari_m_barcellos e outras 141 pessoas
B e s o o 9 i
fatey 0 BTN o

Nota. Edificio Ida. (Barcellos, 2024d).
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Figura 8

Publicagao no Instagram, imagem realizada com filme de
35 milimetros e camera Canon EOS Elan Il com lentes
de 20 milimetros

jeff_a_barcellos
L-  Setor Central, Ribeiro Preto

jeff_a_barcellos Maio, 2024. Sada no centro com a 20mm,
- Kodaktri-x + eos elan . Viva o gréo incontrolavel!
#20mm #filmnotdead #eoselaniie #canoneoselanii

v

&M curtido por quicosoares e outras 67 pessoas
1 de agosta

Nota. Viva o grao incontrolavel. (Barcellos, 2024e).

Consideracoes Finais

Parte significativa desse artigo se baseia na busca por uma
linguagem que parece ter sido abandonada em determinado momento
do comeco do século XXI, sobretudo no transcorrer de sua primeira
década. E de certa forma vem sendo redescoberta no transcorrer da
década atual, um interesse repentino de uma geragdo de jovens que
nunca tiveram contato, em alguns casos nunca tinha tido qualquer tipo
de aproximacgao com a pelicula fotografica passa a ter um interesse
grande por essas tecnologias, de certa forma, historicas.

H4 um principio de consumo de varios suportes da tradicional
fotografia de base prata, do filme propriamente dito, passando por tec-

nologias como a Polaroid, espécie de camera bastante popular a partir
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das décadas de 1960 do século XX. Essa camera era de facil operagao,
e como resultado final, entregava um papel fotografico ja impresso e
com caracteristicas distintas de cor e granulagdo especificas desse tipo
de fotografia, além do proprio formato (em geral quadrado e emoldurado
por um espaco significativo de branco).

Como ja propunha Karl Marx em seu Manifesto Comunista, “tudo
que ¢ solido, desmancha no ar”, esses historicos suportes tem servido
de base para a criagdo de imagens que apresentam granulagdo, cor e
aspectos que se diferem frontalmente da fotografia digital tdo presente
no cotidiano da popula¢do de um modo geral, porém, o que ¢ notdrio
¢ que as redes sociais tem sido a imensa galeria para essa redescoberta
da pelicula fotografica. Portanto, ainda que a origem do material seja
algo tangivel, tatil, o meio a que se propdem expor ¢ cada vez mais
liquido, efémero e dependente de aprovacdes dos grupos de seguidores
ou proximos disso que acessam essas redes sociais. A constru¢do ima-
gética se da por algo historico, porém os meios para que esse material
seja apreciado, divulgado ou mesmo publicizado, ¢ liquido e segue as

recentes regras sociais imputadas pelos nossos smartphones.
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REGISTRE SUA INDIGNACAO: REFLEXOES
SOBRE O PROJETO “AH! BRANCO,
DA UM TEMPO” E ANEGRITUDE
NA FOTOGRAFIA BRASILEIRA

Kahena Quintaneiro Bizzotto'

Este artigo ¢ resultado de um processo reflexivo realizado na
disciplina de Poéticas Fotograficas no ano de 2024 na Faculdade de
Arquitetura, Artes, Comunicagao e Design do Campus de Bauru. A ideia
¢ realizar uma aproximacao sobre as poéticas fotograficas e a iniciativa
do projeto: “Ah! Branco, D4 um Tempo” que dialoga sobre os processos
de desigualdade racial no Brasil, a universidade publica e a construcao
social da identidade racial brasileira. O objetivo ¢ tentar realizar uma

reflexdo que leve a uma compreensao sobre a construcao da identidade
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nacional na fotografia brasileira e como se relaciona com as poéticas
fotograficas da populacdo negra.

O projeto ‘Ah! Branco, D4 um Tempo’ surgiu na Universidade de
Brasilia (UnB) como uma resposta mididtica criativa e contundente ao
racismo cotidiano enfrentado por estudantes negros e afrodescendentes
no ambiente académico brasileiro. Inspirados pelo movimento “I, Too,
Am Harvard” iniciado por estudantes negros na Universidade Harvard,
os alunos da UnB langcaram uma campanha online. O objetivo era ndo
apenas conscientizar, mas também provocar reflexdes sobre o racismo
cordial e muitas vezes velado, que permeia as interagdes sociais no Brasil.

Lorena Monique dos Santos, estudante da UnB, foi a mentora
por tras do projeto, coordenando a participacdo dos estudantes que
decidiram expressar suas experiéncias através de plaquinhas com frases
que frequentemente ouviam, mas que refletiam esteredtipos e precon-
ceitos enraizados. As fotografias resultantes do projeto capturaram
essas mensagens, apresentando-as de forma impactante e gerando uma
repercussdo nacional. Rapidamente, ‘Ah! Branco, D4 um Tempo’ ndo
apenas se consolidou como um movimento dentro das universidades
publicas brasileiras, mas também como um simbolo de resisténcia e
empoderamento para estudantes negros em todo o pais.

Para entender o contexto e a importancia do projeto ‘Ah! Branco,
Da um Tempo’ dentro da fotografia brasileira, ¢ essencial considerar
as contribuigdes tedricas de obras fundamentais como “Realidades ¢
Fic¢des na Trama Fotografica” de Boris Kossoy (2012) e “Da Minha
Terra a Terra: Pela primeira vez o maior fotojornalista do mundo conta
sua historia” de Sebastido Salgado com Isabelle Francq (2014). Kossoy

explora a constru¢do da identidade nacional na fotografia brasileira,
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destacando como o olhar eurocéntrico moldou as representacdes visuais
do pais, muitas vezes marginalizando ou estereotipando grupos mino-
ritdrios como os negros.

Por outro lado, Salgado, em sua obra, desafia esses esteredtipos
ao retratar a Africa e suas didsporas ndo como “outros”, mas como parte
essencial da identidade brasileira. Suas imagens ndo s6 documentam,
mas também celebram a diversidade e a dignidade das comunidades
negras, oferecendo uma contranarrativa poderosa as representagdes
tradicionais dominadas pelo olhar colonial.

Ao aplicar esses referenciais teoricos a andlise do projeto ‘Ah!
Branco, D4 um Tempo’, torna-se evidente como as fotografias produzi-
das ndo sdo simples registros visuais, mas sim manifestacdes politicas
e culturais que desafiam as normas estabelecidas. As plaquinhas com
frases como “Vocé ¢ inteligente para uma pessoa negra” ou “Vocé nao
parece negra” ndo apenas denunciam a perpetuagdo do racismo estru-
tural, mas também convidam o espectador a confrontar seus proprios
preconceitos e privilégios.

Além disso, o impacto nacional do projeto evidencia sua capa-
cidade de mobilizar uma ampla discussdo sobre questdes raciais no
Brasil contemporaneo. As fotografias e as historias por tras delas nao
apenas sensibilizaram o publico, mas também inspiraram movimentos
similares em outras instituigdes académicas e sociais, fortalecendo um
movimento coletivo de resisténcia e conscientizacgao.

Apesar de seu impacto visual e cultural, projetos como o objeto
deste artigo, sdo parte de um movimento maior de mobiliza¢do social que
tem sido fundamental na conquista de direitos e no combate ao racismo

estrutural no Brasil. Movimentos histéricos como o movimento negro,
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as lutas por direitos civis e sociais, bem como os esfor¢os continuos
por igualdade racial, tém desempenhado um papel crucial na transfor-
macao da sociedade brasileira. Desde o movimento abolicionista até as
mobilizagdes contemporaneas como o Movimento Black Lives Matter,
essas iniciativas tém desafiado o status quo, pressionando por mudangas
legislativas, politicas publicas inclusivas e uma maior conscientizacao
social sobre as injusticas enfrentadas pela populagdo negra. Assim,
‘Ah! Branco, D4 um Tempo’ se insere em um contexto mais amplo de
resisténcia e luta por justica racial, contribuindo para um movimento
continuo em dire¢do a uma sociedade mais equitativa e inclusiva para
todos os brasileiros.

O sistema de dominagdo escravista nao foi estruturalmente
superado, a passagem de um sistema econdmico a outro nao significou
muito para os trabalhadores negros, sua forca de trabalho continuava
sendo exaustivamente apropriada em vista de que, nesse novo sistema
competitivo, os imigrantes ou brasileiros brancos tomavam os melhores
postos de trabalho e que a subalternidade instituida pela cor da pele ja
estava marcada naquela sociedade.

Partindo para uma analise histérica de producao e acumulagao
e a forma pela qual o capitalismo foi instaurado, Carneiro afirma que,
para o desenvolvimento do capitalismo, foi essencial a defini¢cdo de
corpos adequados para suportar tal processo, havendo um ajustamento
de fendmenos de populacdo, através de politicas imigratorias, resultando
propositalmente em um processo de embranquecimento populacional.

A raga se torna funcional para a reproducao social capitalista.

Nao bastava redefinir as relacdes de producdo em moldes
essencialmente capitalistas, o fundamental era definir sobre que
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bases raciais o trabalho livre ia ser operado no Brasil. Isso coloca
desde cedo a raca no centro das relagdes sociais de producao
capitalista no pais. (Martins 2012, p. 58)

Ianni desenvolve o argumento de que a imigracao e a colonizagao
eram valorizadas para substituir o trabalho escravo, mas também com
o objetivo revalorizar o trabalho produtivo.

Tornar o trabalho bragal digno de ser realizado por brancos atra-
vés dessa ressignificacdo era necessario para a economia de produgao.
O autor coloca que, com o pds-Abolicdo, a questdo social se torna mais
visivel, aparecendo sob uma nova forma, ao passo que alguns setores
no ambito do governo comecam a reconhecer a realidade da questao
social e de modo que talvez tal questdo pudesse deixar de ser tratada
apenas como problema de policia, apesar de a repressdo estar sempre
muito presente nas agdes do Estado durante toda a trajetoria historica
brasileira.

Aponta ainda que héa processos estruturais que irdo permear
a base das desigualdades sociais em conjuntos de antagonismos que
vao constituir a questdo social tais como o desenvolvimento extensivo
e intensivo do capitalismo e seu impacto no meio urbano e rural. Isso
vai gerar movimentos diversos dos trabalhadores: 0 movimento de idas
e vindas entre campos e cidades em busca de trabalho e de melhores
condi¢cdes de vida, e a expansdo da industrializacdo, e o aumento do
pauperismo. “As crescentes diversidades sociais estdo acompanhadas
de crescentes desigualdades sociais. (...) Conforme a época e o lugar, a
questdo social mescla aspectos raciais, regionais e culturais, juntamente

com os econdmicos e politicos” (Ianni, 1989, p. 147).
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Belo (1996) ao discorrer sobre a velhice e os discursos dominantes
sobre a mesma reconhece que a morte vem de forma antecipada para
brasileiros e principalmente nordestinos, popula¢do predominantemente
negra, segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
— IBGE no caderno de informa¢ao demografica e socioecondmica do
Brasil (2016) segundo a Pesquisa Nacional por Amostra a Domicilios
—PNAD do ano de 2015 o Brasil foi o quinto pais em volume de popu-
lacdo sendo que 2,8% da populagdo mundial reside no Brasil. Em com-
plementagdo a essa informagao, apontou-se que ha uma tendéncia ao
aumento do envelhecimento populacional e um aumento da taxa de
idosos na populacdo e consequentemente uma baixa nos outros grupos
etarios. Quanto a distribui¢c@o por raga/cor em 2015 mais da metade da
populacdo se declarava negra (preta ou parda) chegando a representar
53,9% da populacdo, enquanto o percentual das que se declaravam

brancas foi de 45,2%. Sobre a divisdo por regido apontou-se que:

A proporcao de pessoas por declaragdo de cor ou raga variou
bastante segundo as Grandes Regides: 77,3% das pessoas da
Regido Norte se declararam pretas ou pardas, o indicador foi de
73,0% no Nordeste, 59,9% no Centro-Oeste, 46,2% no Sudeste
e somente 22,5% no Sul, em 2015. (IBGE, 2016, p. 17)

Nao obstante, pesquisas feitas pelo IBGE em 2017 e parte do
detalhamento da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios Con-
tinua (PNAD) apontam que de trés desempregados no Brasil, dois sdo
negros (pretos e pardos)[1]. Dados da pesquisa de Sintese de Indicadores
Sociais 2017 — SIS 2017 apontam que entre as pessoas com os 10% de

rendimentos mais baixos do pais 78,5% sdo negros (pretos e pardos),
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comprovando que a raca pauta o estrato mais precarizado da classe
trabalhadora brasileira e a pobreza.

Ao pensarmos quanto a formacao racial e social brasileira, alguns
autores como Quijano (2005) e Baldwin (1984) defendem que podemos
perceber que ha uma estratégia de dominagao e de conquista de um povo
sobre outros. A modernidade/colonialidade ao criar a ideia das ragas,
e se incluir despretensiosamente nela, se pautou em uma identidade
colonial que refor¢ca uma perspectiva eurocéntrica de entendimento do
mundo, a raca enquanto central no processo das relagcdes coloniais de
dominacao entre colonizadores e colonizados, europeus € nao europeus.

O conceito raca pode ser definido como:

um conceito que ndo corresponde a nenhuma realidade natural.
Trata-se, ao contrario, de um conceito que denota tdo-somente
uma forma de classificagdo social, baseada numa atitude negativa
frente a certos grupos sociais, e informada por uma nogao
especifica de natureza, como algo endodeterminado. A realidade
das racas limita-se, portanto, ao mundo social. (...) tal conceito
tem uma realidade social plena, e o combate ao comportamento
social que ele enseja € impossivel de ser travado sem que se lhe
reconheca a realidade social que s6 o ato de nomear permite.
(Guimaraes, 1999, p. 11)

Em concordancia com Almeida (2019), consideramos aqui a
raga enquanto um elemento que ¢ em sua esséncia politico ja que €
utilizado como legitimador da segregagdo ¢ do genocidio de grupos
étnicos especificos — a populacao negra.

Vale-se dizer que o sistema capitalista se pautou e se fortaleceu
através desse sistema de dominacao, impondo uma divisao racial do tra-

balho e da vida social (Quijano, 2005). H4, ainda hoje bem delimitados,
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os locais de acesso a determinados dmbitos da sociedade que foram
demarcados social e racialmente, e, assim, Carneiro (2005) vai nos dizer
que em uma sociedade multirracial como a que vivemos ¢ importante
partir do pressuposto que a raga ¢ determinante para a compreensao de
sua estrutura. E o genocidio do povo preto sob os cuidados e respon-
sabilidade (a falta dela) do Estado brasileiro que foi temporariamente

tomado por quem acredita que devemos voltar para as senzalas.

O projeto “Ah! Branco, D4 um Tempo” e a negritude na fotografia
brasileira

Ao relacionarmos a tematica abordada com o texto Fotografia y
Cultura Visual en América Latina que explora o conceito de fotografia
social, se referindo ao uso da fotografia para documentar e comentar
questdes sociais, politicas e culturais. A fotografia, nesse contexto, pode
ser interpretada como um meio de capturar e refletir a realidade social,
servindo como um documento visual que pode influenciar a percepcao
publica e promover mudangas sociais, percebemos isso muito forte no
projeto: Ah! Branco, da um tempo! ja que sdo estudantes universitarios
tratando de sua propria realidade.

Os estudantes participantes ao trazerem a tona a realidade de
jovens negros nas universidades, demonstrando a desigualdade racial
no ambiente académico brasileiro que continua a ser um tema de grande
relevancia, especialmente em institui¢des historicas como a Universi-
dade de Brasilia (UnB). Apos a realizacao do projeto fotografico foi
realizado um documentario (Neggata, 2015) sobre “Ah, Branco D4 Um
Tempo!”, langado em 20 de novembro de 2015, no Dia da Consciéncia

Negra, que proporciona também uma visao critica sobre a experiéncia
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social de estudantes negros em uma universidade que, apesar de ter sido
construida com a contribui¢cdo de pessoas negras, mantém ainda nos dias
de hoje uma perspectiva que marginaliza as identidades e contribui¢des
negras, conforme representado no documentario.

Ao discorrer sobre a fungdo documental da fotografia, ao lermos
Fotografia y Cultura Visual en América Latina podemos perceber o
destaque dado a como uma maneira de registrar e analisar as condi¢des
de vida, os eventos histdricos e as dindmicas sociais sdo importantes.
A fotografia pode agir ndo apenas como um registro visual, mas tam-
bém como uma ferramenta critica, podendo revelar aspectos ocultos
ou negligenciados da sociedade.

Apresentando depoimentos de estudantes negros, o documentario
busca trazer visibilidade e representatividade para as suas vozes e expe-
riéncias, oferecendo um meio para que suas historias e desafios sejam
expressados. Também provoca uma reflexdo critica sobre a estrutura
e a cultura da universidade. Demonstrando como a fotografia interage
com o contexto social em que ¢ produzida. Refletindo as tensdes e as
contradi¢des da sociedade, capturando a complexidade das experiéncias
em sociedade.

A maneira como as imagens sdo recebidas e interpretadas pelo
publico ¢ um ponto central do texto: Fotografia y Cultura Visual en
Ameérica Latina que analisa como a fotografia pode gerar empatia, cons-
cientizag¢do e debater sobre questdes sociais, dependendo de como as
imagens sdo apresentadas e contextualizadas. Podemos perceber ainda
mais sobre o contexto em que essa juventude estd inserida quando os
mesmos podem se expressar através do documentario, que em seus

depoimentos revelam uma realidade marcada por desafios constantes e
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microagressoes, bem como pela forga para superar essas adversidades
em busca de um diploma. O documentario usa a fotografia e a narrativa
visual para intensificar o impacto desses relatos, criando uma conexao
entre o publico e as experiéncias vividas pelos alunos.

O texto mencionado acima e trabalhado na disciplina de poéti-
cas fotograficas na Universidade Estadual Paulista (UNESP), também
aborda as limita¢des da fotografia como forma de documentagao social.
A fotografia, por si s6, pode ndo capturar a totalidade da complexidade
social e pode ser influenciada por preconceitos e perspectivas subjeti-
vas dos fotdgrafos, dai analisamos a importancia da identidade ao se
fotografar populacdes socialmente marginalizadas.

Nesse sentido, o documentario segue a linha do projeto fotogra-
fico original de Ah! Branco, d4 um tempo!, utilizando imagens visuais
que reforgam a narrativa e os depoimentos dos estudantes. A estética e
a apresentacao visual sdo feitas dando destaque para as realidades vivi-
das pelos estudantes negros da universidade. A construg¢do do discurso
no documentario demonstra que a ideia central do projeto fotografico
era questionar as normas estabelecidas e tentar promover uma maior
compreensao e reconhecimento da contribui¢do negra na universidade,
principalmente a UnB e na sociedade como um todo.

Portanto, ‘Ah! Branco, D4 um Tempo’ ndo ¢ apenas um projeto
fotografico, mas uma interven¢ao cultural que subverte narrativas domi-
nantes, promove a representacao positiva e empoderadora dos negros
na sociedade brasileira e continua a ser uma voz crucial na luta por
igualdade e justica social. Ao refletir sobre seu legado, ¢ nitida a impor-
tancia do projeto que vai além das imagens capturadas; estd enraizada

na capacidade transformadora da arte e na urgéncia de narrativas que
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refletem a diversidade e a complexidade da experiéncia negra no Brasil,
este artigo pretende explorar e fundamentar teoricamente este processo.
Abaixo seguem algumas imagens produzidas pelo projeto: “Ah!

Branco da um tempo™:

"PORQUE \ZE |
VA0 PENTETR B
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Conclusao

Ao relacionarmos a teoria da fotografia social, que explora
como a fotografia pode servir como um meio para documentar e criticar
questdes sociais e o projeto “Ah! Branco D4 Um Tempo!” que exem-
plifica na prética esse conceito ao usar a fotografia e o documentario
para documentar e refletir sobre a experiéncia dos estudantes negros na
Universidade de Brasilia (UnB). A fotografia nesse sentido ndo ¢ apenas
um registro visual, mas uma ferramenta critica que questiona e revela
as dindmicas de exclusdo e racismo dentro de institui¢des pensadas
inicialmente para pessoas brancas.

Para além dessa andlise, o projeto aborda como as imagens
podem refletir e influenciar a percepg@o publica sobre a negritude e o

racismo. Ao ao explorar as contradigdes entre a contribuigdo historica
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negra para a UnB e a exclusdo atual enfrentada pelos estudantes negros
o projeto demonstra como a fotografia interage com o contexto social
em que a populacdo fotografada estd inserida, refletindo sobre suas
contradigdes e representagoes.

Ao gerar empatia, a fotografia possui o potencial de sensibilizar
o publico para a realidade dos estudantes negros na UnB, estimulando
uma discussao mais ampla sobre racismo e exclusio nas universidades,
0 que gerou inspiracdes para que outros estudantes negros de outras
universidades publicas pudessem se expressar da mesma forma. As
imagens e depoimentos ajudaram a criar uma conexao emocional e a
promover uma reflexdo critica sobre a necessidade de mudanga nesses
espacos académicos.

E importante mencionar que a relagio do sistema escravista e
a representagdo da populacdo negra na midia estd interligada e para
que tenhamos uma mudanca estrutural na nossa sociedade, a midia e
as representagdes fotograficas de pessoas negras precisam mudar, ao
representarmos pessoas negras protestando e falando sobre sua propria
vivéncia e realidade, ja modificamos a experiéncia e a representacao
fotografica ao ndo reforcarmos estereotipos raciais sobre essa populacao.

Por fim, o projeto “Ah! Branco Da Um Tempo!” se alinha com
os conceitos discutidos no texto “La fotografia como documento social”
ao utilizar a fotografia e o documentério para documentar e criticar a
realidade social dos estudantes negros na Universidade de Brasilia (UnB).
O projeto reflete as tensdes e contradi¢des discutidas e promove uma
maior compreensao das questdes raciais. Ao fazer isso, demonstra como
a fotografia pode ser uma ferramenta poderosa para a documentacio

social e a promog¢ao de mudangas sociais, possibilitando a mudanca de
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narrativa e representagdo da comunidade negra nas fotografias, o que
pode ser considerado uma grande mudanga no imaginario social sobre a

populagdo negra que consegue entrar na universidade publica no Brasil.
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Desde a invencao da fotografia, a cidade foi um dos objetos
preferidos dos fotografos, tornando possivel assim, documentar as
transformacgdes urbanas ocorridas ao longo do tempo, produzindo

sentido com um recorte de determinado periodo da historia. O registro
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fotografico ¢ utilizado entdo como forma de documentar a cidade, seus
conceitos arquitetonicos e seus espacos.

Na historia da arquitetura, a realidade e a cultura sempre foram
exibidas por meio das transformacdes dos contextos humanos em
imagens, em narrativas arquitetonicas, na qual a sua arte ndo ¢ uma
questdo de inven¢do, mas de interpretagcao, uma vez que esta arraigada
na realidade da vida (Pallasmaa, 2013).

Nos anos 1950, o fotdgrafo alemao Bernd Becher (1931-2007)
iniciou um vasto trabalho documental de edificios industriais que viria
a ser, com a parceria de sua esposa Hilla Becher (1934-2015), possi-
velmente o maior trabalho de documentagao sistematica de arquitetura
industrial em toda a historia da fotografia. A obra do casal Becher ¢
considerada uma referéncia no estilo, tendo influenciado a fotografia
documental arquitetonica e urbana. Além das imagens facilmente iden-
tificadas como uma cria¢ao dos Becher, o trabalho conta ainda com as
chamadas “tipologias”, conjuntos que retinem fotografias de construcdes
semelhantes, mas com pequenas diferengas quanto ao objeto da foto,
fun¢do, padrdes, arquitetura ou outros critérios identificados de acordo
com a cena.

As imagens formam um extenso acervo que, além da beleza e
construcdo estética primorosas, serve como base para pesquisas sobre
o espaco construido, a preservacdo e a memoria. Kossoy (1999, p. 21)
afirma que as informagdes contidas nas representagdes fotograficas “ndo
se esgotam em si mesmas, mas sdo ponto de partida para tentarmos
desvendar o passado”. A trama fotografica descrita pelo autor envolve
fragmentos imateriais compostos por circunstancias sociais, politicas,

ideologicas que, quando contextualizadas, permitem que a leitura da
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imagem seja mais completa. Como aponta o autor (1999), a fotografia
se conecta fisicamente ao que se refere através de um filtro cultural,
estético e técnico, mas sempre articulado com o imaginario de quem as
registra. Tem-se assim um documento iconografico acerca de uma dada
realidade, que evidencia elementos especificos a que deseja informar.

A partir desses conhecimentos, utiliza-se a teoria da analise
filmica, de Vanoye e Goliot-Leté, para analisar trés tipologias reali-
zadas pelo casal Becher. Por se tratarem de fotografias, adaptou-se a
teoria para uma analise imagética, mantendo o conceito de se estudar
as imagens de forma individual para, depois, concluir em um ensaio

da pega como um todo.

Tipologias de Bernd e Hilla Becher

A obra do casal de fotdgrafos Bernd e Hilla Becher ¢ singular.
O enquadramento quase cirargico dos edificios dentro do espago limitado
de cada fotografia revela ndo apenas o olhar criterioso na composicao,
mas também uma cuidadosa metodologia no fazer fotogréfico, que se
estende por todos os trabalhos. A tematica, também peculiar, explora
as construgdes vulgares e pouco valorizadas em termos de arquitetura.
O comum, aos olhos dos fotdgrafos, também pode ser arte.

A motivac¢ao de Bernd e Hilla, no entanto, estava além da arte e
de uma estética incomum na fotografia até aquele momento. Primeiro,
porque os fotdgrafos optaram por uma estética contraria a tendéncia
humanista dominante no periodo do pds-guerra, principalmente apos
a popularidade da exposicao The family of man. A inspiragao dos foto-
grafos estava em um estilo anterior a guerra, a Nova Objetividade, em

que critérios como a nitidez, a precisdo e a documentagao realista eram
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atributos essenciais. Ainda assim, a escolha do casal Becher também
era formar uma familia, no entanto composta por objetos ou motivos
(Stimson, 2004). Cientes das mudangas que as paisagens atravessam
ao longo do tempo e do rapido desaparecimento das construgdes, o
casal iniciou uma vasta documentagao fotografica que durou cerca de
50 anos em cidades da Alemanha, Inglaterra, Bélgica, Holanda, Franca
e Estados Unidos.

Bernd Becher comecou sua carreira como fotégrafo em 1957,
ap6s estudar pintura e litografia na Staatliche Kunstakademie, em
Stuttgart, e tipografia na Staatliche Kunstakademie, em Diisseldorf,
Alemanha. Conheceu a fotografa Hilla Wobeser em 1959 e, em 1961,
casaram-se. Juntos, Bernd e Hilla desenvolveram uma sistemadtica que
consistia em documentar da maneira mais realista possivel a arquite-
tura industrial, composta de prédios, chaminés, bunkers, contéineres,
fornos, torres e andaimes, algumas das esculturas urbanas abandonadas
que denotavam os avancos da industria e as caracteristicas singulares
da arquitetura industrial. Os cendrios pouco atraentes para grande parte
das pessoas foram obsessivamente registrados sob os olhares fascinados
dos autores e através de um novo estilo criado por eles.

Para Bernd, as imagens fotograficas tinham a propriedade de reter
o tempo e materializar, de certa forma, parte da paisagem urbana, evi-
tando que se perdessem com o abandono e a demoli¢@o das construgdes.
O sentimento de posse era parte do instinto de preservagao do fotografo,
tanto que suas primeiras fotografias foram feitas, de acordo com Hilla
- em entrevista ao San Francisco Museum of Modern Art (2015), em
uma antiga fabrica abandonada na Alemanha, onde passara a infancia.

As imagens impressas poderiam ser carregadas para qualquer lugar e
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sua infancia estaria, assim, preservada. Hilla explica, no documentario
Fotografen Bernd und Hilla Becher (Kapfer, 2012), seu interesse pelas
constru¢des como uma forma de contestacdo ao lugar comum, fruto,
possivelmente, de sua infincia vivida durante a guerra.

Os cenarios escolhidos ndo eram obras famosas ou de grandes
arquitetos, o que reforgou o carater de ineditismo da obra, que alia tam-
bém uma precisdo técnica admiravel, com graos finos e escala de cinza
extremamente precisa. Nas imagens, as Unicas referéncias a atividade
ou histdéria humana sdo as proprias construgdes, ja abandonadas. Nao
héa qualquer interferéncia artistica, como planos desfocados ou subje-
tividades; ndo ha sombras e cor, apenas uma paisagem silenciosa, que

reduz as enormes instalagdes industriais a esculturas visuais.

Se a escultura ¢ por natureza a reducdo de uma realidade
a um momento, a camera fotografica ¢ o instrumento de
mediacdo do olhar, que permite reduzir a realidade a um plano
de enquadramento, ou seja, a um espago. [...] Os Becher sdo,
por esséncia, observadores. Etndgrafos com maior ou menor
consciéncia, revelam em suas imagens o que ndo ¢ mostrado.
Ao dissociar as constru¢des do seu entorno, de suas fungdes
sociais e da presen¢a humana, ao reduzir cada um daqueles
conjuntos a condi¢do de escultura, eles ndo contam a verdade:
criam uma nova realidade. (Bezerra Menezes, 2019, p. 21)

Outro aspecto inédito da obra de Bernd e Hilla Becher esta na
edicao das fotografias, organizadas em grupos chamados de Tipolo-
gias. Apos notarem padrdes que se repetiam em certas construgoes,
os fotografos passaram a agrupar as imagens segundo esses padroes,
que variam de acordo com formas, texturas, fungao ou outros aspectos

identificados individualmente. Como afirma Bezerra Menezes (2019,
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p. 20), a composicao das Tipologias prima pela elegancia, mais que
pelo rigor cientifico e “sugere uma reflexdo sobre a forma e a fungao,
suas semelhancas e diferencas”.

O estilo fotografico do casal Becher foi amplamente disseminado
no periodo em que Bernd e Hilla lecionaram na Escola de Fotografia
de Diisseldorf, entre 1976 e¢ 1997, e ficou conhecido como um dos
principais movimentos fotograficos do século XX. Por esse motivo,
a Escola de Diisseldorf ¢ considerada um dos principais movimentos
fotograficos do século XX (Keyte, 2016). A nova percepgao estética
desenvolvida pelo casal Becher influenciou fotdgrafos em todo o mundo
e ¢ uma importante referéncia para a fotografia contemporanea urbana

e arquitetonica.

A imagem e a cidade

Registros fotograficos partem da compreensao do espaco como
produto das relagdes sociais, enfatizando o ambiente e seus estilos arqui-
tetonicos, e sua correlacdo com a cidade (Lefebvre, 2013). O registro
nao tem como finalidade demonstrar a incapacidade de diversidade dos
espacos, mas apropriar-se de recortes que expressem a sua interagao
cotidiana e histérica, que dialogam com a construcdo da cidade e seus
processos (Silva, 2008).

Uma das modalidades presentes no campo da fotografia ¢ a pratica
de fotografar cidades e suas caracteristicas Unicas, chamada também de
fotografia urbana (Carvalho, 1999). De acordo com a autora, este tipo
de fotografia ¢ importante para o desenvolvimento da técnica fotogra-
fica, e provavelmente sua maior utilizacao foi durante a construg¢ao das

cidades ideais, “repletas de imagens e simbolos, ‘concretizadas’ nas
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fotografias, essenciais para a propagagao e assimilacdo destes simbolos
pela populacao local.” (Carvalho, 1999, p. 267).

Capaz de registrar fielmente a realidade, a fotografia teve a tarefa
de documentar as transformacgdes ocorridas na cidade. No século XIX,
o registro dos espagos e de suas transformagdes imaginarias de uma
modernidade tecnoldgica, principalmente dos processos da urbanizagao,
evidenciavam a propagac¢ao das rapidas mudancas que construiam uma
nova imagem para a cidade.

No final do mesmo século foram vérios os fotografos que se dedi-
caram a capturar registros de aspectos inusitados e até entdo especificos
de certas cidades, advindos inclusive das transformagdes e consequéncias
da Revolucdo Industrial. A fotografia foi entdo considerada como um
instrumento capaz de construir uma representacdo visual do urbano, o
que tornava a cidade e a imagem de suas vistas urbanas inteligiveis e
ao alcance de outros habitantes.

A imagem da cidade se constitui nas imagens produzidas e
consumidas por seus habitantes. “Todo o cidaddo possui numerosas
relacdes com algumas partes da sua cidade e a sua imagem estd impreg-
nada de memorias e significagdes” (Lynch, 2009, p. 11). O processo
de percepcao da cidade se localiza na memoria. A lembranga constroi
um entendimento dos lugares que se vive e que se visita. E na pratica
cotidiana da vivéncia na sociedade e dos deslocamentos sdo associa-
dos significados agregados as imagens formadas dessas cidades, e dos
conceitos relativos a ela.

A nogdo de cidade, propiciada pelo registro, permite o fazer
sentir a cidade a partir da nogdo ampliada da realidade. O ser humano

se conecta entdo com o espaco em uma relagdo direta com a imagem,
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em um fluxo intermitente de historias, lugares e objetos. Experien-
ciada de maneira diferente por cada um, a cidade enquanto imagem se
manifesta com as relagdes que o individuo carrega consigo. Quando o
espaco reproduzido ¢ bem percebido, a imagem criada pelo pensamento
reflete no entendimento da imagem da fotografia, onde os sentidos sao
agucados pelas imagens da esfera sensorial que ocasionam memorias e
lembrangas em quem as vé (Pallasmaa, 2011). Quanto maior a quanti-
dade de informagdes do mundo real uma imagem representar, maior e
mais profunda serd a compreensao e a habilidade perceptivas do usuério
(Decarlo & Stone, 2010).

Em seu modo de representar e estruturar a agdo e o poder, a
ordem cultural e social, a interacdo e a separa¢do, a identidade
€ amemoria, a arquitetura se envolve com questdes existenciais
fundamentais. Qualquer experiéncia implica atos de recordagao,
memoria e comparagdo .(Pallasmaa, 2011, p. 68)

O registro possibilita ndo s6 ilustrar algo, mas expressar uma
complexidade e permitir que ela possa ser estudada, avaliada ou pes-
quisada posteriormente. Em diferentes temporalidades, a imagem
permanece intacta, condensando a historia e a imagem obtidas no
momento do registro. As fotografias adquirem autonomia e integram
particularidades simbolicas que contribuem para uma mediagao entre
os individuos e suas memorias.

Deste modo ¢ possivel pensar a cidade como uma imagem
elaborada pelas pessoas que a vivenciam. Lynch (2009) ressalta que
o sentido da cidade ndo ¢ apenas entendé-la como objeto percebido,
mas como produto construido e constantemente modificado por quem

nela habita ou transita. Nesse sentido, a fotografia de Bernd e Hilla
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Becher, apontada neste trabalho, documenta a a¢cdo do ser humano no
ambiente construido; embora as imagens nao contenham o elemento
humano diretamente, denotam intensa atividade humana e com grande
quantidade de informag¢des do mundo real.

A seguir, este trabalho propde uma analise sobre os registros
imagéticos de Bernd e Hilla, com o intuito de examinar as fotografias
que as compdem e, desse modo, observar o padrao que o casal propds

ao construir as tipologias analisadas.

Breve analise das cidades industriais do casal Becher

Analisar fotos tdo icOnicas é uma tarefa desafiadora, afinal,
trata-se de fotografias historicas que possuem grande importancia para
a area. Por tal motivo, ndo se pretende apresentar um veredicto defi-
nitivo, mas sim apresentar, dentro de teorias pré-estabelecidas, uma
visdo dentre tantas possiveis. Para tanto, a teoria da andlise filmica de
Vanoye e Goliot-Leté (1994) foi utilizada pois, considerando que um
filme ¢ composto de intimeras fotografias, foi possivel adaptar a teoria
para a andlise de imagens. Os tedricos explicam que para analisar uma
imagem € preciso decompor a mesma, a fim de se destacar aquilo que
ndo se consegue perceber “a olho nu”, ja que tal elemento seria tomado
pela totalidade da imagem. Apos a extracdo de todos os dos elementos
da fotografia, se estabelece elos entre eles, reconstruindo a imagem,
adicionando o recurso da interpretagdo, com o intuito de compreender
o todo significante da cena (Vanoye & Goliot-Leté, 1994).

Outro ponto relevante, segundo Vanoye e Goliot-Leté (1994),
¢ definir o contexto do que esta sendo analisado. Ressaltamos aqui que

as tipografias do casal Becher analisadas no presente artigo, foram
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realizadas em regides industriais da Alemanha e dos Estados Unidos no
periodo pds-guerra. O casal tinha por intuito documentar o que estava
sendo demolido ao longo dos anos e da evolucdo da industria. “percebi
que, a partir de 1950, mais ou menos, as sidertirgicas estavam fechando;
depois, foi a vez das minas, uma atrds da outra. Senti a necessidade —
ndo diria a obrigagcdo — de documentar essas coisas também.”, conta
Bernd Becher, em entrevista republicada no portal online da revista
Zum (Ziegler, 2015). As fotos aqui trazidas fazem parte dessa série de
fotografias que demonstra a descontrucdo do espaco e a evolugdo da
historia naqueles locais.

Bernd e Hilla Becher se dedicaram a fotografar o maquinario
da arquitetura de tais industrias e minas. “Sao trabalhos de engenha-
ria, donos de uma estética propria. Precisa-se de certa quantidade de
formas para comprovar isso”, explica Bernd ao ser contestado sobre a
possibilidade de voltarem a fotografar (a entrevista ocorreu em 2000,
antes do falecimento de ambos). Além do objeto de estudo do casal ser
voltado a engenharia e arquitetura, outro elemento de seus trabalhos
traz a matematica presente no dia-a-dia da vida do ser humano e que,
muitas vezes, passam despercebidos. Todos esses elementos sdo os
quadros utilizados para realizar as tipologias criadas pelo casal. Apos
testes com painéis, os quais comegaram a ser compostos por nove foto-
grafias (3x3), Bernd e Hilla chegaram ao quadrado formado por quatro
fotografias na horizontal e quatro na vertical. Essas fotos se conversam

para compor o todo, um bloco de 16 imagens.

Vimos que, postas uma ao lado da outra, as coisas adquirem
uma correspondéncia. Quando dispostas em grupo, coisas que
mal se distinguem umas das outras ganham individualidade.

370



As casas dos operarios, por exemplo, ou as torres de extragdo,
se parecem muito, mas s6 quando se esta passeando por elas
(Ziegler, 2015).

A'ideia de colocar uma foto ao lado da outra foi de Hilla Becher.
Ao coletar ilustragdes relacionadas a biologia, ela teve a percepgao de
que, em conjunto, elas tinham sua individualidade. Isso fez com que
ela levasse essa ideia ao seu trabalho com Bernd. “Nos olhamos para
algumas fotos de torres de resfriamento e vimos certo padrao que se
repetia continuamente, mas com algumas pequenas diferengas [...]. E
nods as colocamos juntas e entdo acabou”, conta em entrevista para o
San Francisco Museum of Modern Art. Para Hilla, era como se o casal
estivesse montando um filme ao criar as tipologias.

Neste artigo, analisamos algumas das tipologias que aparen-
tavam terem saido de uma linha de produgdo (Ziegler, 2015), visto a
semelhanca do enquadramento das imagens, bem como as formas das
construgdes que as compoem.

A partir da teoria de Vanoye e Goliot-Leté (1994), cada foto-
grafia da Tipologia 1 foi analisada de forma individual. Os formatos
que as torres de extragdo possuem sdo iconicos e distintos, ainda que
possuam alguma mera semelhanga ou apenas lembrem uma as outras
construgdes. Alguns lembram desenhos de naves espaciais, como 0s
que costumamos ver em desenhos e filmes, como no caso da torre dez
(segunda torre da ultima coluna da direita), como o formato de um
funil, de boca larga e afunilamento do corpo. Outros, relembram igrejas
europeias, por exemplo, a torre onze (Ultima torre da primeira coluna
da esquerda), apresentando o topo triangular com algumas colunas

sobressalentes, formando vérias outras formas geométricas. De forma
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individual, algumas torres chamam a atencdo por conta desses formatos
diferenciados. Outras, mesmo com seu formato comum, nos prendem

a ateng¢do por fazer parte de um todo.

Figura 1
Tipologia 1

BERND & HILLA BECHER

TYPOLOGIES

Verde, 2010.

E interessante observar o conjunto de fotografias em uma linha
e, dessa forma, compreender o raciocinio do casal Becher ao criar essa
tipologia. Na primeira fileira, percebemos que todas as torres tém for-
mato arredondado no topo. Todas se erguem em linha reta, porém, seus
topos sdo redondos, tendo algumas, inclusive, algum detalhe em seu
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cume. Os formatos do que seriam o “tronco” principal da torre variam,
dando singularidade para um dos objetos arquitetonicos. A segunda
linha apresenta torres que, em um primeiro momento, nao € tao facil
de perceber o que elas possuem em comum para estarem neste grupo.
Trés delas tém formato triangular em seus finais e duas tém formato
redondo achatado. Porém, nota-se que todas as cinco tém uma estrutura
externa aparente, suas colunas. J4 na ltima fileira, o casal Becher traz
torres retas, sem muitas formas como as demais. Além disso, de alguma
forma, todas relembram naves espaciais dos desenhos infantis. Quatro
delas apresentam uma pequena ponta em seu topo. Além de possuirem
formato circular por todas suas estruturas.

De forma geral, a Tipologia 1 apresenta torres circulares,
algumas com topo arredondado, outras com topos pontiagudos. Parte
delas apresenta janelas em suas estruturas, além de algumas trazerem
suas colunas na parte externa. No todo, elas conversam entre si pelas
diferengas e, principalmente, pelas semelhancas.

Analisar a Tipologia 2 a partir da individualidade das fotogra-
fias que a compdem ¢ relativamente mais dificil do que na Tipologia 1.
Os formatos dessas torres sdo parecidissimos, comec¢ando pela torre em
formato de “v” invertido e alargando no topo, como se tivesse um circulo
achatado no cume. Aqui, ressalta-se a matematica das fotografias do casal
Becher: além das torres apresentarem formas geométricas, o casal ainda
centraliza cada uma delas em sua individualidade. E possivel perceber
diferencas nas arquiteturas das torres. As trés primeiras, que integram a
primeira linha, sdo mais finas e se alargam, de forma a ficarem com uma
caixa redonda menos achatada. Diferente do que acontece com as trés
fotografias que formam a fila dois, as quais possuem torres mais grossas
e o cume ¢ achatado. J4 a terceira fila da Tipologia 2 € composta por
torres que aparentam serem mais baixas do que as outras. Elas também
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sdo mais grossas do que as demais. O que une as nove fotografias na
Tipologia 2 ¢ a semelhanga entre suas arquiteturas. De certa maneira, as
imagens parecem agrupadas em trios, como tripticos. Cada fileira apre-
senta trés fotografias em que as torres sdo mais semelhantes, seguindo
um mesmo padrdo de base e topo. Sao como membros de uma mesma
familia que, embora facam parte de um todo, apresentam similaridades

com individuos mais proximos.

Figura 2
Tipologia 2

The Broad, 2021.
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Figura 3

Tipologia 3

=<

=

Daudén, 2020.

A Tipologia 3 ¢ no formato 3x7, possuindo 21 fotografias.
Sua analise exige maior aten¢do. As imagens, quando analisadas indi-
vidualmente, mostram constru¢cdes muito semelhantes, com estruturas
de madeiras em fundo branco que desenham formas geométricas. A pri-
meira linha da tipologia ¢ composta por edificios que possuem em sua
parte inferior, uma base de concreto. Seu meio € branco com madeiras
que reproduzem formas geométricas; e a parte superior do prédio ¢ em
madeira, formando quase um tridngulo. A segunda fileira da tipologia tem
apenas prédios com fundo branco e madeiras em formato geométrico.
Além disso, as estruturas sao mais longitudinais, sendo mais longas.
Ja na terceira linha, os prédios sdo mais achatados, sendo mais largos.
As madeiras aparentam serem mais grossas, € todas possuem o detalhe

de terem uma linha paralela a linha do telhado. A Tipologia 3 chama a
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atencdo por ser composta por inimeras formas geométricas, em detalhes
ou em plano aberto.Tal como no conjunto anterior, a edicdo das imagens
parece seguir uma sequéncia e em que cada fileira horizontal apresenta
objetos de uma mesma familia, identificaveis pela similaridade quanto
a textura, equilibrio entre areas claras e escuras, formato. Por vezes as
imagens dao a impressdo de fazerem parte de uma mesma construcao,
0 que, sabemos, ndo seria possivel, pois teoricamente cada um dos
edificios tem apenas 4 faces. Tal arranjo torna ainda mais evidente o

estudo tipologico.

Consideracoes Finais

A andlise das tipologias revela que mais do que simplesmente
agrupar as imagens, Bernd e Hilla Becher criaram narrativas que con-
vidam a examinar detalhadamente cada construcao, desvendando os
detalhes comuns e que apontam para o mundo concreto.Além disso,
ao fotografar os edificios, os fotografos perpetuam referenciais que
muitas vezes passam despercebidos do olhar cotidiano e documentam,
ao mesmo tempo em que combatem, a dindmica de apagamento sofrida
nos espacgos urbanos. A fotografia das cidades e do ambiente construido
sao fundamentais para a compreensao do ser humano e seu entorno,
como apontado anteriormente.

A linguagem desenvolvida pelo casal Becher propde também
que a documentacgdo sistematica e metodoldgica do ambiente constru-
ido deve, antes de tudo, romper as barreiras das convengdes, visto que
ao registrar o incomum, os fotdgrafos criaram um acervo Unico sobre

arquitetura industrial.
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Partindo de reflexdes acerca das tipologias do casal, os registros
imagéticos aqui selecionados permitiram uma discussao sobre sua capa-
cidade de atuar como mediacdo construtiva de experiéncias humanas,
suas possibilidades narrativas e a significagao das fotografias urbanas ao
transmitir memorias. Sua potencialidade e efeitos no campo da compre-
ensdo sao argumentados com base nas mediagdes proporcionadas entre
imagem e usuario. Através da utilizagdo dessas imagens, e da analise do
padrao das tipologias de suas vistas, congeladas pela subjetividade dos
fotografos, pode-se perceber uma reconstrucado da memoria do lugar
e da percep¢ao do espaco, criando referenciais capazes de conectar

passado e presente.
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RETRATOS DO URBANO EM BAURU:
ARQUITETURA E CIDADE

Lucas Silva Pamio’

O estudo das imagens remonta as abordagens dos séculos X VIII
e XIX, quando comegaram a ser usadas como ferramentas para cap-
turar e preservar aspectos da vida cotidiana, eventos e transformacdes
sociais. Nesse sentido, o uso de imagens, especialmente a fotografia,
torna-se um meio poderoso de contrastar o passado com as visualidades
contemporaneas. Fotografias de épocas anteriores revelam nao apenas
a estética e a arquitetura, mas também as relagdes sociais, os modos de
vida e as mudancas na paisagem urbana. Elas permitem vislumbrar as
transformacdes pelas quais a cidade passou e como suas estruturas fisicas
e simbolicas foram moldadas ao longo do tempo, criando uma ponte

entre o presente ¢ o passado. Esse contraste enriquece a compreensao
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das dindmicas urbanas e reforga a importancia de preservar as historias
visuais que narram a trajetoria das cidades, como € o caso de Bauru,
cujos registros fotograficos de Guedes e Giaxa sdo testemunhos valiosos.

As fotografias, conforme Kossoy (2002), ndo devem ser vistas
como copias exatas da realidade, mas como elementos que constroem
novos significados sociais. Cada imagem capturada vai além do visivel,
criando uma “segunda realidade” que transcende o instante do clique.
A realidade registrada ¢ um fragmento Unico de tempo e espago, que
s existiu naquele momento especifico e s6 pode ser revivido por meio
da imagem. Assim, a fotografia ndo apenas retrata o real, mas oferece
uma interpretacdo do mundo, filtrada por escolhas técnicas, estéticas
e culturais do fotdgrafo, abrindo possibilidades para novas formas de
entendimento e apreciagao visual.

Bauru, uma das principais cidades de médio porte do estado de
Sdo Paulo, reflete a conexao entre sua historia ferroviaria e o desenvolvi-
mento urbano, documentada em milhares de registros fotogréaficos. Entre
as décadas de 1930 e 1960, Bauru experimentou um boom imobiliario,
comercial e urbanistico, consolidando-se como um importante polo
regional. Durante esse periodo de intensa transformacao, as familias de
fotografos Guedes e Giaxa desempenharam um papel fundamental na
documentacdo do crescimento urbano. Suas fotografias capturaram o
dinamismo de uma cidade em plena expansao, preservando a memoria
das transformagdes que moldaram Bauru.

Cada individuo carrega consigo uma percepg¢ao Unica da paisa-
gem urbana. Desde a pintura até o advento da fotografia, aprimorada
por Joseph N. Niépce em 1826, nossa forma de interpretar o espago

evoluiu. Lynch (1997) observa que a conexao entre os habitantes e suas
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cidades ¢ profundamente pessoal e complexa, sendo que cada pessoa
constrdi uma imagem singular do lugar que chama de lar, composta por
memorias e significados.

A fotografia, desde seu surgimento, desempenha um papel
fundamental ao retratar e preservar culturas, capturando momentos que
refletem sociedades e seus modos de vida. Sabaté (2008) e Besse (2014)
destacam que toda paisagem ¢ parte de uma cena cultural, sendo a foto-
grafia uma representacgao visual e um produto moldado pela cultura. Ao
registrar esses cendrios, a fotografia torna-se uma poderosa ferramenta
de interpretacdo e preservacdo da memoria coletiva.

Além dos aspectos técnicos e estéticos, a fotografia ¢ moldada
pelas circunstancias em que foi criada. Sua analise deve transcender a
apreciagdo estética, reconhecendo que cada imagem estd inserida em um
contexto cultural, histdrico ou social. A fotografia carrega camadas de
significado que vao além do visivel. Fotografar, como aponta Bresson
(1952), envolve a mente, o olho e o coracdo. Essa triade conecta o
fotografo a paisagem e as emogdes que deseja transmitir.

Assim, o registro de paisagens, edificios e da vida sociocultural
de determinado periodo serve como documento histdrico, revelando
inovacgdes e caracteristicas que orientam as transformacdes no cenario
urbano. Novas edificagdes, expansao territorial, mudangas nos modos
de circulagdo e diferentes usos dos espagos urbanos tornam-se eviden-
tes. Simbolos, mobilidrio urbano e até codigos de vestimenta, quando
comparados com registros antigos, oferecem uma rica perspectiva sobre
as mudancas e continuidades no cenario urbano. Cada detalhe capturado
pela lente torna-se peca-chave para entender o desenvolvimento da

cidade e as camadas culturais que moldam a identidade urbana.
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A cidade ¢ um cenario dindmico, moldado por agdes politicas,
econdmicas e sociais que transformam constantemente suas paisagens
e padrdes arquitetdnicos, refletindo momentos historicos especificos.
O papel dos fotografos que documentam essas mudancas ¢ essencial
para a preservagdo da memoria urbana. Seus registros permitem compa-
racdes, analises e uma compreensdo mais profunda de como o passado
influencia o presente e o futuro das cidades. Nesse sentido, preservar o
trabalho desses registradores, como Guedes e Giaxa, ¢ valido tanto do
ponto de vista patrimonial quanto documental.

Os fotografos Guedes e Giaxa, através de suas lentes, atuaram
como memorialistas urbanos. Eles capturaram a cena cultural, social,
politica e urbana de vérias cidades, incluindo Bauru, cujo entroncamento
ferroviario foi consolidado no inicio do século XX (Ghirardello, 2002).
Suas fotografias sdo testemunhos da histéria da cidade, preservando
marcos que continuam a simbolizar eras antigas, mas que ainda dia-
logam com o presente. No modo de fotografia de ambos prevalece o
campo aberto, provavelmente por fotografarem em 35 mm, angulo que
favorece a captura de paisagens. Os registros trabalham propor¢des e um
bom uso de luz para evidenciar as areas que sdo o objetivo da captura.

A composicao das formas e a no¢do de propor¢do sio funda-
mentais na produgdo fotografica de cenas urbanas, especialmente onde
edificagdes, ruas, pontos de fuga, elementos construidos e pessoas coe-
xistem. Esses aspectos ajudam a criar equilibrio visual, direcionando o
olhar do espectador e realcando a profundidade da imagem. Os fotografos
analisados, Guedes e Giaxa, eram mestres nessa leitura, capturando de
forma precisa a interag@o entre os elementos da cidade. Embora hoje os

equipamentos digitais e moveis oferecam ferramentas para facilitar o
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registro, no passado era necessario um olhar critico e dominio técnico
para produzir fotografias tao ricas e detalhadas.

Hoje, a fotografia est4 presente em nosso cotidiano, com milhdes
de imagens sendo capturadas e compartilhadas a cada instante (Manovich,
2017). Embora possa parecer banal, a fotografia mantém sua relevancia
como ferramenta de registro e expressao pessoal, permitindo que indi-
viduos relatem e representem suas realidades. A pratica de fotografar
desenvolve habilidades de comunicacdo e resolu¢do de problemas,
contribuindo para uma maior aptiddo em navegar por uma cultura visual
(Rivera, 2012). Esse processo de observacao e producao de registros
permite estudar as temporalidades e perceber as transformagdes ao
longo do tempo.

A fotografia tem uma relagdo intima com a historia, atuando
como um elo direto com a memoria. Cada imagem carrega uma narrativa
visual que transcende o presente, conectando-nos ao passado. Lissovsky
(2008) destaca que a fotografia ¢ uma “memoria visual do mundo fisico
e social”. E por meio dela que podemos entender melhor as transforma-
coOes temporais e valorizar as experiéncias coletivas e pessoais.

Este estudo analisa as transformagdes urbanas de Bauru, com-
parando registros fotograficos antigos capturados por Guedes e Giaxa
com cenas atuais. Ao confrontar o passado e o presente, a pesquisa
propde uma leitura das mudancas na cidade. As fotos antigas servem
como base para discutir a preservacdo de componentes arquitetonicos
e urbanisticos, refletindo sobre a importancia de evidenciar a tempora-

lidade local, mesmo diante das transformacoes.
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Metodologia

Este estudo se baseia na combinag¢do da pesquisa bibliografica,
que contextualiza a fotografia como uma importante fonte documen-
tal em cidades de médio porte, como Bauru, e na comparagao entre
fotos antigas e os locais atuais onde essas imagens foram capturadas.
Essa metodologia ¢ parte de um projeto maior que busca analisar as
transformagdes urbanas ao longo do tempo, com um foco especial no
trabalho dos fotografos bauruenses, em particular Guedes e Giaxa, cujas
obras oferecem um rico registro das mudangas na cidade.

O reconhecimento da importancia da fotografia no estudo do
desenvolvimento urbano ¢ indiscutivel. No entanto, no inicio da pes-
quisa, surgiu a divida sobre qual seria a melhor forma de leitura para
evidenciar essas transformacdes. A técnica de sobreposigao foi escolhida
para explorar as mudancgas na paisagem de Bauru. Apesar dos ajustes
digitais utilizados para aprimorar o enquadramento e adaptar os con-
tornos, o processo metodoldgico de criacdo de imagens comparativas
ocorreu de maneira fisica. Isso permitiu uma intera¢ao direta com o
espago € com as pessoas que, ao passar, observavam as tentativas de
capturar o alinhamento entre passado e presente.

O processo de escolha das imagens envolveu uma analise
criteriosa, buscando representar com precisdo a evolugdo urbana de
Bauru, especialmente a partir da chegada da ferrovia, que impulsio-
nou o desenvolvimento da cidade. Os critérios de selegao dos locais
se basearam em sua relevancia historica e no impacto que tiveram no
crescimento urbano. As ruas Primeiro de Agosto, Batista de Carvalho e
a Avenida Rodrigues Alves, por exemplo, foram escolhidas por serem

eixos centrais de comércio, circulagdo e transformagao social ao longo
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das décadas. As tentativas de alinhamento das imagens antigas com o
cenario atual foram feitas com cuidado, considerando a arquitetura, os
pontos de referéncia e as mudangas na paisagem, com o objetivo de
preservar a autenticidade das comparagdes e capturar as nuances das
transformagdes que moldaram a cidade.

O material fotografico utilizado foi consultado em fontes, como
Arquivos Publicos, o Museu Historico de Bauru, além de blogs e paginas
virtuais, como o “Historias de Bauru”. Essas imagens foram combinadas
com visitas in loco, a fim de identificar na paisagem atual elementos que,
mesmo modificados, ainda se assemelhassem aos registros antigos. As
fotografias copiadas foram impressas, e, utilizando o conceito de sutura,
originado no cinema e na psicanalise, conforme apresentado por Oudart
(1969), alguns elementos das imagens foram recortados. Essa técnica
permitiu uma combinagao fisica e visual entre o passado e o presente,
evidenciando as mudangas na paisagem urbana.

A andlise das transformagdes nos espacos urbanos, como sugere
Ricoeur (2007), evidencia o papel fundamental da fotografia na cap-
tura e interpretagao dessas mudancas ao longo do tempo. Ao comparar
imagens antigas com o cenario atual, especialmente em locais que
permanecem fisicamente reconheciveis, ¢ possivel reavivar a memoria
dos espagos e torna-la parte integrante do presente. Essa abordagem,
inspirada pela visdo de Ricoeur, vai além de uma simples justaposi¢cdo
de imagens, promovendo uma imersdo profunda na relagdo entre pas-
sado e presente. Ela reforca a importincia de reconhecer e preservar
as camadas historicas que constroem a identidade de uma cidade, ao
mesmo tempo que oferece uma compreensao mais rica e detalhada das

paisagens urbanas. O estudo sublinha, assim, a relevancia do uso de
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fotografias de décadas anteriores como meio de explorar as interagdes

entre o tempo € o espaco na formac¢ao da memoria urbana.

Guedes e Giaxa, os pioneiros da memaoria fotografica bauruense

Ahistéria da fotografia em regides menores, como Bauru, difere
significativamente da fotografia nos grandes centros urbanos, onde o
acesso a equipamentos e ao profissionalismo no inicio do século XX
era mais facilitado. Assim como na Europa, a fotografia comecou com
o foco em retratar familias mais abastadas, visto que tanto o servigo
fotografico quanto os processos de revelagdo, esmaltagao e acabamento
das fotos impressas eram caros e restritos. Nesse contexto, a presenga de
dois grupos de fotografos em Bauru, dedicados ao registro da memoria
e da imagem da cidade, ¢ extremamente valiosa. Sua contribuicao pre-
serva visualmente a histdria local e o cotidiano da populacdo em uma
época de grandes transformagoes.

As familias Guedes e Giaxa sdo nomes tradicionais em Bauru,
com raizes profundas nos setores educacional e comercial, possuindo
uma vasta arvore genealdgica. No campo da fotografia, destaca-se Yvan
Pereira Guedes, popularmente conhecido como “Bardo”, uma referéncia
ao Bardo do Rio Branco, devido ao iconico bigode que ambos exibiam.
Junto com seu irmao, Aldire Guedes, Yvan foi um dos pioneiros da
fotografia em Bauru. Yvan, pai de Flavio Guedes, também fotografo e
jornalista de uma geracgao mais recente, foi por muitos anos proprietario
do Estudio Fotografico Foto Guedes, localizado na quadra 07 da Rua
Batista de Carvalho. Tanto Yvan quanto Aldire foram responsaveis
por capturar as paisagens da cidade e registrar eventos marcantes da

sociedade bauruense.
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Em entrevista ao Museu da Pessoa - MUPE (2021), Flavio Guedes
relembra que seu tio, Aldire Guedes, foi um precursor na realizagao de
registros fotograficos aéreos em Bauru, numa época em que a tecnologia
de drones ainda ndo existia. Utilizando cameras que chegavam a pesar
seis quilos, Aldire conseguia realizar essas capturas aéreas inovadoras,
ampliando o repertorio visual da cidade e criando imagens Unicas do
cenario urbano em transformacao. As contribui¢des dos irmaos Guedes
ajudaram a documentar um periodo crucial da historia local, preservando
a memoria visual de Bauru.

Na familia Giaxa, também envolvida no mundo da fotografia
com seu proprio estudio, Julio Giaxa, junto com seus filhos Carlos e
Francisco Giaxa, deixou um legado significativo ao registrar momentos
historicos de Bauru. Entre seus trabalhos mais notaveis estdo as foto-
grafias da canalizagdo do Corrego das Flores e a criagdo do Plano de
Avenidas Nagdes Unidas, que passa sobre o corrego canalizado. Além de
documentar esses marcos, os Giaxa foram responsaveis por transformar
essas imagens em cartdes postais, levando paisagens bauruenses para
todo o pais. Muitos desses postais eram utilizados por funcionarios e
usudrios da ferrovia, que os enviavam para seus familiares, espalhando,
assim, a imagem de Bauru e suas transformacdes urbanas para além
das fronteiras locais.

Sobre o trabalho de Julio Giaxa, Kossoy (2002), em seu Dicio-
nario histérico-fotografico brasileiro, destaca sua passagem por cidades
do interior paulista, como Sdo Carlos, Rio Claro e Bauru, onde atuou
como fotdgrafo tanto de eventos quanto da cena urbana. J& sobre Yvan
Guedes, seu filho Flavio Guedes, em depoimento ao Museu da Pessoa

(2021), relembra que seu falecido pai via a fotografia como dois projetos
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distintos. Um deles era mais comercial, atendendo no estudio pessoas,
noivos e homenageados para retratos formais. O outro projeto envol-
via capturar vistas urbanas de Bauru, cujas imagens eram reveladas e
comercializadas como postais ou emolduradas para decorar residéncias.
Ambos os fotografos deixaram uma marca significativa na documentagao
visual e na preserva¢do da historia urbana e social de Bauru.

O trabalho dos fotografos mencionados, ao registrar aconte-
cimentos e transformagdes ao longo do tempo, vai além da simples
captura de imagens, refletindo uma contribui¢do significativa para
a producdo de informagdo e a construcdo documental da historia de
Bauru. Embora na época ndo se apresentassem como memorialistas,
ao revisitar esse material — seja impresso ou digitalizado — ¢ possi-
vel perceber o impacto que tiveram no fomento da histéria local. Yvan
Guedes e Julio Giaxa, através de seu ideal e dedicacdo a fotografia, ndo
apenas preservaram lembrangas pessoais, como festas, bailes, reuni-
des e eventos sociais, mas também deixaram um legado valioso. Suas
fotografias, hoje comparadas e estudadas, oferecem uma leitura rica
das paisagens e do cotidiano bauruense, permitindo uma compreensao
mais profunda das transformagdes urbanas e sociais que marcaram a
cidade ao longo dos anos.

Este estudo, que faz parte de uma pesquisa maior focada na
analise comparativa, utiliza a sobreposi¢ao de registros fotograficos das
familias Guedes e Giaxa para explorar as transformagdes urbanas em
Bauru. As imagens histdricas, impressas e sobrepostas nas cenas atuais
da cidade, foram selecionadas com base em enderegos de relevancia
para a compreensao do processo de formagao e consolidagao de Bauru.

As seis fotografias apresentadas, compdem a tabela 01 e possuem em
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comum a paisagem urbana, edificagdes que, em alguns casos, foram

preservadas, enquanto em outros foram modificadas ou demolidas, tran-

seuntes, veiculos e caracteristicas urbanas que evidenciam as mudangas

no cenario local.

Tabela 01

Registros fotogrdficos originais utilizados na andlise

Fotografia Nome e Periodo e Descrigdo do registro
Original Autoria Localizagao e analises
Entre 1940 e Nota-se o Edificio
1950. Registrada | Sampieri a esquerda. E
. na Rua Primeiro o Ed. Da Companhia
Figura 01: L. T
. de Agosto, Telefonica Brasileira a
Autoria de L. .
. proximo ao esquerda. Calcamento livre,
Giaxa. .. .
cruzamento com | predominio do Ecletismo
a Rua Virgilio nas edificagdes Vestimentas,
Malta automoveis.

Figura 02:
Autoria de
Guedes.

Entre 1945 ¢
1955.
Registrada na
Rua Treze de
Maio com a
Rua Batista de
Carvalho.

Nota-se ao fundo o Edificio
dos Correios a época, hoje
Hotel Martha, os carros

em dois sentidos na via, 0s
modelos de automdveis, as
palmeiras, as fachadas das
edificagdes.

Figura 03:
Autoria de
Giaxa.

Registro feito
em 1939. Na
Rua Batista

de Carvalho,
proximo ao
cruzamento com
a Rua Virgilio
Malta.

Na vista fotografica
observa-se ao fundo em
estilo Eclético o Edificio
Pagani, no centro, a
esquerda a fabrica e loja
da Tilibra, a direita a Loja
Paulistana. Ao fundo um
Chevrolet Monte Carlo.




Fotografia feita Observando a Avenida
entre 1970 e Rodrigues Alves no sentido
. 1975. Na Avenida | centro. Edificio modernista
Figura 04: . .
. Rodrigues Alves, | Brasil Portugal a esquerda
Autoria de . A
proximo ao (tombado). Residéncias,
Guedes .
cruzamento com | hoje algumas transformadas
a Avenida Nagdes | em comércios. Fuscas e
Unidas. pouca vegetagao urbana.
No registro, a igreja,
Fotografia feita demolida em 1960, deu
entre 1940 lugar a Catedral do Espirito
Figura 05: e 1950. Na Santo. A edificagdo ao lado,
Autoria de Rua Batista era o Telégrafo, permanece
Giaxa. de Carvalho, nos dias atuais. A Rua
defronte a Praga Batista de Carvalho ainda
Rui Barbosa. era uma via de circulagdo
de autos.
Registro Na vista o Edificio
fotografico de Abelha, em Art Déco de
. 1932. Apartirda | 1934 (tombado), ao lado
Figura 06: L L ..
. Rua Primeiro de | a Alfaiataria Gasparini
Autoria de . L.
Giaxa Agosto, proximo | (inexistente), observa-se
’ ao cruzamento o poste de fiagdo mais
com a Rua simples, as vestimentas dos
Agenor Meira. pedestres e o Ford T 1924.

Elaborado pelo autor.

Nora (1996) argumenta que, no ato de ser um memorialista,

mesmo que indiretamente, a responsabilidade de lembrar transforma

cada pessoa em sua propria historiadora, guardid das memorias que

moldam sua identidade e trajetoria. Ao revisitar o passado, mesmo

que de maneira individual, reconstrdi-se uma narrativa que conecta

experiéncias pessoais a contextos coletivos, criando lagos com o tempo

e 0 espaco que habitamos. Lembrar €, assim, um ato de preservagado e

construcao da propria historia.
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Embora este trabalho se concentre em analises histdricas das pai-
sagens urbanas de Bauru por meio dos registros fotograficos das familias
Guedes e Giaxa, ¢ importante destacar que, no mesmo periodo, outros
fotografos também contribuiram significativamente para a produgdo de
memorias e a captura de vistas da cidade. Profissionais e comerciantes
do ramo fotografico, como o Photo Reis, o Photo Colombo e o Photo
Cherry, também desempenharam um papel crucial. Na época, o Photo
Cherry era propriedade de Julio Kosaka e Kazuo, e, notavelmente,
ainda esta em atividade na cidade de Bauru, mantendo viva a tradicao

fotografica local e perpetuando a documentagdo do cotidiano urbano.

O urbano bauruense apresentado em analises fotograficas

A produgdo de imagens ¢ uma pratica inerente a evolucdo da
humanidade, intimamente ligada a narrativa de histdrias e a comunica-
cdo. A fotografia, em especial, destaca-se como um meio poderoso de
transmitir mensagens visuais desde sua invenc¢do. Ao longo do tempo,
sua relacdo com as transformagdes sociais, 0s avangos tecnoldgicos e
as dindmicas informacionais tornou-se incontestavel. Originalmente
concebida para auxiliar na produgao artistica, a fotografia evoluiu para
documentar o cotidiano e, mais importante, os processos de desen-
volvimento urbano, arquitetdnico, social e cultural. Nesse sentido, o
fotografo desempenha um papel crucial, capturando e preservando
cenas que, ao lado de observagdes contemporaneas, ajudam a narrar
as historias que moldam as cidades e as sociedades. Assim, o registro
fotografico transcende seu papel como documento visual, tornando-se
fundamental para a compreensdo das mudancas que transformam os

espacos urbanos e suas memorias.
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Ao analisar os registros fotograficos de Bauru entre as décadas de
1930 e 1970, € possivel identificar um processo claro de crescimento e
expansdo. Nesse periodo, mais do que as mudangas visiveis na paisagem
urbana, a chegada das industrias provocou transformagdes profundas
no tecido socioecondmico da cidade. A instalagdo dessas industrias foi
impulsionada pela ferrovia, que consolidou Bauru como um importante
ponto de conexao, facilitando o transporte de mercadorias e o fluxo de
pessoas. A ferrovia abriu novas oportunidades, gerando empregos e
atraindo novos moradores, o que alterou as dindmicas sociais. Essa siner-
gia entre industrializagdo e transporte ferroviario impulsionou a cidade
aum novo patamar de desenvolvimento, tornando-a um polo emergente
de progresso e modernidade.

Os registros fotograficos, portanto, constituem uma prova material
que preserva o passado de manipulagdes e alteracdes. Esses registros
capturam momentos que, inevitavelmente, se tornam nostalgicos, pre-
servando a autenticidade do passado. Ao resguardar fragmentos de um
tempo vivido, permitem que geracdes futuras acessem e compreendam
a esséncia daquele periodo, mantendo viva a memoria coletiva.

De acordo com Pesavento (1999), a fotografia, enquanto prova
temporal, carrega uma dualidade poderosa entre conservacao e mudanga.
Essa potencialidade permite que, ao observar os registros impressos,
seja possivel identificar elementos preservados ao longo do tempo,
coexistindo com outros que foram transformados ou reconstruidos.
As analogias entre passado e presente revelam como certos aspectos
capturados pelos fotdgrafos ainda ressoam no cenario atual, enquanto
novos elementos foram incorporados, compondo uma paisagem urbana

em constante evolugdo. Assim, a fotografia ndo apenas documenta, mas
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também oferece um olhar comparativo que conecta o passado com o
presente em um processo continuo de transformacgao.

Desde sua criagdo, a fotografia tem fascinado a humanidade
com sua capacidade extraordinaria de preservar momentos e imortali-
zar memorias. Atualmente, capturar imagens faz parte do cotidiano e
estd ao alcance de muitos, mas ¢ essencial reconhecer que, até pouco
tempo atrds, esse processo era ndo apenas caro, como também exigia
equipamentos menos acessiveis e algum dominio técnico. Ao investi-
gar tanto fotografias historicas quanto imagens digitais, estabelece-se
uma conexao visual entre memoria, fotografia e historia da cidade.
Esse didlogo evidencia as mudangas e transformagdes constantes que
moldam sua arquitetura ao longo dos anos, revelando a evolucao urbana
em diferentes momentos.

A fotografia ¢ resultado ndo apenas de aspectos técnicos e esté-
ticos, mas também das circunstancias em que foi criada. Ao analisa-la,
¢ fundamental ir além da simples apreciagdo de sua composi¢do ou
estética. Cada imagem estd inserida em um contexto maior, seja ele
cultural, histdrico ou social, representando o momento e o ambiente
em que foi registrada. Portanto, quem se dispde a interpreta-la deve
considerar essas camadas de significado, reconhecendo as influéncias
do tempo e as especificidades que a cercam. Como afirma Canabarro
(2005), a fotografia oferece uma alternativa para a leitura da realidade.

As fotografias selecionadas para este estudo sobre as transfor-
magoes na paisagem de Bauru, utilizando o processo metodologico
previamente apresentado, retratam corredores emblematicos da cidade.
Essas ruas centrais estdo diretamente ligadas ao desenvolvimento local,

como a Rua Batista de Carvalho, que comeca proxima a Estacdo Noroeste
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do Brasil e termina no Cemitério da Saudade. Na época, era caracteri-
zada por edificagdes de sobreloja, com comércio no térreo e moradia no
andar superior. Outro exemplo ¢ a Rua Primeiro de Agosto, conhecida
por ser uma rua de servigos e lazer, abrigando cinemas, restaurantes e
pontos de encontro da sociedade bauruense.

A partir de Entler (2007), ¢ revelado no trabalho de Guedes e
Giaxa, o uso de categorias estéticas e epistemologicas, garantido pela
profundidade visual que vai além da simples documentagdo urbana
e que estdo presentes nas figuras 01, 02, 03, 04, 05 e 06. O realismo
visual presente em suas fotografias busca capturar a vida cotidiana da
cidade com precisdo, sem grandes intervencdes estilisticas, enfatizando
a fidedignidade com o ambiente retratado. A estética do cotidiano e da
efemeridade também estd presente, ao registrar momentos aparente-
mente banais, mas que, com o passar do tempo, adquirem um valor
historico e sentimental, oferecendo um olhar sobre a vida ordinaria que,
de outra forma, poderia se perder. Além disso, a estética do tempo €
refletida nas imagens que revelam a passagem dos anos, evidenciando
transformagoes urbanas e a coexisténcia de elementos antigos e novos,
enquanto o jogo de luz e sombra nas composigdes acrescenta um carater
dramatico a paisagem urbana, ressaltando sua arquitetura e a interacao
das pessoas com o0s espagos.

No campo epistemoldgico, as fotografias de Giaxa e Guedes
cumprem um papel vital na preservacao da memoria coletiva e patrimo-
nial. Seus registros visuais funcionam como arquivos da histdria urbana.
Ao criar um inventario urbano, essas imagens catalogam edificios, ruas
e arelacdo entre os habitantes e o ambiente, servindo como uma forma

de classificar e ordenar o conhecimento sobre a cidade. Além disso, os

395



registros de Giaxa e Guedes funcionam como testemunhos historicos e
antropologicos, oferecendo uma visao detalhada das mudangas sociais,
culturais e politicas ao longo do tempo. Através dessas imagens, € pos-
sivel inferir aspectos da vida cotidiana, das mudangas nos habitos dos
moradores e das interagdes sociais que moldaram o desenvolvimento da
cidade, como o codigo de vestimenta da época, sentido de vias, fluxos,
detalhes presentes nas fachadas, ornamentos, vegetacao, etc.

As imagens a seguir devem ser interpretadas pelos elementos
que permanecem na paisagem ao longo do tempo. A fotografia que
se sobrepde a cena de fundo ¢ um registro histdrico, ora assinado por
Guedes, ora por Giaxa, e em algumas delas ¢ possivel identificar clara-
mente a assinatura do autor. A imagem de fundo, por sua vez, ¢ a cena
atual capturada in loco, resultado de varias tentativas de enquadrar e
sobrepor as duas perspectivas. Essa justaposi¢do cria um didlogo visual
entre passado e presente, revelando as continuidades e transformagdes
que moldam a cidade ao longo dos anos.

Ao longo dos anos, e certamente nos que estdo por vir, a fotografia
se mantém como uma poderosa ferramenta para registrar as continuas
transformagdes do espago e da paisagem. Como bem observa Ricoeur
(2007), a fotografia tem a particularidade de captar essas mudancas, ndo
apenas nos aspectos fisicos, mas também nos sociais, culturais e, de
modo geral, nos espacos em que vivemos. Ela se torna uma testemunha
visual dessas transi¢des, preservando momentos que documentam a
evolucao das cidades e a forma como elas se reconstroem com o passar
do tempo, momentos estes presentes na figura 01, de registro fotografico
enderecado na Rua Primeiro de Agosto, préximo ao cruzamento com

a Rua Virgilio Malta.
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Figura 01

Leitura urbana a partir de registro fotogrdfico da
Rua Primeiro de Agosto

Na figura anterior, € possivel identificar constru¢des que perma-
necem até hoje, como o Edificio Sampieri, cujo térreo, com sua marquise
projetada sobre o calcamento, ainda ¢ utilizado para fins comerciais.
Do outro lado da Rua Primeiro de Agosto, observa-se que uma edificacao
térrea foi substituida por uma mais recente. Contudo, o prédio ao lado,
que antigamente era ocupado pela Companhia Telefonica Brasileira, ainda
existe e ¢ usado pela Telesp para armazenar equipamentos. O registro,
datado entre as décadas de 1940 e 1950, reflete um periodo em que o
estilo eclético predominava na arquitetura local. A sobreposi¢ao das
imagens também permite observar detalhes como os transeuntes da
época, com as mulheres vestindo longos vestidos de verdo e os homens
trajando esporte fino, com calgas e camisas de manga curta. O fluxo

de veiculos manteve-se na mesma direcao até os dias atuais, conforme
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o registro de Giaxa. Na imagem de fundo, edificios construidos em
estilo modernista, datados entre as décadas de 1960 e 1970, também
sdo visiveis, revelando as transformacgdes urbanas ao longo dos anos.
Na figura 02, que retrata a Rua Treze de Maio, préxima ao cru-
zamento com a Rua Batista de Carvalho, possivelmente entre 1945 e
1955, vemos um cendrio em transformacao. Naquela época, os Correios
estavam localizados no cruzamento da Avenida Rodrigues Alves com
a Rua Treze de Maio, onde atualmente se encontra o Hotel Martha.
O registro feito por Guedes e sua sobreposi¢cdo permitem identificar
varias mudangcas significativas, como a demoli¢ao das fachadas do lado
esquerdo, que deram lugar a um edificio com sobreloja, atualmente ocu-
pado pela Loja Roth de confec¢des, em frente ao calgaddo da Batista.
Do lado oposto, em frente a Avenida Rodrigues Alves, hd um espago
de beleza no térreo, enquanto a sobreloja ¢ utilizada como estoque.
Na época do registro original, o arruamento tinha circulagdo
em mao dupla, mas hoje a rua tem sentido unico em direcdo a linha
férrea. A vegetag@o que antes compunha a paisagem desapareceu, assim
como novas edificagdes surgiram, como um prédio construido nos anos
2000 para ser uma garagem vertical. Curiosamente, esse edificio nunca
cumpriu sua fungao original e continua inativo para tal propdsito e que
também contribui com a ideia de que a cidade ¢ esse campo interminavel
de processos. Nesse sentido, Soulages (2010), apresenta o conceito de
fotograficidade, sugerindo que a fotografia, assim como a cidade nunca
estd realmente concluida. Para ela, a fotografia ¢ uma obra aberta.
Cada vez que uma fotografia ¢ revisitada, ela ganha novas camadas de

significado, conforme o contexto e a perspectiva de quem a observa.
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Figura 02

Vista da Rua Treze de Maio em direcdo aos altos
da cidade

24 N

Nota. Elaborado pélo autor, 202, a pal:tirﬁe registro de Guedes.

Recorrer aos registros fotograficos para analisar o desenvol-
vimento do espago urbano ¢, ao mesmo tempo, uma oportunidade de
revisitar histérias secundarias e descobrir os detalhes que marcaram
o cotidiano de uma época. Esses registros revelam curiosidade, como
espacos e nome de comércios que ja ndo existem mais. Na figura 03,
observa-se o famoso Cal¢adao da Batista em dire¢do a estagao da Noro-
este do Brasil (NOB), com parte de sua fachada visivel ao fundo no
registro de Giaxa. Os letreiros de antigas casas comerciais, como a Casa
Paulista, que ja ndo fazem parte da cidade, surgem como lembrancas
da vida comercial de Bauru. Entre os edificios do passado que ainda
marcam a paisagem atual, destaca-se a edificagdo onde funcionava a

fabrica e loja da Tilibra, com sua empena visivel no lado esquerdo da
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via, seguida pelo Edificio Pagani, em estilo eclético, também do lado

esquerdo.

Figura 03

Vista da Rua Batista de Carvalho em dire¢do a Esta¢do
Noroeste do Brasil

* Nota. Elaborado pelo autor, 2024, a partir de registro de Giaxa.

No lado direito da via, um edificio de escritorios da década de
1960, com sua fachada cinza e faixas vermelhas, contrasta com as edi-
ficagdes mais antigas que o cercam. O registro de Giaxa também revela
uma época em que automoveis ainda circulavam por esse trecho da via.
Atualmente, desde a Praga Machado de Melo até a Praga Rui Barbosa,
o0 espago ¢ destinado quase exclusivamente aos pedestres, transformado
em 1992 no principal centro de comércio popular de Bauru. A compa-
racdo entre as imagens de épocas distintas evidencia as transformagdes
fisicas e sociais da cidade, revelando o quanto o comércio e a circulagao

de pessoas reconfiguraram a paisagem urbana ao longo das décadas.
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Nos estudos que combinam fotografias antigas com visitas ao
local “cenério” dos registros, o arco temporal se torna um elemento inte-
ressante. Tanto Giaxa quanto Guedes, além de seus filhos, que também
contribuiram para a documentag@o visual de Bauru, exploraram essas
mudangas em suas produg¢des ao longo do tempo. Um exemplo disso é
aimagem na figura 04, que retrata a Avenida Rodrigues Alves, proxima
ao cruzamento com a Avenida Nag¢des Unidas, duas das principais vias
da cidade. Nessa vista, os edificios modernistas se destacam no hori-
zonte, especialmente o Edificio Brasil Portugal a direita da imagem.
Ao fundo, o Edificio Terra Branca ¢ visivel, e na via oposta encontra-se
o Edificio Bauru, o primeiro da cidade a ter mais de trés pavimentos,
construido em 1955.

Figura 04

Vista da Avenida Rodrigues Alves no sentido Centro

e
X 4

7 -4 “
r, 2024, a partir de registro de Guedes.

Nota. Elaborado pel auto
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Além dos edificios que permanecem até os dias de hoje, o registro
revela outras edificagdes que passaram por modifica¢des ao longo do
tempo. Também se pode notar a presenga dos automoveis que circu-
lavam na época, com destaque para o modelo Fusca, da Volkswagen,
predominante nas ruas de Bauru durante esse periodo. A sobreposi¢ao
das imagens do passado e do presente permite ndo s6 uma analise
arquitetonica, mas também um mergulho nas transformagdes culturais
e sociais que moldaram a cidade ao longo das décadas.

A figura 05 traz uma curiosidade historica sobre a Catedral do
Divino Espirito Santo, construida em 1950, de frente para a Praga Rui
Barbosa, no coragdo de Bauru. Ela ocupa o local onde, anteriormente,
estavam a Capela, demolida em 1913, e a Igreja Matriz do Espirito Santo,
que também foi derrubada na década de 1950. No registro fotografico de
Giaxa, ¢ possivel ver a antiga matriz em estilo neogdético, que divide a
cena com a torre do sino, erguida em 1952 e que ainda compde o atual
conjunto catdlico da catedral.

Ao lado da igreja, encontramos um sobrado de uso misto, onde
o comércio ocupa o térreo e a residéncia o andar superior. Esse prédio
preserva suas caracteristicas originais e ainda cumpre as mesmas fun-
coes. A coexisténcia entre elementos antigos, como esse sobrado, e as
transformagdes no entorno ao longo dos anos, especialmente em uma
area tdo central da cidade, destaca-se como um exemplo de continuidade
historica. De acordo com Costa (1995), o edificio, assim como a foto-
grafia, ¢ uma constru¢do que também funciona como um documento,
ressaltando o papel do sobrado como um registro vivo das mudancas e

permanéncias na paisagem urbana.
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Figura 05

Vista da Praga Rui Barbosa, junto a igreja,
na Rua Batista de Carvalho

)

Nota. Elabo autor, 2024, a partir de registro de Giaxa.

A paisagem, carregada de significados, desempenha um papel
essencial na preservagdo da memdria coletiva das comunidades que nela
se reconhecem e, por meio dela, mantém sua identidade. Da mesma
forma, a fotografia surge como um recurso vital para acessar o passado,
recuperando memorias e facilitando a compreensao dos contextos
socioculturais. A figura 06 exemplifica essa conexdo entre passado e
presente, mostrando o Edificio Abelha, construido na década de 1930,
conforme registros do CODEPAC (2004). No registro de Giaxa, o
edificio possuia dois niveis além do térreo, que, assim como hoje, era
destinado ao comércio. Atualmente, o prédio estd em processo de reforma
e restaurac¢ao, ainda servindo como moradia. Ao lado do edificio, onde
antigamente estava a Alfaiataria Gasparini, encontra-se hoje uma uni-

dade do Magazine Luiza. O registro também permite observar a fiacdo
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caracteristica da época, os automoveis como o Ford T, e os transeuntes

com as vestimentas cotidianas daquele periodo.

Figura 06

Vista a partir de registro da Rua Primeiro de Agosto

‘ Nota. Elaborado pelo autor, 2024, a partir de retro de Giaxa.

O estudo que compara essas imagens sobrepostas revela de
forma clara a relacdo delicada entre a memoria e o avango das cidades.
Ao mesmo tempo que a verticalizagdo e as mudangas no espaco urbano
mudam a paisagem visivel, elas também alteram a forma como vivemos
e nos conectamos com o lugar. Quando olhamos para a arquitetura rica
em detalhes e comércios vibrantes do passado e a comparamos com o
ambiente atual, mais pratico e pensado para pedestres, nos faz refletir
sobre o que ganhamos e o que perdemos ao longo do caminho. O pro-
gresso traz modernidade, facilita o acesso e cria novas formas de viver
0 espago, mas também coloca em risco a preservacao da historia e da

identidade do local. Essa sobreposi¢do nos lembra que, nas cidades,
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sempre ha um equilibrio sendo buscado entre o antigo e o novo, entre

manter o passado vivo e seguir em frente com o desenvolvimento.

Consideracoes Finais

A fotografia, como produto social e cultural, ¢ uma ferramenta
indispensavel para a andlise de temporalidades e realidades urbanas.
Mesmo com o avango das tecnologias digitais, seu papel na preservagao
da memoria histérica e cultural continua insubstituivel. Em um mundo
cada vez mais digital, € crucial refletir sobre a materialidade da fotografia
e seu impacto na interpretagdo e preservagio da historia. E necessario
que o poder publico, entidades culturais e educacionais e grupos liga-
dos ao patrimdnio se dediquem a preservacao de registros fotograficos
historicos, fundamentais para a memdoria urbana e cultural. A criacao
de foruns e comunidades virtuais pode fortalecer esse compromisso,
promovendo a troca e reflexdo sobre as transformagdes capturadas ao
longo do tempo.

Em Bauru, o trabalho de Guedes e Giaxa ¢ essencial para a
documentacdo das transformacdes urbanas. Suas fotografias possibi-
litam uma anélise detalhada das mudangas arquitetonicas e sociais da
cidade, revelando tanto os avangos quanto as perdas ao longo dos anos.
A modernizagdo urbana, muitas vezes, resulta na perda de memoria
coletiva, a medida que novas estruturas substituem edificios antigos,
silenciando historias comunitarias. Valorizar as marcas do passado e
promover um didlogo entre o antigo e o novo ¢ essencial para preservar
a identidade cultural.

Relatos e memorias individuais complementam a compreensao

das mudangas urbanas. Alimentar sistemas de inteligéncia artificial com
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essas informacdes pode criar uma base de dados robusta para estudos
futuros, contribuindo para a preservacao da memoria coletiva. No entanto,
a IA ndo substitui o papel dos memorialistas, que oferecem interpreta-
coes culturais e subjetivas imprescindiveis ao entendimento historico.

O registro fotografico, no passado, era desafiador devido as
limitacdes econdmicas, tecnoldgicas e logisticas. Como Kossoy (2001)
aponta, esses profissionais tinham o desejo de “congelar em imagem
um aspecto dado do real”. Gragas a esse esfor¢o, hoje podemos analisar
as transformacoes historicas e culturais das cidades. Assim, iniciativas
que resgatam memorias e analisam temporalidades sdo fundamentais
para compreender a complexidade urbana e fortalecer o senso de per-
tencimento. A fotografia documental desempenha um papel crucial ao
capturar essas mudangas, preservando o patrimonio e sensibilizando a
comunidade para a importancia da memoria coletiva.

A preservacdo de registros fotograficos ¢ essencial para manter
viva a memoria coletiva de uma cidade, especialmente em Bauru, onde
o legado visual capturado por fotdgrafos como Guedes e Giaxa retrata
momentos cruciais de transformagdo urbana. Para garantir que essas
imagens continuem acessiveis € bem conservadas, ¢ fundamental a
implementacao de agdes especificas. Uma delas ¢ o fomento de clubes de
fotografia, que ndo apenas incentivam o engajamento de novos fotografos,
mas também promovem a educagao sobre a importancia da preservacao
de registros historicos. Além disso, ¢ necessario que o municipio invista
em plataformas digitais, facilitando o acesso a arquivos fotograficos
com dados técnicos e autoria dos registros, assegurando a credibilidade
e autenticidade do material. A criagdo de um banco de imagens digital,

por exemplo, aliado a tecnologias de ponta para armazenamento e
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catalogagdo, seria uma a¢do que garantiria tanto a preservagao quanto

a democratizagdo do acesso a essas memorias visuais.

Referéncias
Besse, J. M. (2014). O gosto do mundo. Exercicios de paisagem. EQUERJ.

Canabarro, 1. (2005). Fotografia, historia e cultura fotografica:
Aproximagoes. Estudos Ibero-Americanos, 31(2), 23-39.

Carlos, A. F. A. (2001). 4 cidade. Contexto.

Cartier-Bresson, H. (1952). O instante decisivo. Bloch Comunicagao
(n° 6, pp. 19-25). Bloch Editores.

Codepac. (2004). Edificio Abelha. https://sites.bauru.sp.gov.br/codepac/
bem_detalhes.aspx?id=5

Costa, L. (1995). Registro de uma vivéncia. Empresa das Artes.

Entler, R. (2007). A fotografia e as representagdes do tempo. Revista
Galaxia, 14, 29-46.

Ghirardello, N. (2002). 4 beira da linha: formacées urbanas da Noroeste
Paulista. Editora UNESP.

Kossoy, B. (2001). Fotografia e historia (2* ed.). Atelié Editorial.

407


https://sites.bauru.sp.gov.br/codepac/bem_detalhes.aspx?id=5
https://sites.bauru.sp.gov.br/codepac/bem_detalhes.aspx?id=5

Kossoy, B. (2002). Dicionario historico-fotogrdfico brasileiro (1* ed.).
Instituto Moreira Sales.

Lissovsky, M. (2008). 4 maquina de esperar: Origem e estética da
fotografia moderna. Mauad X.

Lynch, K. (1997). A imagem da cidade. Ed. 70.

Manovich, L. (2017). Instagram and contemporary image.

Museu da Pessoa. (2021). Bauru pelas lentes fotograficas de quatro
geracdes. https://museudapessoa.org/historia-de-vida/bauru-pelas-
lentes-fotograficas-de-quatro-gera-es/

Nora, P. (1996). General introduction: Between memory and history.
In P. Nora (Org.), Realms of memory: Rethinking the French past
(Vol. 1: Conflicts and divisions). Columbia University Press.

Oudart, J. P. (1969). La suture. Cahiers du Cinéma, 211/212.

Pesavento, S. (1999). O imaginario da cidade: Visoes literarias do
urbano — Paris, Rio de Janeiro, Porto Alegre. Ed. Universidade/
UFRGS.

Ricoeur, P. (2007). A memoria, a historia, o esquecimento. Ed. Loyola.

Rivera, C. D. (2012). Ensernianza de la fotografia en ambientes virtuales
de aprendizaje. Undécima Conferencia Iberoamericana en Sistemas,
Cibernética e Informatica, Anais.

408


https://museudapessoa.org/historia-de-vida/bauru-pelas-lentes-fotogr-ficas-de-quatro-gera-es
https://museudapessoa.org/historia-de-vida/bauru-pelas-lentes-fotogr-ficas-de-quatro-gera-es

Sabaté, J. (2008). Paisajes culturales y proyecto territorial. In J. Nogué
(Ed.), El paisaje en la cultura contempordnea (pp. 249-273).
Editorial Biblioteca Nueva.

Soulages, F. (2010). Estética da fotografia: Perda e permanéncia.
Editora SENAC Sao Paulo.

409



INDICE REMISSIVO

A

Allen 40, 42, 44,45, 51, 58, 59, 60, 61, 62,
63, 64, 65, 66, 67, 68

Amazonia 92, 93, 94, 99, 100, 101, 104,
107, 108, 109

América Latina 145, 353, 354, 360

arquitetura 227, 309, 311, 362, 363, 364,
368, 370, 376, 377, 378, 380, 386,
394, 395, 397, 404

arte 18,53, 67,93, 94, 95, 96, 98, 104, 105,
106,109, 115,116, 133, 134, 164, 182,
183, 204, 209, 210, 220, 222, 223,
224, 275, 276, 310, 322, 331, 355,
362, 363,377

artes 95, 205, 208, 214, 229, 324, 333, 335

Artes 137,178, 260, 261, 346, 407

audiovisuais 239, 242, 303, 335

audiovisual 239, 244, 284, 288, 289, 292,
297,302

Audiovisual 180, 324

autorretratos 139, 144, 146

B
Becher 362, 363, 364, 365, 366, 369, 370,
371,372,373, 376, 378, 379

C
Carpenter 39,40, 42,44, 45,51, 53, 54, 56,
58, 63, 64, 65, 66, 67
Chambi 116, 123, 124, 135, 137, 138, 139,
140, 142, 143, 144, 145, 146, 147, 148,
150,151, 152, 153, 154, 155, 156, 184,
196,271,277

charge 158,159,161,162,163,167,169,178

charges 157, 158, 159, 160, 161, 162, 167,
169, 170, 171, 172, 173, 174, 175
176, 177, 178

comunicacdo 17,40, 43, 44, 46, 48, 49, 51,
53, 57, 69, 77, 82, 90, 95, 111, 113,
114,116,118,119, 122,134,160, 161,
165,168,170,172,173,179, 180, 181,
182,184, 188, 194,201,204, 205,218,
232,233,237,252,254,257,260, 261,
275,290,291, 303, 308, 329, 384,392

Comunicagdo 37, 69, 71, 90, 91, 92, 109,
137,156, 157,159, 160, 179, 180, 182,
197,199, 225, 250, 260, 261, 280, 306,
346, 361, 407

Comunicaciéon 107, 135, 156, 248
conotagodes 35, 141, 142, 148,150,152, 154

D
Davin Allen 40, 58

documental 19, 64, 77, 78, 93, 94, 96, 97,
101, 102, 104, 106, 116, 117, 119,
120, 123, 128, 132, 139, 159, 186,
205, 208, 213, 223, 319, 354, 362,
383, 385, 389, 406

D. Pedro 165, 166

E
estética 16, 19,23,27, 53,92, 100, 103, 105,
112,117, 118, 119, 123, 124, 134, 205,
213,216,218,219,221,223,307, 308
315,316,318, 355, 362, 363, 366, 370,
380, 382, 394, 395, 408
Estética 16, 19, 409

estéticas 20, 104, 134, 243, 306, 307, 314,
317, 320, 381, 395

Estéticas 314

F
Facebook 120, 185,230, 235, 240, 257,309
fotografia 15, 18, 19, 20,22, 24,27, 28, 29,
31,32, 33, 34, 35, 36, 39, 41, 42, 43,
44, 45,47, 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54,



55, 56, 58, 63, 64, 66, 67, 69, 70, 73,
74,79, 81, 82, 93, 94, 95, 96, 97, 98
99,100, 101, 102, 104, 105, 106, 107,
108,109, 110, 112, 113, 114, 115, 116,
117,118, 119, 123, 124, 126, 127, 128,
129, 132, 133, 134, 135, 136, 137, 142,
143, 144, 145, 146, 148, 150, 151, 152,
153,154, 155, 156, 161, 175, 183, 184,
185, 186, 187, 189, 190, 191, 192, 193,
194, 195, 197, 199, 200, 201, 202, 203,
204,205,207,208,209,210,211,212,
213,216,217,220,221,222, 223, 224,
226,234,235,239, 241,242, 243, 244,
250,251,252,253,254, 255, 256, 259,
260,262,266,271,272,273, 274,276,
277,279,293,294, 295, 296, 302, 304,
306,307,308,310,311,312,313,314,
315,316,319, 320, 322, 323, 325, 326,
327,330,332, 333, 335, 336, 341, 342,
345,347,353, 354, 355,357, 358,359,
361,362,363, 366, 367, 368, 369, 371,
376,377,379, 380, 381, 382, 383, 384,
385, 386, 387, 388, 389, 392, 393,
394, 396, 398, 402, 403, 405, 406
407, 408, 409

Fotografia 26, 54, 67, 68,90, 107, 125, 126,
127,129,130, 131, 135, 149, 153, 155,
183,193,197,214,215,217,223,224,
238,248,277,278,279,294,298, 308,
322,324,327,332,343,344,366,377,
390, 391, 407

fotografia 155, 156, 358, 408

Fotografia 353, 354

fotografia analdgica 20, 32, 36, 322

fotografias 16, 18, 19, 22, 23, 24, 25, 36,
40, 41, 43, 44, 46, 47, 48, 49, 50, 51,
52,53, 54, 58, 59, 60, 63, 71, 72, 92,
93,100, 101, 102, 103, 104, 106, 108,
112,118,120, 122, 132, 133, 134, 139,
142,143, 144, 145, 146, 184, 186, 190,
191, 195,203, 208,210,215,218,219,
222,227,233,234,235,236,237,238,
239,240,241,242,243,244,245, 246,

251,254,255,258,262,266,310,311,
312,347,348,359,362,363,364, 365,
367,368,369,370,372,373,374,375,
377,381,383,384,386,387,388, 389,
394, 395,401, 405

Fotografias 108, 123, 234, 239, 380

fotojornalismo 42, 44, 45, 46, 47, 48, 49,
51,52,64,66,69,116, 117,120, 138,
155,185,203,205,208,210,211,212,
213,218,222,223,227,233,235,237,
241,244,245,246,247,250,251,254,
255,256,260,276,277,323,326,344

Fotojornalismo 67,69, 70, 197,224,277,279

G
Gabriela Bilé 227,237,238, 239, 240, 241,
242,243, 245, 246

H
Henri Cartier-Bresson 105, 138, 185, 194,
205,208,209,210,212,214,215,217,
221,222, 223,224

I

imagem 24, 27, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 34,
35,47, 50, 51, 52, 53, 56, 58, 61, 64,
68,73, 74,77, 81, 85, 93, 94, 95, 96,
98,103,104, 105, 113, 114, 115, 124,
125,126,129, 131, 132, 133, 134, 136,
146, 152, 166, 167, 170, 178, 189, 190,
192, 194,201,202, 204, 205, 208, 209,
213,215,219,221,244, 245, 250, 251,
252,253,255,256,258, 259, 263, 264,
266,267,271,272,273,274, 275,276,
277,293,294,295,296, 297, 298, 299,
300,301,302, 308,310,311,314,315,
318,319,320, 321, 323, 325, 326, 329,
330,333,336, 337, 338, 339, 340, 341,
363,366,367, 368, 369, 377, 378,381,
382,383,384, 387, 388, 394, 396, 398
401, 406, 408



Imagem 26, 28, 30, 32,33, 34, 67,107, 135,
146, 147,148,149, 151, 153,242,243,
278,318, 324

imagens 16, 18, 20, 22, 23, 24, 25, 36, 39,
40, 41,42, 43, 44, 46, 47, 48, 49, 50,
51,52, 53, 54, 58, 59, 60, 62, 63, 64,
65, 68, 72, 85, 93, 94, 95, 97, 98, 99,
100, 102,104, 105,107, 108, 110, 111,
112,113,114,115,116,117,118, 119,
121,122,123, 124,132,133, 134, 136,
153,157,158,159,163, 164,168, 169,
172,173,175,176, 181, 182, 183, 184,
188,190, 194, 199, 201, 203, 204, 207,
208,209,211,217,219,220,221,222,
233,234,237,238,240, 241,244,245,
247,251,252,255,256,257,258, 259,
275,277,278,290,296, 303,307,310,
312,313,314,315,316,317,319, 320,
321,322,325,326,327,328,329,331,
333,334,335,337,338,342,343, 348,
354,355,356,357,358,362,363,364,
365,366,367,368,369,370,371,374,
375,376,377,380, 384,385, 386, 388,
389, 392, 394, 395, 396, 397, 400,
402, 404, 406

Imagens 122, 182, 323

imagética 19,72,79,93, 108, 182, 184, 188,
198,205, 256, 259,273,299, 306, 319,
320, 321, 326, 342, 363

Imagética 180

imagéticas 110, 112, 133, 247, 276, 307,
314,320

Imagéticas 361

imagético 191, 200, 320

Imagético 15, 137

imagéticos 369, 377

Instagram 39, 40, 43, 58, 59, 62, 64, 65, 67,
70,71,72,77,79, 84, 86, 88, 89, 120,
121, 185,226,227,230,233,234,235,
236,237,238,239,240, 242,243, 244,
246,247,248,251,256,257,258, 261,
262,277,278,279,307,308,309, 310,

311,314, 322,323,325,327,335, 336,
337,338,339, 340,341,343, 344,408

Iturbide 138, 139, 140, 142, 144, 145, 146,
148, 149, 152, 153, 154, 155, 156

J
jornalismo 46, 48, 51, 60, 62, 96, 123, 140,
203,222,226,227,230,231,232,233,
236,239,250, 255,256,279,284,323

Jornalismo 15, 67, 92, 110, 137, 141, 180,
238, 250, 260, 261, 323

L
Luisa Nhantumbo 251, 258, 259, 260, 261,
262,276

M
Maomé 158, 159, 165,170, 171, 173, 175,
176, 177

Maraca 280, 283, 284, 288, 289, 292, 297,
298, 303

midiatica 40, 167, 233, 241, 245, 321, 347
midiaticas 160, 228

midiatico 43, 48, 176, 310, 321
midiaticos 48, 69, 173, 343

Midiaticos 323

N

negra 29, 55, 56, 62, 63, 64, 347, 348, 349,
351, 352, 355, 356, 358, 359

negras 39, 55, 62, 66, 348, 354, 358

negritude 353, 357

negros 41,42, 44,50, 53, 56, 60, 63, 64, 66,
69,206,347, 348,349,351, 353,354,
355,357, 358, 359

P
pardos 351
poéticas 92,93, 94, 184, 185, 186, 188,262,
276, 346, 347, 355



povos originarios 138, 139, 141, 142, 145,
146, 150, 151, 154, 155

preta 264, 265, 274, 322, 344, 351

preto 16, 27, 92, 93, 100, 102, 103, 104,
105, 106, 108, 127, 189, 264, 271,
273, 326, 335, 338, 353

pretos 351

R
raciais 54, 65, 348, 350, 358
Ricardo Franco 112, 119, 120, 121, 122,
123, 125, 126, 127, 129, 130, 131,
132, 133, 134, 135
Robert Capa 187, 190, 204, 205, 206, 207,
210,212, 221,222, 223, 224, 277

S

Sebastiao Salgado 15, 16, 17, 18, 19, 20,
21,22,23,27,29,31, 36,92, 93, 94,
97,98, 102, 103, 104, 105, 106, 107,
108, 109, 116, 194, 347

Sirene 280, 283, 284, 289, 292, 293, 294,
295, 296, 303, 304

smartphones 43, 44, 200, 306, 308, 313,
325,342

T
Telegram 230, 232

TikTok 230, 235, 236, 240, 246
Twitter 230, 235, 257

U
urbano 271, 273, 350, 367, 381, 382, 385,
388, 392, 395, 399, 404, 408

W
WhatsApp 230, 232, 236

X
X 230, 235, 309, 408

Y
YouTube 230, 236, 304, 359, 378



RiA

Editorial




	Apresentação
	Denis Renó

	Sebastião Salgado, o preto e branco e a obra Perfume de Sonho pela metodologia das conotações
	Laura Hirata-Vale
	Denis Renó

	Não é apenas uma imagem bonita ou viral a fotografia negra periférica na imprensa
	Emanuele De Freitas Bazílio
	Daniel Meirinho
	Alice Oliveira de Andrade
	Danilo Silva de Meireles

	Fotografia no Instagram como prática documental das atividades de pesquisa e extensão na UEMG-Frutal
	Santiago Naliato Garcia

	Amazônia em preto e branco as poéticas e narrativas fotográficas de Sebastião Salgado
	Adriel Henrique Francisco Cassini
	Liliane de Lucena Ito

	O grito dos que não tem voz uma análise da narrativa imagética social através das lentes de Ricardo
	Bento Matias Faustino

	Autorretratos culturais de povos originários na américa latina primeiras leituras fotográficas das 
	Denis Renó

	A charge como elemento discursivo no embate das diferenciações culturais as batalhas de Dom Pedro e
	Antonio Amaro da Silva Junior
	Kenia Maia

	Comunicação imagética como ferramenta de mobilização da massa adepta no estádio de futebol de Moçamb
	Nísio António Banda

	Da arte ao fotojornalismo a influência de Robert Capa na trajetória de Henri Cartier-Bresson
	Lilian Lindquist Bordim
	Denis Porto Renó

	Fotojornalismo em plataformas de mídias sociais apropriações e performances no instagram de Gabriel
	Monique Ferreira Campos
	Carlos Pernisa Júnior

	Fotojornalismo como expressão da reivindicação social análise das manifestações na cidade de Maputo
	Xavier da Ilda Alexandre Ninlova

	Dois olhares sobre a perda de território comunicações radicais - Maracá e Sirene - quebram o silênc
	Isabela Holl Cirimbelli Grossi Parreira
	Larissa Helena Pereira de Oliveira

	Maximalismos fotográficos
	Wagner Souza e Silva

	Fotografia analógica em tempo de redes sociais a convivência com a fotografia digital e o uso de sm
	Jefferson Alves de Barcellos
	Cid José Machado dos Santos Junior
	Marilena de Moraes Barcellos

	Registre sua indignação reflexões sobre o projeto “ah! Branco, dá um tempo” e a negritude na fotogr
	Kahena Quintaneiro Bizzotto

	A imagem da cidade e o estilo industrial de Bernd e Hilla Becher
	Denise Guimarães-Guedes
	Renata Svizzero Fakhoury
	Lívia Maria de Oliveira Furlan
	Denis Porto Renó

	Retratos do urbano em Bauru arquitetura e cidade
	Lucas Silva Pamio

	Índice Remissivo

