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ESSA OBRA FOI AVALIADA INTERNAMENTE E
EXTERNAMENTE POR PARECERISTAS

Todos os textos foram avaliados e seleccionados pelos organizadores da obra.
Os comentarios dos organizadores foram enviados aos autores, que, mediante
a aprovagao, receberam tempo habil para eventuais correcgoes.

O livro foi posteriormente avaliado e aprovado pelo avaliador externo
Dra. Fabiana Piccinin, que informou parecer positivo a publica¢do da seguinte
forma:

O livro “Sobre as artes” apresenta uma discussao sobre os impactos
da virtualidade nas dimensdes estéticas da produgao cultural. De par-
tida, portanto, apresenta uma proposta original e muito pertinente ao
debate demandado pela indistria cultural e suas complexificagdes
no contemporaneo. Para tanto, os organizadores Alice Martins,
Denise Guimaraes, Lais Margadona, Lilian Bordim, Natalia Viola e
Pere Freixa apresentam um robusto conselho editorial que avaliza a
obra. Além disso, o livro tem um projeto grafico e editorial coerente e
bastante bem acabado, oferecendo os conteudos distribuidos em trés
secOes tematicas, a saber: fotografia, audiovisual e outras artes. As duas
primeiras com cinco capitulos cada e a ultima com quatro capitulos.
Os temas apresentados nos capitulos compdem um universo hetero-
géneo e diverso, ao mesmo tempo em que bastante representativo das
diferentes veredas a partir das quais as artes podem ser compreendidas.
Também sao representativos a origem, formagao e curriculo de seus
autores, possibilitando desse modo um desenho editorial bastante rico
e qualificado para a obra. O livro tem 319 paginas e ¢ editado pela Ria
Editorial de Portugal, em sua versdo impressa e digital, promovendo
assim, de forma impulsionada, sua distribuicdo.

O parecer foi enviado previamente ao langamento.
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APRESENTACAO

Ha mais de dois anos, o mundo enfrenta o desafio de reaprender
a viver, num processo de adaptacdo a virtualidade. Uma transformacao
que, para diversos cientistas da comunicagdo, acelerou o processo de
virtualizagdo dos seres humanos e de suas relagdes para com o outro e,
obviamente, com os meios de comunicacao. Sem duvida, testemunhamos
uma reconfiguragao do ecossistema midiatico. Com esse tema norte-
ador as conferéncias, realizamos o 5° Congresso Internacional Media
Ecology and Image Studies — MEISTUDIES, que contou com o tema
“A virtualizagdo do novo ecossistema midiatico”. O evento também
foi marcado pela realizagdo paralela do VI Semindrio Internacional
Red ITC, evento que nos acompanha pelo terceiro ano consecutivo.

Ja em sua quinta edigdo, o MEISTUDIES repetiu a sua progra-
magdo e formato de participacdo totalmente assincrono, colaborando
com a preservagao da satide cognitiva dos participantes. Acreditamos
que o contetdo assincrono facilita a dissemina¢do do conhecimento,
e esta ¢ a nossa missdao como evento cientifico. Para tanto, contamos
com a parceria dos 15 conferencistas e das coordenagdes das 13 mesas
de trabalho, um staff que reuniu mentes representantes de nove paises.

O evento continuou a ser organizado pelo GENEM — Grupo de
Estudos sobre a Nova Ecologia dos Meios (Universidade Estadual Paulista
— UNESP, Brasil) e pelo Departamento de Ciéncias da Comunicagdo da
Universidade Técnica Particular de Loja - UTPL (Equador). Também



contou com apoio da Catedra Latino-americana de Narrativas Transmidia
(sediada na Universidade Nacional de Rosario, Argentina), do Programa
de P6s-Graduagao Stricto Sensu em Comunicagdo (Universidade Estadual
Paulista— UNESP, Brasil), do Programa de P6s-Graduagao Stricto Sensu em
Comunicagdo —mengdo em Investigacdo e Cultura Digital (Universidade
Técnica Particular de Loja— UTPL, Equador), do Programa de Pos-Gra-
duacdo em Jornalismo (Universidade Estadual de Ponta Grossa - UEPG,
Brasil), da Red ITC - Internet, Tecnologia e Comunica¢do (Espanha),
da Red INAV — Rede Ibero-americana sobre Narrativas Audiovisuais,
Observatorio de Comunicacion UTPL e da Ria Editorial.
E de uma de nossas entidades apoiadoras, a portuguesa
Ria Editorial, surge esta obra cientifica. Nela, sdo publicados textos
resultantes dos resumos expandidos apresentados no MEISTUDIES,
aprovados as cegas por pares académicos. Finalmente, e apds avaliagao
da obra como um todo, apresentamos mais uma a¢do do congresso,
juntamente com a Ria Editorial e a Universidade Técnica Particular de
Loja, no sentido de democratizar o conhecimento. Com este livro, a
ciéncia ndo fica limitada a fronteiras e distancias. Como se trata de um
livro de acesso gratis e em formato digital, materializa-se apenas uma
coisa: o conhecimento. Boa leitura.
Andrea Versuti
Denis Reno
Diana Rivera
Jesus Flores

Vicente Gosciola
Diretores Académicos

Luciana Reno
Diretora Geral



PARTE 1 - ARTE FOTOGRAFICA



APROXIMACAO DE UNIVERSOS IMAGETICOS:
FOTOGRAFIA E ARTES VISUAIS

Lilian Lindquist Bordim’
Denis Porto Rend’

A constante e intensa produg¢do imagética, assim como a comu-
nicagdo através das imagens, permeiam a sociedade humana desde os
primeiros registros encontrados na Pré-Historia. Sendo a protagonista
do meio em que se vive, muito do que se sabe e entende sobre o inicio
da civilizacao, sobre a nossa historia, aconteceu e acontece ainda atra-
vés do estudo e da jungdo de diversos elementos, nos quais as imagens
sdo os protagonistas, revelando e oferecendo vasto material de estudo
e também interpretativo da sociedade em todo seu tempo historico.

E inevitdvel e incontestavel que vivemos imersos em representa-

coes imagéticas e como elas fazem a mediag@o da nossa relacdo com o

1. Mestre em Midia e Tecnologia. Doutoranda em Comunicagao na Universidade
Estadual Paulista (UNESP). lilian.lindquist@unesp.br

2. Livre Docente em Ecologia dos Meios ¢ Jornalismo Imagético. Doutor em
Comunicacdo. Universidade Estadual Paulista - UNESP. denis.reno@unesp.br
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mundo, construindo e reconstruindo simbologias e oferecendo sentido
a existéncia. Como pensar em uma sociedade sem imagens? Jacques
Aumont, téorico de cinema, escritor e professor francés, nos traz refle-

x0es sobre a sua pratica e seus estudos ao dizer que

se refere ao destino das imagens em geral em nossa sociedade.
E banal falar de “civilizacdo da imagem”, mas essa expressao
revela bem o sentimento generalizado de se viver em um mundo
onde as imagens sdo cada vez mais numerosas, mas também
cada vez mais diversificadas e mais intercambidveis. (Aumont,
1993, p. 14)

O tempo todo estamos lidando e nos relacionando com imagens
produzidas em diferentes formas e linguagens, provocando nossos sen-
tidos, nossa sensorialidade e nos fazendo consumir produtos recheados
de sentido estabelecidos por quem os produz. Além desse fato, estamos
atualmente e recorrentemente constatando a avassaladora velocidade
e presente modernizagdo com que se produzem as imagens, € ¢ mais
do que necessaria a consciéncia e o estudo da relagdo de poder que as
imagens apresentam sobre a nossa vida.

Se desde os registros pré-histéricos, a imagem simboliza a exis-
téncia humana, como seremos vistos no futuro? Qual sera o conceito
estabelecido sobre a nossa producao imagética? O que nossas imagens
hoje contardo sobre a gente no futuro? Sao questdes que surgem ja que
¢ sabido que o conceito de arte estabelecido pelo que hoje conhecemos
sobre os registros rupestres da pré-histdria veio a partir dos pensamentos
e reflexdes de sociedades muitos anos a frente. Se refletirmos sobre

nosso mundo contemporaneo em que com um simples toque numa tela
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digital sensivel ja se produz imagens e sdo reproduzidas numa velocidade
surpreendente, como seremos Vvistos e conceituados?

E a partir desses questionamentos que trazemos a proposta de
aproximagao de dois campos de estudo que sdo extremamente congruen-
tes, mas que também levantam abordagens diferentes na sociedade: a
fotografia e as artes visuais. Com o reconhecimento e a praticidade
oferecida pela produgao fotografica, muito se questiona se ¢ um produto
comercial ou advém de uma liberdade criativa. Mas € questiondvel se

um pode se eximir do outro.

A fotografia pode ser um espelho do mundo ou se aprofundar,
explorando a complexidade da psicologia e das emo¢des huma-
nas. Pode capturar um momento fugaz ou marcar a passagem
lenta do tempo. Ao longo de sua existéncia de quase 200 anos,
desenvolveu-se mais rapido do que qualquer outra arte visual.
(Smith, 2018, p. 6)

Se antes o fazer artistico trazia consigo a expressao do artista e
trazia também a responsabilidade de retratar a realidade, a invengao da
camera fotografica ofereceu liberdade criativa ao artista. Ja ndo eram
mais necessarios muitos recursos, ferramentas, espaco e principalmente
tempo para se retratar algo, se apropriar e produzir uma imagem.
E visivel na produgio artistica a partir da Idade Moderna como a arte se
transformou, cedendo lugar as muitas experimentagdes e inquietagdes
que antes eram subordinadas as necessidades mais pontuais sobre a

arte e sua expressao.

Essa fragmentacao precoce das abordagens tornou-se multipla
no inicio do século XX, quando varios movimentos artisticos e
de design abragaram a fotografia, fazendo experiéncias com a
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forma e a técnica. O potencial comercial do meio também foi
reconhecido, primeiro na venda de jornais, depois nos mundos
incipientes da moda e publicidade. Essas varias arenas muitas
vezes se cruzaram, ja que alguns fotografos financiaram seu
trabalho pessoal por meio de projetos comerciais, e fotografos
comerciais ou fotojornalistas viram sua obra reconhecida como
arte. (Smith, 2018, p. 6)

E € nessa aproximacao de campos que encontramos Henri Cartier-
-Bresson, que ¢ considerado o pai do fotojornalismo, um fotografo do
século XX reconhecido mundialmente pelas suas produgdes e provo-
cac¢des demonstradas em suas composi¢des visuais que acompanham a
frase célebre o instante decisivo e que influencia fotografos por todo o
mundo até hoje. Artistas e jornalistas bebem na fonte de suas producdes
e reconhecem seu valor nos dois campos de estudo.

Entendendo a fotografia como uma linguagem artistica visual,
este artigo tem como entdo proposta analisar a historia da vida do
fotografo, as suas influéncias, o seu repertorio pessoal, assim como seu
inicio em ateliés artisticos, a sua exploragao e experiéncia como pintor
, assim como o seu contato com os artistas surrealistas, apresentando
a influéncia e a aproximacdo entre os universos da fotografia e artes
visuais em sua producao.

A partir da contextualizacao historica sobre os estudos e as
experiéncias desenvolvidas em diferentes areas do conhecimento até a
invengao das primeiras ferramentas para a obtencdo das imagens e sua
popularizagdo enquanto camera fotografica e diferentes dispositivos
criados ao longo do tempo, observaremos como a experiéncia enquanto

artista influenciou na produgao fotografica jornalistica, revelando fatos e
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subjetividades no desenvolvimento das narrativas imagéticas. Pois como

escreveu Susan Sontag

Ao nos ensinar um novo codigo visual, as fotos modificam e
ampliam nossas ideias sobre o que vale a pena olhar e sobre o
que temos o direito de observar. Constituem uma gramatica e,
mais importante ainda, uma ética do ver. Por fim, o resultado
mais extraordindrio da atividade fotografica é nos dar a sensagdo
de que podemos reter o mundo inteiro em nossa cabega — como
uma antologia de imagens. (Sontag, 2004, p. 13)

Assim, analisando essa cole¢do ja conhecida de imagens do artista
e fotojornalista, tem-se como objetivo investigar e refletir, por meio
de uma revisao bibliografica, sobre a contextualizagao da producao
fotografica dentro da linha do tempo da histéria da arte, assim como
também suas influéncias e relacdes com os movimentos artisticos da
€poca, especialmente o surrealismo, € como essa situagao proporcionou
uma maior aproximagao e apropriagao das caracteristicas da composicao
visual desenvolvida na producao imaggética.

A experiéncia e o repertorio dos fotografos enquanto produtores e
influenciadores do seu meio através das imagens, assim como as trans-
formacgdes no ecossistema em que esta inserido em seu tempo histdrico,
sao fatores fundamentais para o desenvolvimento constante, assim como
a compreensao, de suas construgdes das narrativas imagéticas.

De acordo com esse cenario, tendo as imagens como estimulos
protagonistas ¢ mediadores de nossa relagdo com o mundo, € interes-
sante verificar e analisar as influéncias das construgdes e composigoes

visuais enquanto linguagens, assim como a fotografia, tendo-a como uma
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ferramenta que pode ser apropriada como meio de expressdo, criacdo
e comunicacdo com o mundo.

“O relacionamento da fotografia com a arte variou entre uma
alianga mutuamente benéfica e uma hostilidade aberta. >’ (Smith, 2018,
p. 31). Assim sendo ¢ relevante observar e evidenciar as relagdes exis-
tentes entre as artes visuais e a fotografia, entendendo-a como uma
linguagem visual e expandindo as areas de conhecimento além da
produgdo e veiculagdo de imagens que sobrecarregam o nosso mundo

contemporaneo.

As Artes Visuais e 0 Movimento Artistico Surrealismo

Criamos e vivemos em uma sociedade totalmente imagética, pois
desde o inicio da existéncia da humanidade ¢ sabido que os relaciona-
mentos sdo construidos através de simbolos, codigos e imagens que se
transformam ao longo do tempo. Aprendemos a exercitar a habilidade
de interpretacdo e oferecemos significados as imagens que nos rodeiam
constantemente, comportamento esse que repetimos diariamente sem
termos total lucidez do motivo e do modo como o fazemos, sendo que
dependemos totalmente disso para nos situarmos no mundo que vivemos
e construimos constantemente.

Em todo nosso entorno, para onde olharmos, reconheceremos a
composi¢do de linhas, formas e cores presentes em diferentes supor-
tes e daremos significados a isso, diferentes interpretagdes de sentido
dependendo da cultura em que estamos inseridos. Criamos, recriamos,
observamos, consumimos € somos expostos a diferentes producdes
imagéticas ao longo do tempo e a maioria delas situamos no campo

artistico, encaramos como arte.
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A arte percorre a historia da humanidade tanto quanto os proces-
sos culturais, sociais, educativos, cientificos, inventivos e tecnoldgicos.
Pensando na arte enquanto producdo humana nao existe possibilidades
de pensé-la como um elemento descontextualizado de sua forma, con-
teudo e fun¢do, como se um nao influenciasse o outro, a arte é inerente

a sociedade. Como ja registrou o escritor Ernst Fisher

A arte concebida como “substituto da vida”, a arte concebida
como o meio de colocar o homem em estado de equilibrio
com o meio circundante — trata-se de uma ideia que contém o
reconhecimento parcial da natureza da arte e da sua necessi-
dade. Desde que um permanente equilibrio entre o homem e o
mundo que o circunda ndo pode ser previsto nem para a mais
desenvolvida das sociedades, trata-se de uma ideia que sugere,
também, que a arte ndo s6 ¢ necessaria e tem sido necessaria,
mas igualmente que a arte continuara sendo sempre necessaria.
(Fischer, 2007, p. 11)

Tanto as artes visuais quanto a fotografia se inter-relacionam
criando possibilidades de dialogar, criar sentidos e transformar a rea-
lidade em que vivemos, pois trata-se da expressdao de uma forma de
comunicacao e conhecimento humano, ¢ intrinseca a humanidade, sendo
assim ela acompanha a nossa historia. Pela capacidade de observacao
do homem e suas consequentes descobertas durante toda a sua existén-
cia e evolucdo, cada vez mais o homem conseguiu desenvolver suas
capacidades intelectuais através também da fabricagao de ferramentas
substituindo e mudando muito das necessidades mecanicas, automa-
tizando processos € produtos como vemos atualmente, isso inclui o

desenvolvimento artistico.
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Ao pensarmos na trajetoria pela qual a humanidade construiu
sua histdria, € visivel que as imagens construidas pela arte apresentam
caracteristicas proprias e desempenham fungdes diferentes, atendendo
aos interesses da hierarquia, poder e ou cultura vigente em cada época.
Podemos até cogitar que nenhuma arte feita pelo homem ¢ produzida
simplesmente por pura expressao, livre de sentido, sem ter significado
ou func¢do no tempo em que se vive. Sobre a producdo de imagens, que

contextualizamos na arte, Jacques Aumont diz que

jamais ¢ gratuita, e, desde sempre, as imagens foram fabricadas
para determinados usos, individuais ou coletivos. Uma das pri-
meiras respostas a nossa questao passa pois por outra questao:
para que servem as imagens (para que queremos que elas sirvam)?
E claro que, em todas as sociedades, a maioria das imagens foi
produzida para certos fins (de propaganda de informagao, reli-
giosos, ideologicos em geral). (Aumont, 1993, p. 78)

Desde os primoérdios do desenvolvimento da linguagem visual,
e aqui podemos fazer uma aproximagao entre linguagem com a arte, o
individuo busca estabelecer relagdes e sentidos sobre sua experiéncia,
integrando-se a natureza que o cerca e construindo a realidade em que
vive.

Das primeiras manifestacdes artisticas como as pinturas e as
inscrigdes nas paredes das cavernas, na criagcdo e desenvolvimento de
imagens sobre o mundo que o cerca (até se observarmos o desenvolvi-
mento do alfabeto como conhecemos hoje pode-se fazer uma referéncia
aos desenhos, ideogramas e primeiras simbolizag¢des através de linhas e
formas, o que transformou a comunicacao e as relagdes entre 0s povos)

podemos compreender visualmente como as artes visuais expressam
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o contexto histdrico vivido pelo homem e o poder imagético exercido

na sociedade ao longo do tempo.

O homem se apodera da natureza transformando-a. O trabalho
¢ a transformacao da natureza. O homem também sonha com
um trabalho magico que transforme a natureza, sonha com a
capacidade de mudar os objetos e dar-lhes nova forma por meios
magicos. Trata-se de um equivalente na imagina¢ao aquilo que
o trabalho significa na realidade. O homem &, por principio, um
magico. (Fischer, 2007, p. 21)

Um magico que foi construindo diferentes maneiras de sobrevi-
ver, de criar sentido para sua existéncia e transformando sua realidade.
Desde o final da Idade Média ¢ inicio da Idade Moderna, as relacdes
entre arte e sociedade foram deslocadas, descentralizadas e a liberdade
do artista comegava a aparecer visualmente em suas obras, embora ainda

financiadas por quem detinha o poder.

O artista na época do capitalismo encontrou-se numa situagao
muito peculiar. [...] O Rei Midas transformava tudo o que tocava
em ouro: o capitalismo transformou tudo em mercadoria. Com
um incremento até entdo inimaginavel na producdo e na pro-
dutividade, estendendo dinamicamente a nova ordem a todas
as partes do globo e a todas as areas da experiéncia humana, o
capitalismo dissolveu o velho mundo num turbilhdao de moléculas,
destruiu todas as relagdes diretas entre o produtor € o consumidor
e lancou todos os produtos num mercado anénimo onde deve-
riam ser vendidos ou comprados. Antes, o artesdo trabalhava
para atender a encomenda de um determinado cliente particu-
lar. O produtor de mercadorias, a tudo estendendo a crescente
divisao de trabalho, a dilacerag¢ao do trabalho, o anonimato de
certas forcas economicas, destruiu as relagcdes humanas diretas
e levou o homem a uma crescente alienacao da realidade social
e de si mesmo. Em tal mundo, a arte também se tornou uma
mercadoria e o artista foi transformado em um produtor de
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mercadorias. O patrocinador individual foi invalidado por um
mercado livre no qual a avalia¢do das obras de arte se tornava
dificil, precarias, e onde tudo dependia de um conglomerado
anonimo de consumidores chamados “publico”. A obra de arte
doi sendo cada vez mais subordinada as leis da competi¢do.
(Fischer, 2007, p. 59)

O inicio da idade contemporanea marcada pela Revolucao Francesa
trouxe muitas transformagdes na expressao artistica, ja que a mesma
se desenrola concomitantemente com a historia da ciéncia e tecnologia
assim como também dos conflitos globais decorrente do pensamento
atuante em cada periodo e € nesse contexto que observamos o surgi-
mento de diferentes movimentos artisticos.

As revolugdes que ocorreram principalmente na Europa influen-
ciaram e trouxeram grandes transformacdes nas relagdes sociais,
revelando-se visualmente nas artes. Assim encontramos o movimento
Surrealismo, que primeiro manifestou-se na literatura e na politica para

somente depois impactar as artes visuais.

Para o bem ou para o mal, esses artistas do século XX precisa-
ram tornar-se inventores. Para chamar aten¢ao, era preciso mais
originalidade que aquela maestria que admiramos nos frandes
artistas do passado. Qualquer afastamento da tradigao que
interessasse os criticos e atraisse seguidores era saudado como
um novo “ismo” perante o qual o futuro se dobraria. Embora
tal futuro nem sempre tivesse vida muito longa, essa experi-
mentacao incansavel precisa ser registrada na historia da arte
do século XX, ja que muitos dos nossos talentosos artistas da
época se envolveram nesses esforcos. (Gombrich, 2013, p. 435)

O surrealismo foi um movimento de vanguarda que se desenvol-

veu no pos guerra e pretendia, de forma geral, desconstruir e contestar
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a percecao da realidade. Realidade ja destruida pela guerra sofrida nos
anos anteriores, realidade essa que destruia a imaginagao dos artistas e
que questionava a fun¢do da arte naquele momento. Assim o Surrealismo
bebeu na fonte das pesquisas e técnicas de Sigmund Freud, abordando

os sonhos e os inconscientes como alimento para a liberdade criativa.

O Surrealismo conferiu um estatuto programatico a esta espécie
de visualizac¢ao do lado desarmonioso e dissonante da existén-
cia humana. A sua inclusdo na literatura e na arte do irracional,
paradoxal e absurdo fora preparada pela revolta dadaista, Os sur-
realistas, liderados pelos escritores André Breton, Paul Eluard e
Pierre Reverdy, decidiram sistematizar a anarquia. O primeiro
Manifesto Surrealista foi publicado em 1924, o segundo em
1930. (Walther, 2005, p. 137)

O desenvolvimento do pensamento sobre a arte sofreu as
influéncias e investigacdes a partir da ciéncia e tecnologia que cada
vez mais ocupava o espaco na sociedade do mundo contemporaneo.
Aproveitando as discussdes propostas pelo dadaismo, que veio para
questionar e destruir os velhos parametros artisticos, criando assim uma
nova concepgao de arte, o surrealismo trouxe uma possibilidade de se
compor uma arte recorrendo a mente inconsciente, o automatismo do

verdadeiro funcionamento da mente.

O surrealismo, que suplementa o seu método do dadaismo com

“método automatico de escrita”, ja expressa por esse meio a
crenga em que um novo conhecimento, uma nova verdade e
uma nova arte surgirdo do caos, do inconsciente e do irracio-
nal, dos sonhos e das regides incontroladas da mente. (Hauser,
1998, p. 966)
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Tendo o seu marco no ano de 1924 através da publicagcdo do
Manifesto surrealista e também do jornal La révolution surréaliste, o
movimento surrealista ndo demonstou um estilo unico e executavel
pelos artistas, mas sim uma estética que possibilitou diferentes criagdes
oniricas, livres associagdes e com extrema liberdade criativa dos parti-
cipantes de diferentes nacionalidades, embora o centro do Surrealismo

tenha se encontrado em Paris.

Muitos surrealistas ficaram muito impressionados com os escritos
de Sigmund Freud, que havia demonstrado que, quando as ideias
que temos enquanto acordados se encontram entorpecidas, a
crianga e o selvagem que existem em nds assumem o comando.

Foi essa ideia que levou os surrealistas a proclamar que a arte
ndo pode nunca ser produ21da pela razao plenamente desperta.

Admitiam que a razdo poderia criar a ciéncia, mas sO a desrazao
poderia criar a arte - embora tal teoria ndo fosse tdo nova quanto
possa parecer. (Gombrich, 2013, p. 457)

Assim, considerando a arte como a manifestacdo visual do pen-
samento, da cultura, do contexto historico em que a sociedade esta se
desenvolvendo, o Surrealismo aparece como mais uma manifestagao de
espago-tempo em que as pessoas procuram desconstruir e reconstruir
suas realidades, desejando transformagoes e ampliagdes de olhares sob
diferentes perspectivas. O olhar nao estava mais sobre o que se vé, mas

sobre como se olha e se manifesta a sua percep¢ao da realidade.

A Fotografia e Henri Cartier-Bresson

Com a inveng¢ao da camera fotografica, houve um deslocamento
sobre o sentido de se produzir imagens, gerando muitas modificagdes

no campo das artes e da comunicagao, configurando novas formas da
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linguagem da humanidade. Se inicialmente a cdmera fotografica era
algo inacessivel a maioria, hoje em dia temos uma avalanche desme-
dida sobre a produg¢do e compartilhamento de fotografias em diferentes
campos imagéticos.

E esse processo de democratiza¢ao das imagens iniciou-se através
da imagem fotografica, da inveng¢ao de aparatos mecanizando as fung¢des
antes desenvolvidas somente pelo corpo humano. O homem nao precisa
mais de um processo longo para representar e mediar a realidade em
que vive através de desenhos, pinturas, esculturas e até gravuras, por
mais que essa linguagem tenha sido o estopim para que as reprodugdes
pudessem existir através da prensa de Gutemberg, substituindo parte
do fazer manual.

A camera fotografica parece ter sido o mecanismo inventado para
que a necessidade urgente de apropriacdo do mundo pudesse acontecer
de forma mais rapida, lembrando claro da evolugdo da histéria da foto-
grafia, e acompanhando assim o desenvolvimento cientifico e cultural
da sociedade.

Antigamente o processo fotografico para se ter como resultado
uma imagem materializada, demorava horas e dependia das condi¢des
fisicas e quimicas para a existéncia de um negativo que geraria copias.
A fotografia era dependente e fragil no sentido da existéncia da ima-
gem, era necessario tanto aspectos materiais quanto a informagao e o
controle dos processos da producdo da imagem. Atualmente esse conhe-
cimento ndo ¢ muito mais exigido, pois as imagens sdo programadas
pelas maquinas que foram programadas desde a sua origem, e que na
Revolugdo Digital sdo convertidas em pixels através de programagao

matematica. O conhecimento sobre essa programacao nao ¢ necessario
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para o usudrio, visto que o que ¢ exigido do ser humano ¢ apenas a
minima interagdo com a maquina, seja com dedos, olhos ou qualquer
outro estimulo provocado pelo homem.

Na sociedade do século XXI somos estimulados e movidos por
imagens, pois as imagens sao as informagdes mais buscadas e acessa-
das atualmente, que geram poder, presenga, espago e, até mesmo, falsa
seguranga para quem produz e para quem acessa, para quem I€ e controla
essas imagens. Aproximando os escritos de Ernst Fischer e a critica de
arte norte-americana Susan Sontag, ela nos traz que “uma sociedade
capitalista requer uma cultura com base em imagens. Precisa fornecer
grande quantidade de entretenimento a fim de estimular o consumo e
anestesiar as feridas de classe, de raca e de sexo” (Sontag, 2004, p. 195).

Consumimos imagens repletas de conteudo de forma direta e indi-
retamente e geralmente a criticidade ¢ o Ultimo degrau a ser acessado
nesse processo. A existéncia humana parece depender desse consumo
imagético, transformando em esquisitas e excluidas as pessoas que
ainda ndo foram consumidas totalmente por esse pensamento, de ter a
sua vida validada pelas imagens que produz e consome.

E nesse contexto de producdo e consumo de imagens veiculadas
por artistas, fotografos e empresas, encontramos o considerado pioneiro
do fotojornalismo. Henri Cartier-Bresson foi um dos maiores fotdgrafos
do século XX, no qual teve a sua formagdo basica desenvolvida nas
artes visuais, especialmente na linguagem da pintura. Posteriormente,
descobriu a fotografia e as vantagens de materializar seu olhar na arte
da construgdo de poéticas imagéticas. Inicialmente, o fotografo se
autodefiniu como surrealista, passando, posteriormente, e sob influéncia

de seu colega Robert Capa, a rotular-se como fotojornalista. Mas sera
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que Henri Cartier-Bresson foi um fotojornalista realmente ou o mesmo
acabou por construir uma obra surrealista? O que influenciou nessa
possivel mudanca de pensamento?

Henri Cartier-Bresson ¢ reconhecido pela sua importancia no
mundo jornalistico por retratar os aclamados instantes decisivos, e
como ele mesmo disse em uma entrevista “sou um repérter € ndo um
retratista de estiidio. ” (Cartier-Bresson, 2015, p. 10). Nascido na Franca
em 1908 e pertencente a uma familia tradicional da industria téxtil, era
natural e esperado que o entdo menino seguisse os passos familiares
no ramo da empresa. Mas desde cedo, Cartier-Bresson convivia com

intenso repertdrio cultural familiar e demonstrou interesse pelas artes.

Mas sempre gostei da pintura, ela me ensinou a aprender a ver.
Aos quinze anos eu pintava, estudava pintura e contemplava
quadros. Eu lia muito e vivia num ambiente cultural diversifi-
cado. Assim, ndo posso dizer que houve um momento em que
me tornei consciente de que a fotografia era uma arte, ou em que
a senti como uma arte. (Cartier-Bresson, 2015, p. 13)

Desde criancga teve a influéncia de seu tio no campo artistico e
também ganhou uma camera fotografica, com a qual comegou fazendo
fotografias espontaneas e s6 depois comegou a compor imagens mais
elaboradas. O seu interesse pela pintura fez com que o futuro fotografo
fosse estudar pintura com grandes nomes da cena artistica. “Estudei por
dois anos com André Lhote. Em pintura, vocé precisa trabalhar todos os
dias, todos os dias. Em fotografia, vocé pode fotografar quanto quiser.
” (Cartier-Bresson, 2015, p. 15).

André Lhote foi um ativo e influente professor de pintura, que

também foi muito influenciado pelo artista pds-impressionista Paul
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Cézanne, no qual demonstrava em suas obras a desconstrucao e sintese
da realidade expressa na pintura, abrindo campo para as bases de tran-
sicdo das concepgdes vanguardistas que viriam logo a seguir.

Foi com Lhote que Cartier-Bresson desenvolveu seus estudos aca-
démicos em pintura, apropriando-se assim dos conceitos dos elementos
da composic¢do visual, e observa-se uma dedicagdo extrema no oficio
do desenvolvimento de seu estudo em pintura. “Em Seurat, o pintor,
estudei suas transi¢des e constrastes, seus pretos e brancos. E esse
conhecimento que devemos buscar o tempo todo. E ele deve se tornar
instintivo.” (Cartier-Bresson, 2015, p. 18). Esse instintivo que aparece
na fala de Henri Cartier-Bresson talvez seja a relagdo preanunciada dos
ideais do surrealismo praticado em suas fotografias.

Ao mesmo tempo em que frequenta o atelié de pintura e desen-
volve seu aprendizado, Cartier-Bresson tem contato com o universo
surrealista, movimento que se expandia e agregava novas pessoas que
afinavam com o pensamento e experimentagdes desse universo. Foi
influenciado pelas ideias e estética do movimento surrealista inaugurado
pelo Manifesto Surrealista, escrito pelo poeta francés André Breton,
que Cartier-Bresson encontra o conforto para continuar sua busca e

desenvolver-se enquanto artista.

O ambicioso poeta buscava encontrar uma nova forma de
expressdo artistica que lhe permitisse incorporar alguns con-
ceitos psicanaliticos de Sigmund Freud na maneira de pensar
dadaista. Breton estava particularmente interessado na pesquisa
de Freud sobre o papel desempenhado pelo inconsciente no
comportamento humano, tal como revelado através dos sonhos
e da escrita “automatica” (fluxo de consciéncia/ espontanea).
(Gompertz, 2013, p. 256)
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E o contato com os ideais surrealistas que faz o futuro fotografo
encontrar respaldo e estimulos para que seguisse em suas inquieta-
coes imagéticas. Ele consome a revista La Révolution Surréaliste, e
“Nas mesmas paginas que hoje lemos para sentir o aroma da heterodo-
xia, ele descobre uma justificativa permanente para todas as formas de
insurrei¢do diante da guerra, de rebeldia contra valores obsoletos, de

revolta contra tudo o que impega a liberdade” (Assouline, 2012, p. 53).

Os surrealistas ansiavam por estados mentais em que o que
se encontra nas profundezas da mente consegue vir a superfi-
cie. Concordavam com Klee: o artista ndo podia planejar sua
obra, apenas permitir que se desenvolvesse por conta propria.
O resultado pode parecer monstruoso para alguém de fora, mas
se este puser de lado seus preconceitos e soltar as rédeas da
imaginacao, talvez chegue a participar do estranho sonho do
artista. (Gombrich, 2013, p. 458)

Por motivos pessoais, Henri Cartier-Bresson viaja por longos
periodos e depois de sua viagem pela Costa do Marfim, descobriu a
camera Leica e ¢ nesse momento que a fotografia realmente entra e
permanece em sua vida. Entre guerra e ter sido prisioneiro, o entao
iniciante fotografo revela a sua formagdo académica como artista ao
materializar em suas fotografias o olhar apurado sobre a geometria, a

camera parece pegar sua capacidade de dimensionar o que V€.

As fotos sdo, talvez, os mais misteriosos de todos os objetos
que compdem e adensam o ambiente que identificamos como
moderno. As fotos sdo, de fato, experiéncia capturada, e a camera
¢ o braco ideal da consciéncia, em sua disposi¢do aquisitiva.
(Sontag, 2004, p. 14)
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Além do aspecto visual hé algo a mais em suas fotografias. Assim
como Susan Sontag continua registrando “Fotografar ¢ apropriar-se da
coisa fotografada. ” (Sontag 2004, p. 14), Cartier-Bresson também diz
que “apertar o disparador ¢ uma maneira de guardar o que esta desapa-
recendo.” (Cartier-Bresson, 2015, p. 19), revelando assim a relevancia
do que se ¢ fazer fotografia, e ndo simplesmente apertar um botdo de
forma mecanica. O que ele vé, 0 momento, importa e muito.

Como ele mesmo dizia “Compor, enquadrar no momento da
captura da imagem, essa ¢ a Unica verdade” (Cartier-Bresson, 2015,
p. 11). Parece que todo seu fazer fotografico estd ancorado tanto na sua
formacao de artista quanto na responsabilidade social de produzir ima-
gens. “Da guerra, politica e sociedade aos esportes, cultura e industria
do entretenimento, o fotojornalismo rapidamente avangou para desem-
penhar um papel importante na vida cotidiana” (Smith, 2018, p. 27).

Foi a partir das suas experiéncias fotograficas e sua alma
artistica que Henri Cartier-Bresson juntamente com outros fotografos,
fundaram a cooperativa Agéncia Magnum em 1947, no qual podiam,
inicialmente, escolher temas, abragcar multiplos pontos de vista e recusar
propostas que nao interessavam. Eles eram seus proprios agentes € 0s
interesses ainda permaneciam serem os da inquietacdo, o da busca, o
olhar, a curiosidade sobre o que estava acontecendo no mundo. “Penso
que as fotografias sdo feitas para serem tiradas e reproduzidas para as
massas, ndo para colecionadores. Essa possibilidade de reprodugao faz
parte da forca e do valor da ciéncia da fotografia” (Cartier-Bresson,
2015, p. 23).
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E foi a grandeza da possibilidade de estender e oferecer muitos
olhares aos seus olhares fotografados, que fez com que estivesse ativo e

a frente na fundacao e autonomia da cooperativa. O fotojornalista explica

Na época em que fundamos a Magnum, durante a famosa
exposi¢do pdstuma que organizaram para mim no Beaumont
Newhall do MoMA de Nova York, Capa me disse: “Cuidado
com os rotulos! Eles ddo seguranca. Mas vao colar em vocé e
nunca se recuperara! Vai ser o fotografo surrealista. Vocé estara
perdido, se tornard pedante e afetado”. Entdo segui seus con-
selhos. No entanto, e este ¢ meu ponto fraco, como as revistas
pagam, sempre me pensei obrigado a fazer grande quantidade
de fotos. Nunca tive a audécia de dizer: “Aqui estd, tirei quatro
fotos e s6!”. (Cartier-Bresson, 2015, p. 85)

O peso do rétulo ndo ficou como o fotografo surrealista, mas
talvez tenha pesada a obrigacdo de se fazer uma grande quantidade
de fotos para corresponder as expectativas de mercadoria e do mer-
cado jornalistico. Talvez Henri Cartier-Bresson tenha vivido entre a
tendéncia artistica e a tendéncia documental por toda a sua producao
fotojornalistica, desligando-se da Agéncia Magnum e retornando ao seu
inicio, entre pinturas e desenho. Talvez a industrializagao da imagem e
as transformagoes que o proprio tempo e espaco historico apresentam,
tenham tornado algo grande demais e desviado a rota para o que sua

alma de artista surrealista buscava.

Consideracoes Finais

Considerando o panorama de desenvolvimento das artes visuais
em seu contexto historico e cultural aliada aos diferentes pensamentos

e funcionalidades para a existéncia humana, encontramos também a
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fotografia como uma linguagem artistica visual em continua evolucdo
a partir das investigagdes cientificas e relevancias histdricas e sociais.

A produgao imagética perdura por toda a humanidade como forma
de expressao e existéncia simbodlica, mesmo que os meios € os suportes
se transformem, se adaptem e se inovem aliados as necessidades do
tempo. E evidente a importancia da atuagdo de Henri Cartier-Bresson
como pioneiro no fotojornalismo, sendo a sua produgdo imagética
estudada, referenciada e sendo influéncia para novos fotojornalistas a
todo instante.

Ao contextualizar e analisar as influéncias e experiéncias em sua
biografia, encontramos elementos que sao mutuos tanto nas artes visuais
quanto na fotografia, sejam em aspectos visuais quanto conceituais,
tornando possivel e evidente a aproximagdo desses dois campos de
estudo: as artes visuais e a fotografia.

A fotografia sendo uma linguagem artistica e também comunica-
cional, faz com que as duas areas se entrelacem, pois, conversam entre si
e estabelecem relagdes ricas tanto de estética quanto de contetido, como
de forma a acompanhar o desenvolvimento histérico da humanidade,
e assim fica complexo definir se Henri Cartier-Bresson foi um fotojor-
nalista ou se a sua produgao se estabelece como fotografia surrealista.

Tendo a arte como complexidade expressar o ser humano, fica
evidente a importancia de olharmos para todo seu contexto e ampliarmos
nosso entendimento e olhar, buscando assim possibilidades de intersec-
¢do, de ampliag@o e questionamentos e ndo somente de encaixotamento

em rotulos estabelecidos pelas midias de consumo.
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REFLEXOES SOBRE AS MUDANCAS
EM SEBASTIAO SALGADO!

Livia Maria de Oliveira Furlan®

Segundo Jorge Pedro Sousa (2002), fotojornalismo “pode
abranger quer as fotografias de noticias, quer as fotografias dos grandes
projectos documentais”, tendo como primeira finalidade a de informar.
As imagens sdo a representagdo da realidade, sendo o analagon daquilo
que ¢ fotografado, segundo a teoria barthesiana. Para iniciar a pesquisa
que deu origem a este artigo, partiu-se de um questionamento por parte
da pesquisadora sobre fotografia e movimentos sociais ambientais.

Nesse percurso, a historia do fotégrafo Sebastido Salgado foi
apresentada a partir da perspectiva ambiental, com enfoque no periodo

que abrange duas de suas obras - Exodos e Génesis -, a depressao vivida
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por Salgado e a sua cura. Esse recorte da vida de Sebastido diz respeito
a mudanca que aconteceu no fotéografo e em seu objeto fotografico -
saindo do social e indo para o ambiental -, de modo a ser levantada a
curiosidade que se tornaria tema de estudo e uma dissertacdo: como
teria ocorrido a mudanca de olhar do Salgado entre as duas obras cita-
das anteriormente? Afinal, é perceptivel que o objeto fotografico foi
alterado, mas o que teria causado essa transformacao?

A partir disso iniciou-se todo o processo de levantamento biblio-
grafico com o intuito de conhecer melhor o fotdgrafo e o ser humano
Sebastido Salgado. Essa primeira metodologia foi necessaria, visto
que ¢ a ideal para identificar, localizar e obter bibliografia pertinente
sobre o assunto pesquisado e, também, obter conhecimento do que ja
foi produzido sobre o objeto de estudo, a fim de ressaltar a lacuna que
a pesquisa se dedica a preencher (Stumpf, 2009).

Nessa etapa, entendeu-se que ¢ possivel iniciar a trajetoria do
periodo de estudo citado a partir da obra Trabalhadores, fotografada
por Sebastido Salgado nos anos 90, sendo publicada em 1996. Neste
livro, Salgado retrata diversas pessoas em seus encargos profissionais
ao redor do mundo. E o inicio da reorganizacio das cidades e da forma
de trabalho. Como o proprio fotografo afirma na entrevista realizada
pela pesquisadora, ele registrou uma “arqueologia da época industrial”.

Esse movimento profissional gerou uma reflexdo em Sebastido,
com relag@o ao éxodo rural que ocorria e a reorganizacdo das familias.
Por isso, ao terminar Trabalhadores, o fotografo iniciou suas viagens
para registrar Exodos. A obra retrata exatamente as pessoas que saem
dos seus paises de origem para buscarem uma vida melhor ou sobrevi-

ver. Muitas estdo fugindo de guerras, da pobreza e da miséria. Outras
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estdo em busca de oportunidades melhores de trabalho. Mas todas
estdo vivendo uma fase transitoria em suas vidas. Salgado faz questio
de ressaltar que, ali, ele viu o pior da humanidade. A ponto de deixé-lo
depressivo.

De forma ndo esperada, sua cura da doenca veio através do
contato com a natureza ao reflorestar, junto com Lélia, sua esposa, a
fazenda Bulcdo, criando o Instituto Terra. Com isso, planejou uma via-
gem pelo mundo para fotografar o meio ambiente em seu estado natural,
bem como os povos origindrios do planeta. Também registrou a vida
em harmonia entre seres humanos e a natureza, com pouca intervengao
dos homens no meio ambiente.

Junto com essas informagdes obtidas, notou-se que as fotografias
das obras de Salgado tinham forte ligacdo com a sua vida particular.
O proprio fotografo ressalta isso no livro Da minha terra a Terra, escrito

junto com Isabela Francq.

A tnica verdade ¢ que a fotografia ¢ minha vida. Todas as
minhas fotos correspondem a momentos intensamente vividos
por mim. Todas elas existem porque a vida, a minha vida, me
levou até elas. Porque dentro de mim havia uma raiva que me
levou aquele lugar. As vezes fui guiado por uma ideologia,
outras, simplesmente pela curiosidade ou pela vontade de estar
em dado local. Minha fotografia ndo ¢ nada objetiva. Como todos
os fotdgrafos, fotografo em fungdo de mim mesmo, daquilo que
me passa pela cabecga, daquilo que estou vivendo e pensando.
(Salgado & Francq, 2014, p. 47)

Mas essa percepgao ainda nao era suficiente para responder as

questdes levantadas no inicio da pesquisa. Para isso, decidiu-se analisar

as fotografias presentes em Exodos e Génesis através da Metodologia
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das Conotagdes, uma metodologia hibrida entre as teorias de Umberto
Eco e Roland Barthes, as quais partem da necessidade de um real con-
creto para a produgdo de sentido da fotografia (Diniz, 2018). De forma
sucinta, com essa metodologia, decompde-se a imagem fotografica em
niveis e codigos a fim de analisar seus elementos e o sentido deles com
o contexto na qual a imagem foi feita. Como o objetivo deste artigo ¢
apresentar e refletir a entrevista realizada com o fotografo Sebastido
Salgado, a parte da analise das imagens ndo sera aprofundada aqui.

Outras questdes foram sendo levantadas durante o processo de
pesquisa, de modo a considerar que uma conversa com o proprio fotd-
grafo seria de grande ajuda e importancia para o trabalho. Para isso, foi
realizado contato com a equipe de Salgado e uma entrevista foi sugerida.
A entrevista ¢ uma forma de coleta de dados que ndo sdo possiveis de
obter somente através da pesquisa bibliografica e da observagdo. Essa
metodologia também permite a coleta de dados subjetivos, pois sdo eles
que se relacionam com os valores, as atitudes e as opinides dos sujeitos
entrevistados (Boni & Quaresma, 2005).

Dessa forma, optou pela entrevista aberta em profundidade, uma
técnica que consiste em partir de uma questao ampla que serd aprofundada
em determinado ponto, de acordo com o que o entrevistador considerar
significativo para o trabalho. Além disso, ela permite que o entrevistado
responda as perguntas segundo seus proprios termos (Duarte, 2006).

A técnica de entrevista aberta foi essencial para a obtencao de
informagdes detalhadas do periodo analisado da vida e obra de Sebastido
Salgado, visto que

A entrevista aberta ¢ utilizada quando o pesquisador deseja obter
o maior numero possivel de informagdes sobre determinado
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tema, segundo a visdo do entrevistado, e também para obter
um maior detalhamento do assunto em questdo. Ela ¢ utilizada
geralmente na descricao de casos individuais, na compreensao
de especificidades culturais para determinados grupos e para
comparabilidade de diversos casos. (Minayo, 1993 in Boni &
Quaresma, 2005, p. 74)

Também ¢ importante que as perguntas sejam feitas levando em
conta a sequéncia do pensamento do pesquisado, ou seja, procurando
dar continuidade na conversagdo, conduzindo a entrevista com um
certo sentido logico para o entrevistado. (Boni & Quaresma, 2005).
A abordagem tem finalidades exploratdrias sobre as questdes levadas

para a entrevista.

As perguntas sao respondidas dentro de uma conversacao
informal. A interferéncia do entrevistador deve ser a minima
possivel, este deve assumir uma postura de ouvinte e apenas em
caso de extrema necessidade, ou para evitar o término precoce
da entrevista, pode interromper a fala do informante. (Boni &
Quaresma, 2005, p. 74)

Tal entrevista ocorreu via Zoom, considerando o contexto da
pandemia de Covid-19, em Setembro de 2021. Durante 30 minutos, a
conversa fluiu livremente, tendo alguns contratempos relacionados a
internet, os quais, apesar de terem existido, ndo prejudicaram o traba-
lho. O presente artigo tem por objetivo compartilhar o conhecimento
adquirido e refletir sobre o processo de cura vivido pelo fotografo, bem
como ponderar o modo que esse periodo impactou a sua carreira.

Na ocasido da conversa, Sebastido Salgado ressaltou pontos
importantes do seu lado profissional, como, por exemplo, a influéncia

de sua vida pessoal em seu trabalho; explicou a parte técnica de sua
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fotografia; contou sobre as diferengas nas impressdes das obras; e,
ainda, destacou a importancia de fazer o que se gosta para o resultado
ter significado. A consequéncia da entrevista, além de gratidao por parte
da pesquisadora, foi uma conversa na qual Salgado pode contar sobre

sua vida e sua obra.

Entrevista com Sebastido Salgado

Realizada na manha do dia 20 de Setembro de 2021, a entrevista
com o fotografo Sebastido Salgado aconteceu via Zoom, visto que,
além da questao da pandemia de Covid-19, também existe o fato de o
fotografo morar em Paris, na Franga, e a pesquisadora e seu orientador,
no interior de Sao Paulo, no Brasil. O uso de tal plataforma online nao
atrapalhou o andamento do trabalho, apesar de terem acontecido alguns
contratempos durante os 30 minutos de conversa. No presente artigo,
serdo apontados pontos selecionados pela pesquisadora, considerados
relevantes. A entrevista descrita de forma completa pode ser vista na
parte de apéndices da dissertag@o “A transformacgado do reporter e o seu
encontro com a natureza: a diferenga de olhar do Sebastido Salgado
entre Exodos e Génesis”.

Em um primeiro momento, apresentou-se o tema pesquisado
para Salgado, com o objetivo de contextualizar a entrevista e seguir
com uma pergunta inicial. Ao ser questionado sobre a mudanca que teria
ocorrido em seu trabalho, entre o projeto Exodos e o projeto Génesis,
Sebastido afirmou que apenas o tema fotografado foi alterado. “até a
época do Exodos eu s6 fotografava ser humano. E a partir de Génesis,

eu comecei a fotografar todas as outras espécies”.
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Ainda nessa primeira resposta, Sebastido reflete que também
imaginou uma possivel alteragcdo na forma de fotografar, mas descobriu
que, no fim, ndo existe diferenca entre registrar espécies que nao sejam

humanas.

Todas as espécies sao profundamente racionais, tao racionais
quanto a nossa. Agora, cada espécie tem uma racionalidade
dentro da sua propria espécie. Entdao, quando voce vai fotografar
uma outra espécie, o dificil € vocé compreender pelo menos
algumas instancias, alguns pontos que sdo essenciais dentro do
seu comportamento face a outra espécie. (Sebastido Salgado,
entrevista pessoal, 20 de setembro de 2021)

O fotografo ainda ressalta que, para registrar qualquer ser vivo
que seja, ¢ necessario respeita-lo. E, aqui, apresenta-se uma historia
ocorrida na época de Génesis, quando Sebastido, para fotografar de
perto uma tartaruga gigante de Galdpagos, precisou imitar o animal,
ficando em posigao que permitia para o fotografo estar na mesma altura
que a tartaruga. Salgado também diz ser essencial ter admiragdo pelo
o que se fotografa, pois o resultado sao imagens com sentido, “sendo
vocé nao tem absolutamente nada”, afirma.

Ao ser questionado sobre sua cura ter ocorrido em Génesis,
Sebastido negou essa afirmacao e esclareceu que, na verdade, esse
processo aconteceu antes, ao estar em contato com o renascimento da

floresta no Instituto Terra.

Eu sai com uma depressao do Exodos, realmente sai, foi difici-
limo pra mim, mas a minha cura nao se fez no Génesis, se fez
no Instituto Terra, quando n6s comegamos a plantar uma floresta
numa terra completamente gasta, morta, tdo doente quanto eu
tava doente naquele momento e de ver a terra responder com
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uma generosidade imensa [...] pra mim, o que me reconstituiu
foi a terra, o nascimento da floresta e o retorno das espécies.
(Sebastido Salgado, entrevista pessoal, 20 de setembro de 2021)

Essa resposta levou a alteragdes necessarias no trabalho de
pesquisa que vinha sendo realizado. Portanto, ela foi essencial.

Por observagdo das obras estudadas e de outros trabalhos de
Sebastido Salgado, questionou-se sobre uma possivel alteracdo rela-
cionada ao brilho, contraste e sombra no resultado final da fotografia.
Salgado explicou que, nesse caso, o papel de impressdo pode influen-
ciar em tal percepgao e, por isso, dar a sensacdo de ter um tratamento
diferente. O fotdgrafo aproveitou para explicar, nesse momento, que a
Unica alteracdo existente durante seu trabalho foi relacionada a tecno-

logia da camera.

Os fotografos sempre se adaptaram ao instrumento de trabalho
deles. E como o escritor que escrevia com um lapis, uma caneta,
depois ele passou a escrever com uma maquina. Hoje ele escreve
com um computador. E mais ou menos essa evolucao. Escrevia
numa velocidade, hoje, em outra. (Sebastido Salgado, entrevista
pessoal, 20 de setembro de 2021)

Além da velocidade e quantidade de producao das suas fotogra-
fias, Salgado teve a possibilidade de unir a nova tecnologia com a antiga,
ao manter a textura dos filmes analogicos na impressao das fotografias
feitas com cameras digitais. Ele explica a perda dessa textura do filme
Kodak em seu trabalho, algo com o qual o fotografo estava acostumado
a trabalhar até entdo. Porém, conta ter encontrado uma empresa francesa
capaz de reproduzir essa estrutura nos arquivos digitais. “Eu voltei a

ter exatamente a minha textura de sempre, que eu estava acostumado.
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Entdo eu me acomodei (ao digital)” (Sebastido Salgado, entrevista
pessoal, 20 de setembro de 2021).

Assim como afirma no livro Da minha terra a Terra, Salgado
relatou na entrevista que a etapa de escolha das fotos, dos negativos e
da impressao foi toda adaptada ao estilo de trabalho dele. Por mais que
a producao seja no digital, sua equipe tornou possivel o modo impresso
tradicional para edi¢do e montagem dos livros. “Eu continuo do mesmo
jeito, na realidade a inica modifica¢ao que eu tive disso tudo foi que eu
passei a registrar minha imagem ndo mais no suporte plastico, mas no
suporte digital e continua do mesmo jeito, ndo mudou nada pra mim.”
(Sebastido Salgado, entrevista pessoal, 20 de setembro de 2021).

Feij6 (online) afirma que “o equipamento nos permite que a
fotografia aconteca com certa precisdo, mas estes aparatos somente sao
instrumentos que o fotografo utiliza dependendo do seu posicionamento,
conhecimento e vivéncia da realidade que pretende retratar.”. E possivel
essa percep¢ao no trabalho de Salgado, pois, como o fotografo afirma,
ele alterou seus equipamentos, porém nao sua ideologia e identidade
para registrar suas imagens.

E interessante notar que Sebastiio considera como uma de suas
obras mais importantes o livro Trabalhadores, anterior ao Exodos, como
ele mesmo afirma “eu tinha acabado de fazer um outro livro que pra
mim ¢ um dos livros mais importantes que eu fiz, chamado Trabalha-
dores” (Sebastido Salgado, entrevista pessoal, 20 de setembro de 2021).
Durante a entrevista, Salgado relatou como teve a ideia de fotografar

o inicio da globalizagdo.

pela metade dos anos 80, [...] eu comecei a ver com a minha
esposa, com a Lélia, [...] que estava terminando a primeira
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grande revolucdo industrial, e tava comegando a entrar na linha
de produc¢do as maquinas inteligentes, os robos, toda eletronica,
sabe, comecando a substituir o trabalho humano, nés estavamos
automatizando a fabrica. [...] Entdo eu vi que essa revolugdo tava
comecando a acontecer no mundo, uma verdadeira revolucao
na maneira de produzir e ai eu concebi um corpo de trabalho
chamado Trabalhadores, uma arqueologia da época industrial.
(Sebastido Salgado, entrevista pessoal, 20 de setembro de 2021)

Sebastido Salgado também explicou que, conforme fotografou
Trabalhadores, teve a percepgao do éxodo rural acontecendo nos paises
em desenvolvimento. Isso o levou a fotografar a obra Exodos. Depois, a0
finalizar esse trabalho, o fotografo se encontrava em profunda depressao,
a ponto de considerar desistir da fotografia.

Por isso, Sebastido e Lélia decidiram regressar ao Brasil e cui-
dar da fazenda da familia do fotografo. Ao chegarem no local, viram
uma terra degradada, sem saber o que fazer com ela em um primeiro
momento. Depois, Lélia teve a ideia de reflorestar a Mata Atlantica no
local. Com a criagdo do Instituto Terra, o casal decidiu produzir o projeto
Génesis. “nos fizemos uma aproximagdo enorme com a ecologia e eu
quis voltar a fotografar outra vez, a fotografia renasceu dentro de mim,
o retorno da floresta, a terra me curou e eu quis fazer um outro projeto”
(Sebastidao Salgado, entrevista pessoal, 20 de setembro de 2021).

Todas as fotografias de Sebastido Salgado estao ligadas ao con-
texto vivido pelo fotdgrafo, seja profissional ou pessoal, afirmagado vinda
dele mesmo. “A minha fotografia foi a minha forma de vida [...] foram
momentos da minha vida, momentos da minha ideologia, momentos do
meu estado de espirito, dos meus desejos” (Sebastido Salgado, entrevista
pessoal, 20 de setembro de 2021).
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Aqui, relembra-se o que Feijo (s.d.) diz em seu artigo sobre
linguagem fotografica de que “Cada fotografo deve estar consciente da
acdo de fotografar que, além de ‘captar imagens’, ¢ um registro da sua
opinido sobre as coisas, sobre o mundo” (Feijo, s.d., s.p.). Salgado possui
consciéncia sobre o que ird fotografar e produzir de obra, acredita-se
por, principalmente, seu trabalho estar conectado com sua vida pessoal.

Apd6s 30 minutos de entrevista, a conversa foi encerrada com
sentimento de gratiddo e admiracao por parte da pesquisadora, visto ter
conhecido melhor a trajetoria da pessoa e fotografo Sebastido Salgado.
Ainda, a pesquisadora foi aconselhada pelo fotografo a ter prazer ao

fazer suas escolhas, pois, desse modo, o que for escolhido sera bem feito.

Reflexoes

Apresentada a entrevista, inicia-se as reflexdes acerca da mesma
e sobre as mudangas que Sebastido Salgado viveu. Antes, coloca-se aqui
que Salgado iniciou sua trajetéria na fotografia como fotojornalista, ao
vivenciar as redagdes de jornais e revistas, mas suas obras, inclusive as
estudadas pela pesquisadora, podem ser consideradas fotodocumenta-

lismo. Isso porque, segundo Jorge Pedro Sousa (2002)

um fotodocumentalista trabalha em termos de projecto foto-
grafico [grifo adicionado] [...] alguém que quando parte para
o terreno ja estudou profundamente o tema que vai fotografar,
alguém que conhece minimamente o que vai enfrentar e que pode
desenvolver projectos fotograficos durante periodos dilatados
de tempo. (Sousa, 2002, p. 8)

Sousa (2002) deixa claro, ainda, que ambos, fotojornalismo ou

fotodocumentalismo, tém por esséncia, e sdo sindnimo de, contar uma
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historia em imagens, o que exige sempre algum estudo da situacdo e
dos sujeitos nela intervenientes.

E claro que as produgdes fotograficas de Salgado estdo intima-
mente ligadas a sua trajetoria de vida. Desde seu estilo imagético, como
o contraluz, por exemplo, passando por sua formagdo em Economia e
finalizando em sua vida pessoal, a fotografia de Sebastido ¢ a impressao
do intimo do fotégrafo para o mundo.

O contraluz presente em suas imagens em preto e branco ¢ uma
caracteristica adquirida por Salgado ainda crianga, quando acompanhava
seu pai nas viagens realizadas por Minas Gerais. “quando era garoto,
para proteger a pele clara, sempre me colocavam um chapéu na cabeca
ou me instalavam embaixo de uma arvore. [...]. E eu sempre via meu
pai vindo até mim sob o sol, na contraluz” (Salgado & Francq, 2014,
pp. 17-18).

Sua formac¢do em Economia, em especial a economia marxista,
fez com que Sebastido Salgado obtivesse certo conhecimento e vivesse
algumas experiéncias que o influenciaram no modo de enxergar e ler
o mundo. Como o proprio fotografo explica ao falar da produgdo de
Trabalhadores, trazida no topico anterior.

J& sua vida pessoal aparece dividida em quase todas as suas
obras: Qutras Américas, quando fotografou a América Latina como
forma de se aproximar de suas origens; Exodos ao retratar os imigrantes,
migrantes e refugiados, conectando-se com sua propria condi¢ao, visto
que ele e Lélia se exilaram em Paris para fugir da ditadura de 1964;
Génesis, registrando o meio ambiente, sua cura da depressao; Perfume
de Sonho, uma forma de retornar ao contato com os cafezais africanos

de quando trabalhou na Organiza¢do Mundial do Caf¢; e, recentemente,
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Amazonia, ligada ao respeito de Salgado pelos povos indigenas e como
forma de apoio a preservagao da floresta.

Apesar de alterar sua maquina de trabalho, trocando o analo-
gico para o digital, Sebastido Salgado conseguiu adaptar a escolha das
fotos para produzir e imprimir suas obras. Do computador, sua equipe
imprime as fotografias para o fisico. Todo esse processo possui até
certa beleza, pois, ¢ a unido de técnicas antigas e atuais para gerar um
unico resultado em conjunto, o qual constrdéi conhecimento para os
admiradores de sua obra.

Reflete-se, ainda, se seria Trabalhadores a obra-prima de Salgado,
visto que o proprio fotografo considera o livro como um dos mais
importantes ja produzidos por ele. Aprofundando-se nessa reflexao,
questiona-se se Trabalhadores seria a obra de maior importancia da
fase humana do trabalho de Sebastido e Génesis a mais importante da
fase na qual o fotografo inclui outras espécies em suas fotografias.

Considera-se que as mudancas sofridas por Sebastido Salgado
se dao por episoddios vividos pelo fotografo, inclusive a depressao
pos-Exodos, algo compreensivel depois de ver e viver momentos de
tragédias, guerras e tristezas. Seu processo de cura, ligado a reconexao
do fotdgrafo com a terra e a natureza ¢ refletido em Génesis.

Considera-se positivo o impacto dessa trajetoria em sua carreira,
jé& que Salgado nao desistiu da fotografia e tornou publico lugares quase
intocados pelos seres humanos, bem como o que tribos indigenas vivem no
dia a dia de uma floresta, por exemplo. Acredita-se que a obra de Sebastido

ganhou ainda mais relevancia ao ter a mudanca de objeto fotografico.
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FOTOGRAFIA SOCIAL DE VIAGENS E A
NARRATIVA DOCUMENTARIA DA OBRA
CARNETS MEXICAINS 1934-1964

Luiza Banhara'

As narrativas documentarias sao encontradas na sociedade de
diferentes formas, desde o modelo mais cldssico, com as producdes
audiovisuais, perpassando por outras formas menos habituais de docu-
mentarios, como o registro fotografico, de sorte a termos uma multi-
dimensionalidade desses processos comunicacionais, avolumando e
ressignificando o acanhado conceito de documentario.

Esse conceito mais classico de documentario, que tem nas pro-
dugoes audiovisuais caracteristicas ¢ formas das narrativas documen-
tarias bem delineadas, passou a partir dos anos 1990, a se reformular,
“criando um consenso de que o documentério ¢ um campo que existe

para além de sua narrativa mais classica” (Ramos, 2008). Os limites

1. Educadora fisica. Mestranda no Programa de Pos-Graduagdo em Comunicacgdo
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da defini¢do do que ¢ uma narrativa documentaria se extrapolaram e
tornaram-se dificeis de estabelecerem suas fronteiras, contudo, sempre
considerando que existem tragos estilisticos recorrentes deste tipo de
narrativa, mesmo nos formatos mais alternativos (Ramos, 2008).

Sao nestes formatos mais alternativos que identificamos a
narrativa documentdria nas fotografias sociais, que carregam em si, as
principais caracteristicas deste tipo de narrativa, que de acordo com
Ramos (2008), no eixo comum encontra-se o conceito de que elas sao
carregadas de conteudo historico, além de movimentos estéticos, autores,
forma narrativa e transformagdes radicais. Em poucas palavras, o autor
complementa que “documentario € uma narrativa com imagens-camera
que estabelece assercdes sobre o mundo, na medida em que haja um
espectador que receba essa narrativa como assercao sobre o mundo”.

E neste entendimento que nos deparamos com a fotografia social,
em foco aqui, a fotografia social de viagens, que por seu carater de
documentar a realidade do local, dos costumes, da cultura e do contexto
identitario do destino visitado, revela-se como um documentario, uma
vez que identifica-se o carater do registro histdrico e cultural, apresen-
tado pela otica do fotografo aos espectadores, € com o proposito de
trazer uma reflexao.

Por esse aspecto documental, a fotografia social registrada em
viagens traz ao espectador a possibilidade de conhecer o mundo, lan-
cando-o a conhecer ndo somente as paisagens de ambientes até entdo
desconhecidos, mas também a realidade da sociedade que costumeira-
mente ndo sdo registradas pelo turismo imagético.

Segundo Rouillé (2009), a fotografia ndo somente aponta um

ou outro aspecto da realidade, mas ¢ capaz de produzir, a partir da
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materialidade do préprio mundo, um outro objeto: uma opinido, um
sentimento, uma emocao, etc. Nesse sentido, o fotodocumentario se
constitui de “imagens honestas retiradas do proprio real”, logo, histo-
ricas, sem se configurar de maneira transparente, transcrito do mundo
sem quaisquer interferéncias, mas na verdade, codificado pelo fotografo,
em seu processo de producao (Santos, 2014).

A partir deste entendimento da narrativa documental nas foto-
grafias sociais de viagem, este artigo busca explorar essas narrativas
contidas no fotolivro Carnets Mexicains 1934-1964, de Henri Cartier-
-Bresson, que registrou as fotografias sociais durante os periodos que
esteve visitando o México. Seu desejo de retratar a realidade do mundo,
no caso especifico do México, compde uma das linhas mais significativas
para se caracterizar como fotodocumentario (Santos, 2014).

Para a analise deste fotodocumentario, sera empregado o con-
ceito de studium, do semidlogo e socidlogo Roland Barthes (1984),
que compreende a verificagdo da inten¢do do agente fotografico ao
fotografar, sendo, muitas vezes, constituida de emocdes, e também o
impacto da fotografia no receptor.

Segundo Barthes (1984), “reconhecer o studium ¢ fatalmente
encontrar as intengdes do fotografo” (p. 48); o que permite compreen-
der as mensagens emanadas pela fotografia, através da qual se 1€ “na
fotografia os mitos do fotdgrafo, fraternizando com eles, sem acreditar
inteiramente neles” (p. 48).

Nesta compreensdo, busca-se analisar mais precisamente, o
studium de algumas fotografias sociais de Cartier-Bresson no fotolivro

Carnets Mexicains 1934-1964, a fim de verificar as intencoes deste
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fotodocumentarista e suas narrativas documentarias ao registrar suas

viagens ao México.

Cartier-Bresson e a Fotografia Social

O fotdgrafo francés Henri Cartier-Bresson (1908-2004), ¢ con-
siderado um dos fotografos mais importantes da segunda metade do
século XX. Sua célebre carreira como fotografo decorreu-se por seu
olhar fotografico Unico e sensivel ao registrar pessoas, objetos, cenarios
€ momentos, que evidenciam sua percep¢ao do mundo e sdo capazes de
transmitir ao espectador uma representagao mais auténtica da realidade.

Considerado um dos pais do fotojornalismo, destacou-se também
na fotografia documental e na fotografia de rua. Com sua camera Leica
sempre em sua companhia, que era considerada por ele a extensdo de
seu olho, Cartier-Bresson registrava através das fotografias sua forma
de ver o mundo em preto e branco.

Por sua arte em fotografar e captar o momento Unico e eterniza-
-lo, tornou-se mundialmente conhecido pelo termo “instante decisivo®”
na fotografia. Sobressaiu-se nas fotografias de rua, onde era possivel
visualizar com mais frequéncia e nitidez a pratica do famigerado termo.

Nas fotografias de rua, o ser humano, o costume local e a situacao
social tinham destaque nos registros de Cartier-Bresson. A fotografia

social captada pelo olhar atento e sensivel deste fotografo, € registrada

2. O termo “instante decisivo” foi usado no prefacio de seu livro “O Instante
Decisivo”, onde Cartier-Bresson cita a frase do cardeal de Retz: “Nédo ha nada
no mundo que nao ¢ um momento decisivo”, mas o termo acabou sendo usado
para caracterizar o momento decisivo que o fotografo dispara e captura uma
imagem Unica, que nunca mais se repetira.
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em diversas obras, algumas vezes, no instante decisivo da cena, outras

vezes, em fotos aparentemente posadas pelas pessoas fotografadas.

O Cartier-Bresson que peregrina pela Europa do inicio dos anos
30 ndo ¢ um fotoégrafo surrealista. E antes um jovem no campo
magnético do surrealismo, que nao encontra melhor instrumento
do que uma camera Leica, uma objetiva de 50 mm e peliculas
Perutz ou Agfa para cacar, capturar e ressuscitar a inquietante
estranheza do fantéstico social. Essa marca particular ¢ a que
melhor reflete sua obra de juventude. (Assouline, 2014, p. 94)

Uma de suas fotos mais conceituada que carrega esse simbo-
lismo do registro social, € a foto intitulada “Sunday on the banks of the
Marne”, mostrando a realidade social cotidiana francesa, em momentos
simples da vida, durante um piquenique na margem do rio Marne. Essa
foto, captada no inicio da carreira como fotografo de Cartier-Bresson,
demonstra o seu interesse crescente pelas fotografias sociais, conforme

ele descreve:

Eu rondava pelas ruas o dia inteiro, muito tenso e pronto para
atacar, decidido a “capturar” a vida - e preserva-la no ato de
viver. Mais do que tudo, ansiava por capturar, nos limites de
uma fotografia, toda a esséncia de uma situagao que estivesse no
processo de se desenrolar diante de meus olhos (Bresson, 1965).

Nao somente pelas ruas francesas que Cartier-Bresson captava
o registro do social, as fotografias sociais de suas viagens trouxeram ao
espectador a representagdo da realidade social dos locais que visitava.
Nesse ambito, suas fotografias apresentavam um “novo mundo” aos
olhos do espectador que até entdo desconheciam outras culturas, costu-

mes, historias e aspectos geograficos distintos do seu plano territorial.
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Figura 1
Sunday on the banks of the Marne, 1938

%’i‘ o

"~ Nota. Copd de Cartier-Bresson

Ademais ao impacto que a fotografia social de viagem pdde
causar nos espectadores estrangeiros, como o simples mapeamento
geografico ou da curiosidade turistica, intrinsecamente essas fotografias
acabaram por contribuir para uma reflexao social, pois elas escancaravam
a vida factual dos cidaddos sem utilizar-se de “filtros” que comumente
as fotografias turisticas apresentam.

Neste desejo de registrar o social de culturas e povos diversos,
Cartier-Bresson viajava o mundo captando as mais sublimes fotografias
que representasse a vida cotidiana, os comportamentos e agdes do povo
local, quase sempre dentro da dinamica do instante decisivo. Para obter
essas fotografias, Cartier-Bresson gostava de se passar despercebido
em meio aos locais, utilizava como estratégia integrar-se ao ambiente,

ganhar a confian¢a da comunidade e a partir de entdo, saia pelas ruas
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fotografando, para tanto, ndo tinha pressa em visitar os lugares, ele
tornava-se morador para ter é€xito em seus registros fotograficos.

Em “OMomento Decisivo”, Cartier-Bresson descreve:

Viajei muito, embora ndo saiba realmente como viajar. Gosto
de viajar descansadamente, deixando entre um pais e o seguinte
um intervalo que me permita digerir o que vi. Chegando ao novo
pais, sinto quase o desejo de me instalar para viver e “senti-l0”
da melhor maneira possivel. Eu nunca poderia ser Glober-Trotter
(Bresson, 1965).

Entre os varios paises que Cartier-Bresson teve a oportunidade
de morar e fotografar, alguns tiveram destaques em suas obras, como
a India, Russia, China, Estados Unidos e Cuba. Consagrou-se como
fotografo de viagem em tempos em que a mobilidade planetaria era para
poucos, e, por conseguinte, Cartier-Bresson (2015) defende a importan-
cia da fotografia nessa época (e que se estende até hoje), especialmente
no que tange ao valor da fotografia de representar o real, de constituir
memoria e de ser um meio de comunicagdo direcionado para as massas.

Corrobora com a vertente do valor da fotografia social, o foto-
grafo e pesquisador Boris Kossoy, que apresenta que a fotografia tem
sido utilizada ao longo do tempo como “testemunho da verdade” por
registrar aspectos do real, da forma que estes se parecem, ¢ com este
status de credibilidade obtido pela fotografia, o autor aponta que “a
expressao cultural dos povos exteriorizada através dos seus costumes,
habitagdao, monumentos, mitos e religido, fatos sociais e politicos passou

a ser gradativamente registrados pela camera” (Kossoy, 1999).
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A partir destes registros do real, Kossoy aponta que os recep-
tores apreciam, interpretam e sentem o assunto’, criando-se assim um
processo de construcao da realidade, sempre de acordo com a leitura de
cada individuo. Cabe enfatizar que o processo de criagdo documental
feito pelo espectador diz respeito a realidade da representacdo, que ndo

obstante, podera conflitar com a realidade material, objetiva, passada.

A Narrativa Documental na Fotografia Social

A fotografia que possui esse poder de representar a realidade,
de construir uma narrativa documentdria somente através de imagens,
sem a necessidade de dispor de legendas ou textos explicativos para
transmitir a mensagem contida naquele registro, torna-se mais integra
e detalha mais a informacdo quando ¢ exposta em uma sequéncia de
imagens ou de imagens semelhantes a0 mesmo tema.

O fotodocumentério parte desta premissa de compreender o
agrupamento de fotografias relativas ao mesmo assunto, com o intuito
da representacdo mais concreta do real. Ao se tratar da fotografia social,
o fotodocumentario torna-se ainda mais necessario por sua natureza
de retratar com maior riqueza de detalhes e informagdes a natureza
historica e o contexto social de um povo, em um determinado periodo
histérico, de forma que somente uma fotografia ndo teria esse potencial
de informagdes. Por seu carater de transmitir os dados necessarios ¢

interpretacdes sobre uma realidade, o fotodocumentario mostra-se como

3. Kossoy utiliza o termo “assunto” referindo-se ao tema do registro criativo, isto
¢, a fotografia, e que esta sujeito a multiplas interpretagdes.
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o recurso mais adequado para veicular o aspecto social na fotografia,
assim também na fotografia social de viagens.

Cartier- Bresson (1965), acreditava que uma unica fotografia
era capaz de referenciar o mundo de modo a ser retratado significati-
vamente na imagem, no entanto, este tipo de fotografia era muito raro
de se obter a ponto de ser completa em si mesma. Desse modo, ele
assumia a importancia da reportagem fotografica, que, segundo ele,
para construir um relato, o fotoégrafo precisava muitas vezes realizar
diferentes imagens que fossem capazes de apanhar elementos expressi-
VoS que se encontravam originalmente dispersos no tempo e no espago
e entdo organiza-las em uma sequéncia capaz de gerar um significado
completo (Cartier- Bresson , 1965).

Baseado nesta concepcao de que a conexdo entre varias foto-
grafias apresentadas conjuntamente traz mais elementos informativos
do que uma fotografia isolada, Cartier-Bresson fazia seus registros
fotograficos buscando essa inter-relacdo nos locais que visitava e
posteriormente compunha obras fotograficas expondo essas imagens
muitas vezes de cunho social. As narrativas documentarias presentes
nessas obras permitiam que o espectador construisse uma dimensao
mais tangivel da realidade.

Assim ocorreu ao produzir a obra Carnets Mexicains 1934-1964
onde Henri Cartier -Bresson agrupou diversas fotografias sociais regis-
tradas durante suas viagens ao México, e pode transmitir 20 mundo um
pouco da realidade mexicana, em um periodo que as fotografias deste

pais correspondiam em sua maioria de registros meramente turisticos.
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Fotodocumentario na Obra Carnets Mexicains 1934- 1964

As fotografias contidas no fotolivro Carnets Mexicains 1934-
1964 expdem os registros realizados por Cartier-Bresson durante suas
viagens ao México, em dois periodos diferentes, primeiramente em 1934,
no inicio de sua carreira, e trés décadas depois, em 1964, com a carreira
jé& consolidada. Assouline (2014) descreve que a primeira viagem ao
Meéxico foi também a primeira grande viagem de Cartier-Bresson na
qualidade de fotografo, na qual foi enviado ao pais para fazer parte de
uma missdo geografica francesa para um estudo etnografico. Por sua
funcdo ocupacional, seu objetivo fotografico ndo era de um viajante e
tampouco de um turista, mas de um peregrino de um tipo particular, mais
precisamente, de um fotdgrafo na ansia de capturar sua visdo do mundo.

Para analisar as narrativas documentarias expressas nesse fotodo-
cumentario, usaremos a conceito de studium de Roland Barthes (1984)
a fim de interpretar a inten¢do de Cartier-Bresson ao fazer os registros
fotograficos de carater social durante suas viagens ao México. Identificar
o studium em um fotodocumentario se faz necessario, pois, de acordo
com Barthes (1984), o studium é uma espécie de saber do fotografo que
permite encontrar suas intengdes que fundamentam suas praticas. Assim,
ocorre também em um documentario, onde se encontra a intencao do
autor na representacao da realidade enderecada ao espectador, apresentada
através da otica do documentarista, mas cabendo ao espectador a sua
interpretacdo. Ramos (2001) aponta que ha alguns entendimentos de que
o documentério tem como objetivo ou busca estabelecer uma represen-
tagdo do mundo, encontrando nos pensamentos destes documentaristas

que seu trabalho tem o poder de representar o mundo.
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As narrativas encontradas nas fotografias de Carnets Mexi-
cains1934-164 tem como eixo central o aspecto social, a representagao
do dificil cotidiano do povo mexicano, apresentando com muita sutileza
a pobreza e a simplicidade da vida de parte da populacdo. As imagens
possuem uma poética fotografica tao grandiosa que ¢ capaz de ativar
outros sentidos, como por exemplo, sentir o calor que ¢ apresentado
através de fotografias que apresentam a vegetacao seca, o terreno arido,
espagos austeros e empoeirados, € pessoas esbaforidas pela temperatura.

Juntamente com essa representacao do clima e de outros aspectos
geograficos, Cartier-Bresson apresenta também alguns elementos que
compdem o cenario mexicano, como o aspecto étnico, a simpatia dos
habitantes e um pouco da arquitetura local. Salienta-se que a condi¢ao
humana ¢ prioridade em seus registros, os outros elementos presentes

sdo adjacentes ao ser humano nas fotografias.

Figura 2
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Figura 3
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Nota. Copido de Cartier Brsson,

Henri (2004, pp. 37).

Figura 4

Nota. Copiado de Cartier-Bresson, H. (2004, pp. 51).

Assim, o primeiro sentido de studium que podemos identificar

¢ a de que Cartier-Bresson tinha a inten¢do de apresentar um panorama
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da vida cotidiana, compondo nestes registros outros elementos que agre-
guem informacdes aos aspectos locais, a fim de apresentar a0 mundo
informagdes para além do turistico e do registro do bizarro*. Pode-se
perceber que ele quis apresentar a leveza da vida dos mexicanos, que
paradoxalmente ao ambiente, sdo pessoas felizes.

Tomando a perspectiva do impacto destas fotografias no espec-
tador, podemos inferir que a partir de todos estes elementos presentes
nestas fotografias, o espectador € capaz de estabelecer concepgdes mais

reais e detalhadas dos aspectos geograficos, climaticos e sociais do local.

Figura §
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Nota. Copiado de Cartier-Bresson, H. (2004, pp. 47).

Outro aspecto pujante das fotografias deste fotodocumentario

¢ relacionado a representacdo das diferencas sociais existentes no

4.  Termo apresentado por Rend e Gobbi (2020) que refere-se ao registro fotografico
do diferente, que esta fora da normalidade do fotografo, o registro do curioso,
do raro, ndo no sentido pejorativo, mas que gera um encantamento.
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pais. Diversas fotografias registram a situacdo de rua de moradores, a
pobreza vivida por parte da populagdo e o sofrimento estampado nas
faces dessas pessoas, sempre registradas no horizonte da vida cotidiana
e muitas vezes captada no instante decisivo da ocasido.

Em contrapartida, encontramos fotografias que representam o
cotidiano da vida mais abastada, antagonizando a pobreza que assolava
uma parcela da populacdo, expressando nas imagens o conforto, o luxo
e os habitos dessa classe social. Interessante notar que muitas destas
fotografias feitas por Cartier-Bresson representando a classe mais alta
da sociedade foram feitas durante sua segunda viagem ao México, em
1964, enquanto as fotografias que registravam as classes mais desfa-

vorecidas foram feitas em 1934, durante sua primeira visita ao pais.

Figura 6

BN s e
Nota. Copiado de Cartier-Bresson, H. (2004, pp. 58).

Identificamos o studium do fotégrafo nestas fotografias na

perspectiva da intencionalidade de trazer a reflexdo dos espectadores
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o cerne dos problemas recorrentes nos paises subdesenvolvidos que é
a diferenga social entre os cidadaos do pais, a contradi¢ao do dia a dia
das classes sociais e os diversos aspectos fisicos, psicologicos e emo-
cionais presentes na vida de ambas as classes. A fotografia que talvez
melhor retrate essa dicotomia existente ¢€ o registro feito de uma mulher
e uma crian¢a sentadas na calgada vendendo frutas e ao fundo um casal

abracados no conforto de um carro.

Figura 7
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Nota. Copiador de Cartier-Bresson, H. (20 4, pp. 56).
Observa-se que as imagens possuem a intencionalidade de serem

tocantes, de causarem impacto no espectador, de levarem ao publico a

questionamentos, ¢ mesmo com essas acepgoes, as imagens apresentam

63



leveza em suas composi¢des, formas e sombras, sendo constituidas de
personagens com semblantes agradaveis, o que leva ao entendimento
da subversividade da fotografia apresentada por Roland Barthes (1984),
que revela que as fotografias possuem capacidades subversivas, quando
a imagem ¢ pensativa, ndo quando ela choca, assusta ou repele.
Nesse pais com tradigdes religiosas e culturais tdo presentes e
distintas, as fotografias de Cartier-Bresson ndo passaram incolumes a
estes atrativos, sendo registradas em diversas fotografias os trajes tipicos

mexicanos, as expressoes de fé, os habitos locais e as vestimentas festivas.

Figura 8
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Nota. Copiado de Cartier—Brésson, H. (2004, pp. 28).
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Figura 9

Nota. Copiado de Cartier-Bresson, H. (2004, pp. 41).

Os aspectos culturais do México impressionam aos estrangeiros,
e talvez por esse motivo que Cartier-Bresson fotografou com maior
frequéncia estes elementos, no entanto, devemos considerar também
que a presenca recorrente destes aspectos se dao pelo fato da cultura
mexicana ser muito presente na vida cotidiana de seus cidadaos, de
modo a ndo ser possivel dissociar os tragos culturais da vida rotineira
dos mexicanos.

Pela capacidade da fotografia de conseguir exprimir com maior
riqueza de detalhes as informagdes contidas naquele instante do registro,
as imagens nos campos sociais e culturais mexicanas feitas por Cartier-
-Bresson ajudaram a mostrar aos espectadores uma maior veracidade da
vida cotidiana deste povo. De acordo com Ramos (2014), os retratos do
povo mexicano, assim como das paisagens ndo eram novidades, visto

que, narrativas verbais e gravuras ja conformavam visdes imaginarias
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sobre esses personagens, mas com a representacao feita através da foto-
grafia destes individuos, com seus trajes tipicos e costumes, conferiu

maior valor da realidade a essas visdes prévias.

Consideracoes Finais

Para além do entendimento mais cldssico do que ¢ um docu-
mentario, encontramos modelos reformulados que compreendem a
existéncia de narrativas documentarias em fotografias sociais por
abarcarem conceitos conhecidos no campo do documentario, como
a representagdo da realidade, intencionalidade de reflexdes sociais e
narrativas direcionadas a um espectador.

As narrativas documentarias sdo ainda mais presentes nas foto-
grafias sociais de viagem ao apresentar ao mundo diversos elementos
presentes no cotidiano da vida dos locais, retratando com maior vera-
cidade os costumes, culturas, paisagens, arquiteturas e outros aspectos
que muitas vezes sdo desconhecidos ao espectador.

Dessa maneira, encontramos nas narrativas documentarias do
fotodocumentario Carnets Mexicains 1934-1964 a intencionalidade do
fotografo em registrar a vida social mexicana, dentro do conceito de
studium, e através destas imagens levarem ao espectador a reflexdo das
questdes sociais e o conhecimento dos aspectos culturais e religiosos.

Notam-se as diferencgas existentes nas narrativas documentarias
das fotografias realizadas durante sua primeira visita ao pais, em 1934,
e no seu retorno, em 1964. As fotografias feitas em seu primeiro con-
tato com o pais, quando Cartier-Bresson era iniciante como fotografo,
sdo fotografias de rua, em sua maioria retratando as dificeis condi¢des

de vida e aspectos mais austeros da vida cotidiana. Essas fotografias
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demonstram o perfil peregrino de Cartier- Bresson, e seu impacto ao se
deparar com condig¢des de vida tao dispares da sua e com uma cultura
tdo caracteristica e Unica. Muitas das fotografias feitas em 1964, sao
registros de outro aspecto social, o da classe alta da sociedade, que se
explicam por Cartier-Bresson ser na época um fotdgrafo renomado e
que frequentava reunides e eventos de alto escaldo social.

As imagens fotograficas realizadas em periodos distintos trazem
um novo studium, o de estabelecer questionamentos sobre as diferencas
sociais existentes.

Independentemente do momento que as fotografias foram
captadas, todas elas possuem narrativas documentarias que vao ao
encontro do anseio das fotografias sociais de viagem, que € apresentar
os mais diversos aspectos da vida local, representadas através da otica

do fotografo, mas cabendo ao espectador a sua interpretagao e reflexao.
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MEMORIAS DIGITALIZADAS:
O FOTOJORNALISMO DE EDSON BAFFI

Santiago Naliato Garcia’

Nosso tema vai mostrar as reminiscéncias que estimularam
nosso ato de rememoragao do trabalho de fotojornalistas brasileiros.
Mais: traz uma parte visual que constituiu uma iniciativa de formagao
de um acervo fotografico de trés fotografos do Noroeste do Estado de
Sao Paulo: Jaime Colagiovanni, Edson Baffi ¢ Toninho Cury. Nesse
trabalho, apresentaremos o segundo deles, Edson, e o seu material
identificado e inicialmente mensurado. O que instigou nossa pesquisa
foi o pouco acesso e conhecimento das imagens do profissional, cujas
historias gravadas em luz sdo mostradas por meio de seu filho e de agdes

esporadicas na midia local, sempre em ocasides de rememoragdes.

1. Doutor em Comunicagao pela USP (Universidade de Sdo Paulo), Coordenador
de Jornalismo e professor de comunicagdo na UEMG (Universidade do Estado
de Minas Gerais). santiago.garcia@uemg.br
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Instigado para a questdo da necessaria preservacdo dessas
imagens — das imagens de fotografos da regido citada — buscamos
inicialmente por entrevistas informais informag¢des que nos ajudaram
a mensurar o universo local de fotografos que passaram pela cidade de
Sao José do Rio Preto-SP, distante do circuito da fotojornalismo das
grandes capitais, ou dos ambitos nacional e internacional. O contexto
era localizar os principais nomes e buscar uma mensuragiao de suas
imagens compondo breve acervo.

Nosso método, portanto, comegou com pesquisa quantitativa e
qualitativa, pesquisa de campo e pesquisa acervologica nos espacos muni-
cipais de recuperacgdo: jornais e acervos publicos e privados. Ao mesmo
tempo, buscamos em quatro autores elementos tedricos sobre memoria
que nos aproximaram da historiografia e da necessidade da preservacgao
e constante rememoracao de tais materiais que a comunicagao social
bem prové ao longo dos anos, com trabalhos profissionais, mas também
com acdes fotograficas individuais de relevante produg¢ao, todos temas
que recortamos até nossos trés objetos inicialmente apresentados.

Dessa forma, apresentaremos as questdes metodologicas ao
longo deste capitulo com detalhamento dos resultados iniciais que
vao de mais de 100 nomes recorrentes até o recorte do objeto para os
profissionais selecionados. Ha diversos encontros entre tantos profissio-
nais que a recorréncia foi um critério para a selecao dos profissionais a
serem investigados em profundidade. Para resgatar esses nomes e seus
trabalhos, escolhemos abordar a Memoria e Historia na constituicao de
um acervo fotografico apds constatar diversas justificativas para o ato
de preservacao e escrita da histdria — que se estende para o documento

fotografico.
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Da bibliografia estudada, em Referéncias, ¢ com Paul Ricoeur
(2014) que trabalhamos tais elementos neste estudo. Dentre o todo
pesquisado, traremos partes de um retorno ao estudo do fendmeno
da memoria a partir de Platdo e Aristoteles, abordando a questdo da
memoria individual e coletiva, antes de iniciar seu estudo nas fases
documental, de explicagdo/compreensdo, representagdo a operacao
historiografica. Também aborda os abusos da memoria e sua taxionomia
e a hermenéutica do saber historico (critica e ontoldgica). Detalhamos
as questoes: Da Memoria e da Reminiscéncia; Historia e Epistemolo-
gia; A Condicao Historica, e o Epilogo: O Perdao Dificil, delineando
a fenomenologia da memoria a apresentando sua noc¢ao de abusos da
memoria, expandindo a discussdo para a memdoria pessoal e coletiva,
memorias estas amplamente documentadas pelo trabalho fotografico
de Edson Baffi ao longo de toda a sua vida dedicada ao fotojornalismo.
Utilizaremos alguns destes assuntos em nosso texto.

As questdes praticas e tedricas que dispararam nosso interesse
pelo tema e que foram acima apresentadas nos traz aquela personagem
observadora: o fotojornalista ou fotodocumentarista. Seus instrumentos
sdo essencialmente os mesmos: a camera e a luz. E foi a partir dessa
pratica realizada no mundo todo, surgida como paixdo ou mesmo como
progressdo profissional, que pudemos chegar ao trabalho de Edson Batffi.
Em entrevista, no dia 14 de outubro de 2020, documentamos informagoes
sobre ele, falecido em 23 de fevereiro de 2011, com entrevista feita com
seu filho Guilherme Baffi, também fotojornalista.

Faremos um breve trago da origem profissional, buscando
identificar em qual momento a cdmera e o filme apareceram na his-

toria dele, de forma genérica e, posteriormente, como ela se tornou
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uma atividade corriqueira. Mais: se isso acabou se transformando em
atividade profissional como decorréncia do contato ou se ela j& surgiu
profissionalmente, como forma de trabalho e profissionalizacao. E para
entender um pouco desse periodo constitutivo, indagamos sobre o tipo
de equipamento que foi responsavel por esse inicio e se, depois de algum
tempo, algum equipamento foi-se tornando um preferido e a razao por

essa preferéncia.

A Pesquisa: elemento de permanéncia

Retomar um pensador especifico significa, na praxis, retomar
vérios outros. E, sob o aspecto da propria memoria, conversar com
aqueles que ndo estdo aqui, cuja auséncia € o primeiro sintoma supri-
mido por meio das palavras, imagens, e qualquer outro tipo de signo.
Evocar todo o material deixado traz para o presente as nogdes e ideias
de discussao de qualquer intelecto passado ou mesmo presente, porém
distante. O fato a ser condicionado ¢ o que indaga Ricoeur logo no
comego 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 memo-
ria? Essas duas perguntas sdo formuladas dentro do espirito
da fenomenologia husserliana. Privilegiou-se, nessa heranca,
a indagacdo 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)
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Tal argumento explicita duas perguntas que, ordenadas, possuem
desdobramentos: ao se perguntar primeiro quais as lembrancas se t€ém
e, somente depois, a quem pertencem tais questionamentos, deixa-se
explicita a no¢do de que o possuidor da memoria serd identificado
apos a nogao inicial daquilo a que se tem o que lembrar. Tal argumento
ganha forca na no¢do da memoria coletiva: para o autor, se dizemos
que o sujeito da memdria € o eu, a no¢do da memoria coletiva podera
desempenhar um papel corpo estranho na fenomenologia da memoria.
Tal questdo fica, portanto, em suspenso sobre a atribui¢do a alguém:
a questdo egologica aparece depois da questdo intencional. A questdo
central, entretanto, serd aqui levar adiante a uma fenomenologia da lem-
branca, focando a questdo do o qué?, cujo aspecto historico das palavras
remete aos gregos € 0s termos: mnémé e anamnésis, que designam a
lembranga como aparecendo e a lembranga como recordagdo. Ela varia
entre a semantica e a pragmatica. O caminho aqui proposto ¢ identificar
o caminho que vai do o qué? ao quem? passando pelo como.

O ponto de partida referenciado no texto de Ricoeur (2014)
advém da heranga 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 ima-
ginacdo; ja na segunda, de Aristoteles, centra a representacdo de uma
coisa anteriormente percebida, adquirida ou aprendida. Tais versdes da

aporia da imaginacao e da memoria sdo confrontadas incessantemente.

2. Termo de Aristoteles: sdo as verdades aceitas que formam a base do nosso
pensamento, argumentos e orientam as escolhas que fazemos no dia a dia: “diz-se
dos lugares-comuns ou o estudo ou os tratados a respeito dos mesmos; “lugares-
comuns” (Rosa, 2011, par. 1).
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Para Platdo, a representagdo estd presente na coisa ausente. Nele, o
problema do esquecimento ¢ colocado como o apagamento dos rastros
e como falta de ajuste da imagem presente a impressao deixada. Para
Aristoteles, a memoria é 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 sera recordado e sabemos que sua
imagem estar4 ali. Seu contrario, aquilo que ¢ apagado ou que ndo foi
capaz de ser impresso, nds esquecemos. Tais reflexdes acerca da meta-
fora da cera, na qual, posta sob as sensagdes, imprimimos nela aquilo
que queremos recordar, apresentam a nds a memdaria e o esquecimento
como dois elementos distintos, mesmo ambos favorecendo a recuperagao
futura das informacoes.

As dificuldades encontradas nos escritos platonicos relativos a
memoria dizem respeito a auséncia de referéncia expressa a marca dis-
tintiva da memoria. Outra diz respeito ao tipo de relagdo entre a eikon’
€ a marca primeira, para o qual o Ricoeur (2014) afirma considerar
tal distingdo como principio de reconhecimento da problematica da
dimensao veritativa da memoria (e da histdria). Mesmo sob essa sombra,
possibilita-se o aparecimento de um icone verdadeiro pela exigéncia
de fidelidade e veracidade, dentro de um quadro apropriado na nocao
de arte mimética, cuja relacdo com as marcas significantes possam ser
uma relacdo de similitude. Para ele, a confusdo sobre a possibilidade da
relacdo com o passado ser apenas uma variedade de mimésis ndo deixa

de acompanhar os estudos sobre o tema. Tomando tal divida como

3. Eikon: imagem, termo do qual deriva a palavra icone, e de acordo com Pierce: “icones
sdo signos que se relacionam com seu objeto por semelhanga” (Linguee, s.d.).
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postulado, permanece o risco de a ideia de semelhanca fiel (propria da
arte eicastica) fornecer mais uma mascara do que referenciais para a
exploracdo da dimensdo veritativa da memoria. Na sequéncia de seu
debate, o autor faz alegacdes que explicitam a persisténcia das marcas

e do seu apagamento no caso do esquecimento:

Assim, a suposta ligagdo entre eikon e impressao € tida como
mais primitiva do que a relagdo de semelhanga com a qual opera
a arte mimética (...) H4 mimética veridica ou mentirosa porque
ha, entre a eikon e a impressao, uma dialética de acomodagao,
de harmonizagdo, de ajustamento que pode ser bem sucedida
ou fracassar. Com a problematica da impressao e a da relagao
entre a eikon e a impressdo, alcancamos o ponto final de toda
analise. (Ricoeur, 2014, p.32).

A hipoétese e aceitagdo da impressao ao discutir memoria € o
equivalente — e também presente, assim como bastante discutido — na
teoria da historia, cujo equivalente adquire o nome de rastro: “A his-
toria”, segundo Marc Bloch, “pretende ser uma ciéncia por rastros”
(Ricoeur, 2014, p. 32). Para delimitar também essa nog¢ao sobre o
termo, Ricoeur (2014) mantém o sentido para o qual o historiador se
apega para futura discussao. A saber: os rastros escritos e eventualmente
arquivados sdo as marcas exteriores, escrita ¢ discursos escritos, o
componente grafico inseparavel do eicastico da imagem. A impressao
enquanto estado de afetamento ao sujeito ¢ essencialmente sentida.
O autor narra certo didlogo entre Platao e Protarco acerca das sensacoes
e seus afetamentos como verdadeiro ou falso. Na afirmacao de Platao
reside o esclarecimento. Para ele, reside no encontro das sensagdes com
as reflexdes do sujeito o resultado em inscrever coisas verdadeiras ou

falsas: sdo discursos verdadeiros ou, quando escreve coisas falsas, o
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resultado ¢ contrario a verdade. E dessa nog¢io que obtemos reflexdes
uteis para nossa tese. As questdes indagam sobre de que maneira ela
¢ preservada, como persiste, como pode ser rememorada ou ndo e que
relacdo de significdncia ela mantém sobre o acontecimento marcante.
Esses elementos sdo revisitados em nossas consideracgoes ao término do
trabalho, quando faremos a analise do material coletado e articularemos
suas relagdes com as noc¢des fundamentadas nessa primeira parte.

Seguindo com o referencial proposto, na memdoria estdo presen-
tes as relagdes vividas, distintas, uma vez que sdo caraterizadas como
afec¢do e separadas no tempo como coisa passada, coexistindo com a
noc¢do do depois, ainda ndo vivida. Todo exercicio de memoria ¢ um
exercicio de tempo. Além do tempo, do espago: com a afeccio presente,
a coisa esta ausente. Esse exercicio de memoragao sdo sucessivos €
ocorrem por diversas possibilidades: necessidade, interferéncia do outro,
leituras ou memorias sensoriais. Entretanto, pode ser metodico, elabo-
rado e disparado a partir de um ponto inicial que formara um percurso
de trabalho a fim de alcangar algum objetivo pré-estabelecido. Ainda
para Ricoeur (2014), a caminhada ¢ induzida pela mudanga uma vez
que falsas pistas podem levar a busca e a perdicdo. Da mesma forma, a
sorte pode conservar o seu papel. Mais importante ¢ o reconhecimento
do tempo, seus intervalos percorridos com medidas exatas ou inexatas:
seja como for, € possivel a estimativa mais ou menos, parte integrante
desse conhecimento.

Essas questdes serdo articuladas e poderemos, supomos, localizar
em nosso objeto proposto, que sdo as vistas sobre o fotdgrafos Edson
Baffi a fim de identificar os elementos referenciais mais fortes que podem

levar ao esquecimento de todo um fazer fotojornalistico que ndo se tem
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memoracao. E sobre essa evocagdo, no caso especifico da nossa consti-
tui¢do de um acervo, ¢ que propomos trabalhar nos termos identificados
no texto do autor no qual a reprodugdo (nossa constitui¢ao de acervo trata
disso, reproduzir obras pelos motivos que iremos identificar na analise
do objeto) supde que uma lembranca que antes era viva, e que o autor
chama de lembranga primaria de um objeto temporal, desapareceu e
voltou. O que foi visto, outrora, em pessoa, agora pode ser rememorada
e reapresentada. Sob esse aspecto, nosso objeto rememorado ndo mais
se liga a questdo da afecgdo, da percepcao, ele se desprendeu. Ao ser
rememorado, torna-se realmente passado e posto em perspectiva sobre
o encadeamento do tempo no seu respectivo espaco de memdoria, que
sdo diversos. Porém, esse movimento de relembrar precisa de analise
e reflexdo especifica para evitar o que ¢ chamado pelo autor de abuso.
As abordagens cognitivas e pragmaticas se reunem na operacdo de
recordagdo e tal desdobramento evidenciam uma preocupacgao exposta
pelo autor: “de que maneira (...) as vicissitudes da memoria exercidas
sao suscetiveis de interferir na ambigao veritativa da memoria? (...)
O exercicio da memoria € seu uso” (Ricoeur, 2014, p.72). Na sequéncia
proposta por ele, o uso, portanto, comporta a possibilidade do abuso.
E ¢ na suspengdo dos elementos individuais que remetem o dever da
memoria que partiremos para a no¢ao de contraponto entre a memoria

pessoal e a memdria coletiva.

Escrevendo a Historia

Para permear esse tema, Ricoeur (2014) utiliza o termo operagao
historiografica, que também adotamos nessa discussdo. Nos interessa

em sua obra o que ele chamou de fase documental ao se referir aquela
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que vai da declaracdo das testemunhas oculares a constituicdo dos
arquivos, formando a prova documental. Outra fase, a explicativa/com-
preensiva, favorece multiplos usos do conector porque em resposta a
pergunta por qué? Ou seja: “por que as coisas se passaram assim € nao
de outra maneira?” (Ricoeur, 2014, p. 146). Por fim, o autor chama de
fase representativa, a colocacdo em forma literaria ou escrita do dis-
curso levado ao conhecimento daqueles que leem a histéria. A seguir,
vamos esmiugcar tais fases e compreender seus mecanismos e fungdes
epistémicas. Em todo caso, de modo geral, tais atribui¢des gerais nos
orientam em relacdo ao nosso proprio mecanismo de produgdo para
essa tese. Podemos relacionar tais fases citadas de acordo com nossa
pesquisa ja realizada e relatada no capitulo a seguir.

Em contornos gerais, come¢amos nosso trabalho no que ele
denomina fase documental: partimos, assim como ele sugere, com
declaragdes de testemunhas que nos direcionaram sobre quem, o qué
e onde realizar nossas perguntas iniciais. Gragas a esses testemunhos,
fomos 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 preservagdo: a hemeroteca da
cidade, na qual pdde-se observar, novamente, pedacos de auséncia sobre
edi¢des e periodos histéricos que ndo estdo registrados nos locais de
memoria local. Tais indicios ja nos fornecem elementos para a pesquisa
que se ligam a segunda fase proposta, na qual realizamos a reflexdo
e explicaremos os motivos que causaram o que causaram, a partir da
identificagdo dos espacos e objetos que foram possiveis localizar;
e mesmo daqueles ndo possiveis, uma vez que a afec¢do da propria

auséncia ¢ exercicio de rememoragdo por si s6. Por fim, esperamos
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compreender seus mecanismos € superar os desafios epistemoldgicos

da proposta do autor.

Estudos da Memoria e sua Condicao Historica

Outros conceitos para nos ajudar a compreender a nogdo de
memoria e esquecimento acima discutidos foram selecionados na
andlise bibliografica para este aprofundamento da discussdo inicial.
Baseamo-nos, por sua vez, em Le Goff (2006), que bem discutiu sobre a
questdo da memdria, da reminiscéncia, seus estudos epistemologicos, a
condi¢do historica e sobre o perdao dificil, quando diz sobre a memoria
feliz. Suas visdes historiograficas derivam da nocao entre Espago e o
Tempo, estabelecendo a Memoria e a Historia como elementos expli-
cativos dessas visoes.

Nesse mote, comecamos descrevendo as origens percebidas
sobre nossa questdo inicial por Le Goft (2006) em Historia e memo-
ria. De inicio, ele problematiza a histdria como um conceito portador
de seis tipos de problemas. O primeiro articula as relacdes existentes
entre a histdria vivida, a natural (conhecida como objetiva), e o esfor¢o
cientifico para descrever, pensar e explicar essa evolu¢do enquanto
ciéncia historica. Dessa forma, aparece o sujeito pesquisador e sua
responsabilidade para afericdo dos fendmenos decorridos no passar do
tempo e na sua propria relagao historica com as coisas e cenas humanas
e naturais e sua evolu¢ao enquanto matéria do saber. No segundo deles,
sdo especificamente as relagdes da historia com o tempo natural e seu
vai e vem: do clima, das esta¢des, do tempo vivido e do tempo que o ser
e a sociedade registram ao longo da sua permanéncia. O terceiro tipo

de problema estabelece que conflitos gerados pelas contradi¢des entre
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o técnico e o empirico geram dialogo e debates em busca da verdade na
historiografia, que parece resumir em passado e presente ou/e presente
e passado, em movimentos de oposi¢do ou didlogo. O quarto ¢ um
questionamento: nos apresenta o problema sobre se a historica nao pode
predizer o futuro, como ela se coloca em relacdo a uma nova ciéncia,
a futurologia? J4, no penultimo deles, o autor afirma que o historiador
em contato com outras ciéncias sociais tende a distinguir diferentes
duracdes historicas: segundo ele, ha, nesse ponto, uma retomada do
interesse pelo evento. Por fim, nosso tltimo problema amplia a nogao
da histéria como historia do homem para a nogdo mais ampla na qual
insere o ser social, passando a entender a historia pela percepcdo da
histéria dos homens em sociedade.

Antes de abordar qualquer questdo do nosso mote que ¢ a
memoria, Le Goff (2006) detalha e articula suas nog¢des sobre historia.
Como ambos objetos, o0 nosso e o do autor, ligam-se a producao social
no continuum do tempo, estabelece-se enquanto discussdao admissivel
juntamente a uma das questdes inicialmente acima apresentada: nossos
elementos tornam-se resquicios em constru¢ao de uma complexa rede
de informacgdes que podem e vao ser resgatadas e esquecidas em algum
momento. Tornam-se, em termos, historia. E nesse centro que areflexao
sobre histdria é centrada na reflexao sobre a historia na temporalidade,
situando essa ciéncia nas periodizac¢des dela propria sem reduzi-la.

Algumas nogdes conceituais sobre a palavra histéria foram
resgatadas por Le Goff (2006), desde sua etimologia até a sua diversi-
dade de conceitos: um deles se constitui em ciéncia na medida em que
procura as agdes realizadas pelos homens ou que o objetivo de procura

¢ o que os homens realizam. H4, ainda, a nog¢do de que o ltimo sentido
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seja o de narragdo (consequentemente sua verdade ou falsidade) com
base no que chama de realidade historica, ou entdo aquela puramente
imaginada: narragdo histdrica ou fabula. Em suas observagdes, inseriu
a propria historia numa perspectiva também historica observando outro
pensamento: “h4 uma historicidade da historia que implica 0 movimento
que liga uma pratica interpretativa a uma praxis social” (Certeau, 2011,
p. 484). E engrossa seu fundamento com Paul Veyne (1992) para quem
a historicidade permite a inclusdo de novos objetos da histdrica, como
os acontecimentos ainda nao reconhecidos como tais (historia rural, das
mentalidades, da loucura). Tais caminhos ampliam a no¢ao do objeto de
estudo da disciplina ao incorporar também resultados e indicios humanos
como conteudos a serem investigados. E, ampliando, outras areas sdo
convidadas a discussao e faz-se distingdes para separar alguns sentidos.

Discutidas as relagdes entre o antes, o agora e as nogdes a serem
constituidas no depois, Le Goff (2006) articula a imparcialidade e a
objetividade na relacdo do saber e poder para a manipulagdo do passado,
assinalando as incidéncias do meio social sobre as ideias e métodos dos
historiadores ao destacar trés elementos outrora citados: na primeira
delas, a imagem que tem de si proprio o grupo social que o historiador
interpreta, normalmente ao qual pertence; depois, sua concepcao das
causas da mudanga social; e, por fim, ainda para Mommsen (1978), a
perspectiva de mudancas sociais futuras que o historiador julga provaveis
ou possiveis e que orientam a sua interpretagdo historica. E dessa forma,
argumenta, que todo documento ¢ um monumento ou um texto, nunca
sendo puramente objetivo. E dessa forma que, no tocante de nossa tese,
imaginamos fotografia enquanto outra transi¢ao — sendo a0 menos uma

fase dentro de um contexto mais complexo — de descobertamento do
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oral e do escrito com a ancoragem que esses propiciam para a fotografia
e para a narracdo de qualquer historia, social ou individual, baseada
no proprio individuo enquanto testemunha e coletor dessas imagens
estaticas por meio da técnica que for.

O trago mais antigo desse fazer historico enquanto tentativa e
preocupagao de gravar — limitando aos documentos escritos —algo (tes-
temunhos do passado, etc.) para a posteridade, segundo Le Goff (2006),
¢ do inicio do IV milénio ao inicio do I milénio a.C., sendo percebidos
tanto no Oriente Médio, com o Ird, Mesopotamia e Asia Menor, quanto
na China. Tais datagdes indicam uma necessidade ligada as estruturas
politicas do Estado monarquico da época, como indicios das campanhas
militares e das vitdrias dos soberanos, concatenando futuramente papel
decisivo nas origens das historias de diferentes povos e civilizagdes.
A imagem do Estados liga-se, portanto, a ideia de histéria. A historia,
nesse aspecto, desenvolveu-se de forma peculiar com imbricagdes
espirituais, magicas e praticas ritualisticas que ndo discutiremos a fim
de manter nossa propria caracteristica historica que deriva das praticas
e metodologias ocidentais

Encontramos nos fundamentos citados pelo autor o inicio do
entendimento da utilidade e valor de objetos de historicidade ja nos
elementos primitivos, os quais relacionamos ao nosso trabalho. Compre-
endemos qualquer iconografia anterior a fotografia nos termos criados a
partir de Niépce e da sua camera escura que fixou uma imagem em um
suporte denominado midia. Pinturas rupestres, inscrigdes em rochas,
mascaras ritualisticas, todo elemento visivel torna-se fragmentos de

algo, de alguém em algum lugar: indices, indicios de uma agdo que
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sera rememorada ou posta ao esquecimento nos locais de memoria em
constitui¢cdo, constituidos ou em depreciagao.

Ao trazer nosso objeto fotografia a luz dessa historicidade fun-
damental, ¢ importante expor o papel de Michel Foucault e seu diagnds-
tico na renovagao do sentido de Histéria. Faremos isso expondo quatro
pontos citados por Le Goft (2006) que exaltam a obra de Foucault por
reconhecer neste a grande virada da histéria entre o fim da Idade Média
e o século XIX. Vamos um a um: o primeiro ponto trata de questionar
o documento quando a histdria tradicional se dedicava a memorizar os
monumentos do passado, a transforma-los em documentos e a fazer falar
os vestigios que ndo sdo verbais ou, em siléncio, dizem algo de diferente
do que de fato dizem. Na atualidade, € a historia que transforma os docu-
mentos em monumentos precisando serem isolados, agrupados, postos
em 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 sele¢do, o nivel de andlise e os elementos pertinentes para isso,
a delimitacdo dos conjuntos e subconjuntos que articulam o material
estudado (Foucault, 1969). Tais elementos contemporaneos, pois per-
manecem como o antigo ainda presente, reforcam nosso esfor¢o de
pesquisa aqui delimitado e articulado.

Com essa reflexao final, feita acima, trazemos todo o conteudo
gerado da entrevista com Guilherme Baffi a respeito de seu saudoso

pai, o fotografo Edson Baffi.
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Origens

Edson Baffi — ou apenas Baffi, como era profissionalmente
conhecido —nasceu em 29 de dezembro de 1954, entretanto foi registrado
apenas em 15 de janeiro de 1955. E natural de Ibira, um municipio a
42km de Sao José do Rio Preto. Tem seus avos todos Italianos, sendo
filho de pais ja brasileiros, ambos naturais de Ibird. Teve sua infincia
toda naquela cidade, onde viveu até os 13 anos de idade quando toda
a familia se mudou para Rio Preto, em 1968. Em toda sua vida, o
fotografo permaneceu na sua segunda cidade sem qualquer mudanca
nem mesmo para algum tipo de estudo, falecendo em 23 de fevereiro
de 2011, aos 59 anos.

A Fotografia na Vida

Para a constituicdo desse material de acervo contatamos seu
filho, Guilherme Baffi, que também ¢ fotografo. Realizamos diversas
visitas para a coleta de informacdes e de material fotografico. Na ultima
delas, realizamos essa entrevista maior e formalizada a fim de constituir
um tracado historico profissional e pessoal de Edson.

Guilherme, portanto, nos conta que o pai aprendeu fotografia
bastante cedo, aos 18 anos. Em 1973 passou a trabalhar como auxiliar
fotografico e de laboratério com Jayme Colagiovani, fotégrafo ja con-
solidado na cidade e que falaremos a seguir. Edson iniciou na fotografia
de forma profissional, como fonte de renda, ao contrario de muitos foto-
grafos locais que iniciam de forma amadoramente ou aventureira. Rio
Preto sempre foi uma cidade muito movimentada socialmente € o campo

para fotografos foi muito grande. E natural que diversos profissionais
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surjam a partir dessa demanda, mas que nao se consolidem em lingua-
gem ou sequer se profissionalize tecnicamente. Tal filtro na sele¢do dos
nossos trés objetos apresentou trés profissionais de extrema relevancia
pois os coloca como os poucos exemplos de dedicagdo de vida ao ato
fotografico e ao registro da cidade e de outros temas diversos.

Em sua pratica, Baffi utilizou marcas como Pentax, Minolta e
Nikon, tendo sua preferéncia por equipamentos da marca Canon, com
a qual fez a transi¢do para o sistema digital e com ela permanecendo

até seus ultimos trabalhos.

Dados Profissionais

O primeiro trabalho como auxiliar de Jayme Colagiovanni logo
aos 18 anos foi, também, o primeiro envolvimento com a fotografia.
O ano de inicio foi 1973. Cinco anos depois, em 1978, Edson abre seu
primeiro estudio no centro da cidade, na Rua Prudente de Moraes, 1832.
Com seu negdcio estabelecido e sob influéncia linguistica do Jayme, seu
primeiro patrdo e tutor na fotografia, aprimorou a relacao da fotografia
com a cidade em seus aspectos diversos: politicos, sociais, arquitetoni-
cos e jornalistico. Foi contratado como freelancer pelo jornal Diario da
Regido ainda nos anos 70 e, na fotografia politica, tem um papel sem
equivalente: fotografou como fotografo oficial cinco gestdes de prefei-
tos na cidade: Adail Vettorazzo (1° de fevereiro de 1969 a dezembro de
1972), Manoel Antunes (de fevereiro de 1983 até dezembro de 1988),
Antdnio Figueiredo de Oliveira (de janeiro de 1989 até dezembro de
1992), Liberato Caboclo (de janeiro de 1997 até dezembro de 2000) e
Edinho Aratjo (de janeiro de 2001 até dezembro de 2004).
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De maneira mais indireta (nos referimos a falta de um vinculo
profissional formal) fotografou, ainda, para outros jornais e revistas
locais: Folha de Rio Preto, Jornal Dia e Noite, Folha de Sao Paulo e
Revista Cruzeiro. Sao José do Rio Preto teve, ainda, uma efervescéncia
nos anos 70 dos clubes sociais da cidade, sendo trés os fortes ambientes
que também contaram com a cobertura de Baffi: Automodvel Clube, Clube
Monte Libano e Clube Palestra. Além das atividades compromissadas,
fixas e no esquema de freelancer, Baffi fotografava de maneira diversa
a cidade, saindo sempre com sua camera e criando, com o tempo, um
acervo da transformacao urbana, cultural e politica da cidade.

Nao ¢ um trabalho fechado, mas de rememoragao, cuja intensao
de preservacao ja era forte nas suas acdes, CoOmo veremos a seguir nos
dados de memoria que foram possiveis de serem coletados. Cada um
dos profissionais pesquisados resultou em diferentes dificuldades e

detalhamento de dados oferecidos, conforme conferimos agora.

Dados de Memoéria

Questionado sobre as lembrancas que o pai lhe transmitiu,
Guilherme Baffi nos relata que diversos trabalhos eram retomados como
assunto entre a familia e amigos. Essas, supomos, podem constituir
sua expressao fotografica mesmo se ocasionalmente as fotografias nao
sejam localizadas, dado o volume de material mensurado pela familia.

Dentre os trabalhos mais marcantes, Guilherme nos relata sobre
a cobertura fotografica do jogo de futebol no qual Pelé esteve na cidade,
nos anos 1977 ou 1978, jogando no estddio Mario Alves Mendonga,
que em 10 de fevereiro de 1996 foi inaugurado como Teixeirdo. Outros

eventos amplamente fotografados sdo as recorrentes enchentes na cidade
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do corrego Canela — que corta a Avenida Alberto Andal6 — e do coérrego
Bora — que corta a Avenida Bady Bassitt, que sdo as duas principais
Avenidas comerciais da cidade e sempre causaram prejuizos para o
comércio e alagamentos enormes nas avenidas, transformando-as em
rios sobre o asfalto.

Os temas sociais e econdmicos também sao bem lembrados por
Guilherme, como o crescimento da Favela Gonzaga de Campos e a
construc¢ao do Bairro Solo Sagrado (G1, 2015), amplamente populoso
e de forte economia na area norte da cidade, onde antes eram partes
das terras da antiga Fazenda Piedade. Hoje, ¢ o bairro mais populoso
da cidade, com quase 24 mil habitantes e area de quase 2 quildmetros
quadrados.

Com acesso a todas as camadas politicas e sociais, € certo que
Baffi transitou pela cidade de uma maneira intima. E o fez enquanto
vivia e, junto com a cidade, se transformava, criando consequentemente
um registro amplo e profissional que teve o cuidado de preservar ainda
em vida.

Todas essas memorias imagéticas foram inicialmente reveladas
por Carlos Miguel, popular Carlinhos, que revelava todo o material de
Baffi. Guilherme relata que seu pai mantinha os negativos fotografi-
cos, as provas de contato, os copides e as ampliagdes organizadas em
envelopes. Neles, o fotografo fazia as anotagdes e organizagao por data:
ano e assunto. J& na transi¢do para o digital, organizava seus cartdes
em compartimentos da propria mochila fotografica, descarregando os
trabalhos realizados no computador e, na sequéncia, gravando dois

CD/DVDs de cada material, constituindo uma copia de seguranga.
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Nao realizou armazenamento em HD’s e nem fazia mais Copides, uti-
lizando o proprio monitor para a sele¢do e organizagao das fotografias.

Para essa organizacdo, utilizava dois computadores: um de mesa
e um notebook, ambos de tecnologia recente na época. Guilherme estima
que nesse processo exista cerca de 150 mil fotografias entre imagens
digitais e negativos fotografados, mensurando em cerca de 50 até
65 mil delas composta de material analogico digitalizado. O processo
de digitalizagdo, no entanto, criou o habito de descartar os negativos
fotograficos, mantendo apenas as duas copias de DVDs como material
para recuperacao das imagens. Segundo o filho, portanto, hd quase
nada de material analdgico armazenado no espago criado para guardar

o material fotografico do pai.

Sobre a Pratica Fotografica

Em sua entrevista para esta pesquisa, o filho de Edson Baffi,
Guilherme, ndo pode precisar sobre um ou outro equipamento prefe-
rido pelo seu pai. Entretanto, foi possivel pelas lembrangas e conversas
rememoradas resgatar o mais utilizado, deduzindo, assim, que pode-
ria se tratar do que chamamos de preferido. De acordo com o filho,
equipamentos da Canon sempre foram os mais utilizados, por ser uma
marca de facil acesso e de boa qualidade. Mas sua pratica comegou com
cameras, hoje, chamadas de antigas: a popular Caixao, com filme 6x9,
e também com a Rolleiflex, Yashica — formato 6x6 — e, posteriormente,
os equipamentos rememorados pelo filho.

Vimos que Edson comecgou e praticamente terminou, em vida, a
digitalizagdo de seus negativos. Tanto as digitaliza¢des quanto o mate-

rial digital (fotografias feitas ja com o dispositivo digital) passavam

88



por um software (programa, ou aplicativo) de edicdo: o Zoombrowser,
disponibilizado pela propria Canon aos seus consumidores.

Em relacdo aos materiais que utilizava para a preservacao de
seu acervo, Guilherme lembra do uso constante de dissecantes — que
retiram parte da umidade do ar — e a aloca¢do do material em um comodo
fresco, sem calor demasiado uma vez que a cidade estd em uma regido
demasiadamente seca e quente. Cita, ainda, novamente, a digitalizagdo
como forma de preservacdo do material fotografado, entretanto, nos
relata que apds a conversdo de sistemas os negativos eram descartados.

A grande escola técnica e estética de Edson Baffi ¢ decorrente
do seu trabalho, desde cedo, como auxiliar de outro fotdgrafo: Jayme
Colagiovanni. E no trabalho como ajudante dele que Baffi desenvolve
suas potencialidades em laboratorio e fotografacao, interiorizando uma
linguagem estética e conteudista do seu tutor. Dessa forma, nota-se a
cidade como vetor entre os dois profissionais, ndo apenas como tematica,
mas também como elementos de composicao, enquadramento, menos
pela predilecdo sobre o tipo de filme: nos trabalhos de Jaime, nota-se
ampla utilizacdo do filme 6x6 — Médio Formato — enquanto nos de
Baffi, percebemos o filme 35mm como recurso utilizado. Outros temas
amplificados nos trabalhos do aprendiz foram a politica e o social.

Toda essa aprendizagem foi, de acordo com o filho, a tinica escola
de Baffi. Nao saiu de Rio Preto para nenhum estudo em fotografia, nem
realizou nela mesma alguma formagao tedrica. Todo o desenvolvimento
de sua técnica e linguagem originam do contato com Jayme Colagiovanni
em seu estudo, no centro da cidade.

Embora a escola ndo seja formal, o fotografo possuia outras

referéncias de valiosos nomes da fotografia nacional: Sebastido Salgado
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e Araquém Alcantara. Em uma entrevista (MrLeozinhoSantos, 2010)
dada para estudantes de comunicagdo, Baffi ressalta a importincia da
leitura sobre fotografia, desde suas origens com livros e jornais, até as
publicagdes mais novas com revistas mensais sobre o tema, que sdo de
relativo facil acesso nos dias atuais.

Aprender ¢ uma das partes do processo para todos que entram na
fotografia. Ensinar ¢ outro. Sobre essa pratica, o proprio filho € sujeito:
aprendeu a fotografar com o pai e hoje ¢ fotojornalista no jornal Diario
da Regido, o maior jornal da cidade e um dos maiores do Estado de Sao
Paulo. Outros nomes sdo citados, uma vez que uma parcela, ao menos, da
aprendizagem deu-se em virtude do contato cotidiano com o fotdgrafo,
seja nos trabalhos sociais, politicos, seja na participacao dele nos jornais
da cidade. Desses contatos, Guilherme cita alguns poucos nomes: de

Ricardo Milani, Guilherme Silva, Vicente Rodrigues e Neia Rosseto.

A Preservacio do Acervo

O assunto Preservacao surgiu em diversos momentos da entre-
vista e foram relatados, acima, na ordem original em que foram expli-
citados. Entretanto, relatamos nesse topico especifico a fim de reforgar
a condicao desse cuidado.

A preservagdo do filme analdgico se deu, segundo o filho
Guilherme, com a digitaliza¢do dos negativos. O proprio negativo, no
entanto, ndo fora preservado, sendo descartado apos as copias digitais
serem realizadas e arquivadas. As provas de contato e copides, assim
como algumas ampliagdes, estdo armazenadas em envelopes em um

escritdrio criado para conter o acervo do fotografo.
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Em relag¢do ao material digital, fomos informados de que todo
o conteudo est4 contido em DVDs e que, até o momento, em todas as
buscas que foram realizadas nos discos, nenhum apresentou-se corrom-

pido ou em nenhum tipo de estado de deterioragao.

Métodos Malsucedidos de Preservacao

O esfor¢o da manuteng@o de um acervo, mesmo quando pequeno,
pode ser superado por algumas intempéries diversas. Nem sempre o
considerado melhor método ¢ o método adequado e nada garante uma
preservacao eterna.

Em seu relato, o filho de Baffi afirma que as condigdes climaticas
da cidade de excessivo calor criam condi¢des ruins para os negativos.
Além disso, o bolor em alguns negativos foi um problema contornado
pela digitalizagdo. Feitas em tempo, as digitalizagdes sanaram a depre-
ciacdo das peliculas, mas sem revelar, por hora, suas proprias condigdes
e potencialidades de pubar. Sobre os demais materiais positivados, na
entrevista fomos informados de que as condi¢des minimas de armaze-
namento garantiram uma longevidade até o momento, condigdes essas
que ja relatamos, como armazenamento em envelopes e em locais ao
abrigo de grandes variacdes de temperatura.

Por fim, em relagdo ao material digitalizado, que esta em dois
DVDs cada trabalho realizado, refor¢ou que, até o momento, nao apre-
sentou qualquer tipo de problema, muito embora, ressalta Guilherme,
o problema esta se tornando a falta de periféricos — leitores de DVDs
— cujos computadores modernos ndo tém vindo equipados. Segundo
relatado na entrevista, isso pode ser um dos problemas a médio a prazo

para contornar.
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Acoes para Futura Preservaciao

Rememorada a condicao biografica, técnica e o passado profis-
sional de Edson Baffi, focamos nas agdes em andamento ou planejadas
pelos seus herdeiros para que essa memoria seja adequadamente preser-
vada e distribuida. Sobre as condicdes atuais para futura preservagao, o
herdeiro desse acervo relata o ensejo de passar todo esse material, fruto
das fotografagdes — mais de 50 mil fotogramas analdgicos digitalizados
e digitais direto —, para o sistema de armazenamento de Hard Disk —
Discos Rigidos — os populares HD’s. Além disso, ¢ um desejo realocar
todo esse material e torna-lo publico e gratuito com a disponibiliza¢ao
de todo o acervo na plataforma on-line, com um sistema organizado de
busca para que qualquer pessoa possa ter acesso as fotografias.

Esses passos para futura preservagao garantem, de acordo com
Guilherme, o acesso das pessoas a esse trabalho de toda uma vida que

¢, para ele, um patrimoénio de todo cidadao rio-pretense.

Parte do Acervo Coletado

Nesta parte reuniremos as fotografias coletadas e breve relato
sobre o respectivo material escrito logo antes de sua inclusdo. O objetivo
ndo ¢ de realizar um resgate historico sobre o tema, trabalho que espe-
cificamente poderia ser bastante desenvolvido, mas sim o de garantir a
preservacao do material imagético dos fotdgrafos pesquisados.

Os arquivos que o proprio Edson digitalizou apresentam as
caracteristicas da época do processo como a baixa resolugao e dimensao
pequena, escolhas feitas pelo fotdgrafo no seu processo de conversdao

analdgico digital. O material coletado compde mais retratos da cidade,
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cuja aprendizagem e influéncia de Jaime Colagiovanni ficam claras.

Temos a demolicao da antiga Catedral, na Praga Sao José.

Demolicao Antiga Catedral

Com Edson, vemos de baixo, no angulo do olho humano, iden-
tificamos algumas etapas do processo de demolicdo em 1975 da Igreja
Matriz da cidade, cuja construgao fora iniciada em 26 de maio de 1912
(Historia Da Diocese, s.d.).

Imagem 1

Demolicdo da Antiga Catedral IV (Ano de 1975)

Nota: Autor: Edson Baffi. Sdo José do Rio Preto-SP/Brasil. Iagem cedida pela
familia do fotojornalista.
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Imagem 2

Demoli¢do da Antiga Catedral V (Ano de 1975)

Nota. Autor: Edson Baffi. Sao José do Rio Preto-SP/Brasil. Imagem cedida pela
familia do fotojornalista.
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Imagem 3
Demolicao da Antiga Catedral VI (Ano de 1975)

Nota: Autor: Edson Baffi. Sdo José do Rio Preto-SP/Brasil. Imagem cedida pela
familia do fotojornalista.
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Imagem 4
Demoli¢do da Antiga Catedral VII (Ano de 1975)

: 3 " & e ~~ e
Nota: Autor: Edson Baffi. Sao José do Rio Preto-SP/Brasil. Imagem cedida pela
familia do fotojornalista.

Imagem 5

Vista da Antiga Catedral antes da demoli¢do (Sem data).

familia do fotojornalista.

96



Consideracoes Finais

Fazemos neste espago uma atividade de reflexao a partir dos
resultados obtidos pela pesquisa em campo e pela composi¢ao do nosso
breve acervo e trazemos o resultado da pesquisa. Deixamos aqui, ainda,
uma proposta metodologica para o arquivamento de negativos e imagens
digitais, articulagdo que trazemos em decorréncia da verificacdo dos
problemas e dos aspectos positivos que encontramos em nosso objeto
analisado que nos ddo indicios de estratégias possiveis de serem aplicadas.

Localizar tais resquicios de memoria e contribuir para sua pre-
servacdo evocou o surgimento de uma cidade em constantes transfor-
macoes: retratos, experiéncias vividas e documentadas, armazenadas
quase em sua completude na memoria dos seus produtores iniciais.
Notamos que as memorias encontradas remetem ao trabalho profissio-
nal, mas vindas de outras fontes, mesmo que proximas, nao trazem a
riqueza de detalhes que a lembranga humana pode transcrever em uma
imagem. E a imagem, em si, empobrecida entdo pela auséncia humana,
desafia a propria passagem do tempo procurando manter-se estavel —
literalmente — pela imagem registrada em prata, elemento quimico que
luta entre sua instabilidade quimica e condi¢des de armazenamento por
vezes precarias (€ mesmo que adequadas, ainda sofre variagdes que o
desestabiliza). A fotografia, por si s0, nos traz uma narrativa, nos conta
uma histoéria. O relato verbal, no entanto, se mostrou empobrecido pela
falta de um testemunho humano: embora a técnica evidencie e indicie
formantes textuais inscritos na tomada de uma imagem, ficou sugerido
nas entrevistas com outro fotéografo, Toninho Cury (foram quatro,
uma gravada formalmente) que o relato pessoal aproxima fato e ser

humano, mesmo que insira no contexto mais filtros sociais e politicos.
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Nas entrevistas com Guilherme Baffi — filho de Edson Baffi — e com
Dona Dea — esposa de Jaime Colagiovanni, outro fotografo de nossa
pesquisa completa — notamos por diversas vezes a imprecisdo na lem-
branga dos fatos e recorrentes auséncias de memoria sobre determinados
trabalhos fotograficos, o que consideramos normal e coerente com a
situagdo e posicdo de guardides de fotografias que ndo foram tiradas
por eles. Afinal, eles ndo estavam l4.

Como garantir a narrativa?

Referéncias
De Certeau, M. (2011). 4 escrita da Historia. Forense Universitéria.

Foucault, M. (1969). Larchéologie du savoir. Gallimard.

G1. (2015, fevereiro 27). Solo Sagrado ¢ o bairro mais populoso de Sao
José do Rio Preto http://gl.globo.com/sao-paulo/sao-jose-do-rio-
preto-aracatuba/bairro-ideal/2015/noticia/2015/02/solo-sagrado-e-
o-bairro-mais-populoso-de-sao-jose-do-rio-preto.html

Histéria Da Diocese. (s.d.). Recuperado de http://bispado.org.br/historia

Le Goff, J. (2006). Historia e Memoria. Editora Unicamp.

Linguee. (s.d.). Use o Tradutor DeepL para traduzir textos e documentos
instantaneamente. DeepL. https://www.linguee.com.br/ingles-
portugues/traducao/eikon.html

Mommsen, W. J. (1978). Social conditioning and social relevance of
historical judgments. History and theory.

98



MrLeozinhoSantos. (2010, abril 08). Entrevista com Edson Baffi
- UNIRP [Video]. YouTube. https://www.youtube.com/
watch?v=gQ4Ym165eBw

Rosa, L. (2011). Topoi. JusBrasil. https://leorosa.jusbrasil.com.br/
artigos/121822862/topoi

Ricoeur, P. (2014). A Memoria, a Historia, o Esquecimento. Editora
Unicamp.

Veyne, P. (Org.). (1992). Historia da Vida Privada. Companhia das Letras.

99



O TRABALHO DE HENRI CARTIER-BRESSON
VISTO SOB O OLHAR DAS TEORIAS
COMUNICACIONAIS

Lilian Lindquist Bordim’
Denis Porto Rend’

Em pleno desenvolvimento do século XXI, vivemos em uma
sociedade recortada por diferentes fatores transitorios e impactantes no
desenrolar da historia da humanidade. Mundo contemporaneo e inter-
conectado, no qual muros caem ao mesmo tempo em que fronteiras sao
levantadas ou até mesmo permanecem invisiveis mediando as relagdes
sociais. O mundo material também ¢ construido por uma rede imaterial,
atendendo objetividades e provocando subjetividades.

E diante desses atuais desafios estabelecidos em um mundo cada

vez mais interconectado pela cultura digital no qual a acessibilidade
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e a produ¢do de conhecimento acontecem em ritmo constante, faz-se
necessaria a reflexdo sobre a importancia dos processos comunicacionais
e suas teorias que envolvem a humanidade.

Observando a historia da existéncia humana, o ser humano ¢é o
grande fator transformador da sua propria narrativa que se constroi e
reconstroi a todo o momento. As necessidades, as relacdes com a natu-
reza e com os outros, as buscas e inquietagdes sdo estimulos constantes,
diretos e indiretos, para que as mudangas acontecam e desafiem a reali-
dade e a comunicagdo parece ser o instrumento imediato de localizagao
€ ocupacdo no espaco.

Mas, o que ¢ comunicagao? Quais sdo os elementos participantes
dessa relagdo construida entre os seres humanos? Como pesquisar um
objeto que ¢ fato concreto na nossa vida e estd em constante transfor-
magao a0 mesmo tempo em que temos que considerar as suas diferentes
variaveis e sua legitima multidisciplinaridade? Como se percebe, muitas
questdes surgem ao se pensar em comunicagao, inclusive sobre o proprio

significado original da palavra. Venicio Lima pontua que

Comunicag¢do tem sua origem etimoldgica no substantivo latino
communicationem (século XV), que significa “a acdo de tornar
comum”. Suaraiz € o adjetivo communis, comum, que significa
“pertencente a todos ou a muitos”. E o verbo € comunicare,
comunicar, que significa “tornar comum, fazer saber”. (Lima,
2001, p. 24)

Mas tornar a mensagem comum a todos os participantes do pro-
cesso comunicacional ndo ¢ garantia de ter uma comunicagao efetiva,
de modo que os integrantes desse processo garantam a compreensao

esperada e o agir perante a informacao recebida. Essa palavra designada
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para a nossa a¢do em comunidade, torna-se enigmatica até, por conter

movimentos que podem ser ambiguos.

Com essa origem, a palavra comunicagao carrega até hoje uma
ambiguidade ndo resolvida na a¢do implicita de seu significado
original. Essa ambiguidade ¢ representada, em seus extremos,
por transmitir, que ¢ um processo unidirecional, e compartilhar,
que ¢ um processo comum ou participativo. Assim, a “agdo de
tornar comum a muitos” pode ser resultado tanto de uma trans-
missdo como de um compartilhamento, que sdo polos opostos
de uma ag¢ao de comunicar. Para que se transmita algo € preciso
que se admita que esse algo possa ser apropriado e em seguida
“transmitido” a outro. Quando se compartilha, ao contrario, o
que ocorre € uma co-participa¢do, uma comunhdo, um encontro.
A dlstln(;ao pode ser feita identificando-se, de um lado, uma
comunicacdo manipulatéria e, de outro, uma comunicagao
participativa. (Lima, 2001, p. 25)

Os entendimentos necessarios € a inexisténcia dos mesmos, que
ocorrem muitas vezes e estao presentes no processo de se comunicar algo,
interferem ativamente na dinamica da vida em sociedade, estruturando
e desestruturando praticas sociais, necessitando, assim, de um estudo e
reflexdo aprofundados sobre a tematica. “Existindo enquanto fenomeno
particular, pratica social que veio reconfigurar o perfil e a dinamica da
sociedade contemporanea, a comunicagdo moderna vem sendo objeto
de uma reflexdo académica que busca compreender, explicar e por vezes
dominar o fendmeno comunicativo” (Franga, 2016, p. 20).

Ao longo do tempo, muitos modelos tedricos foram estudados,
pesquisados e construidos buscando a compreensao desse fenomeno
que permeia a humanidade ao longo do tempo. Assim, inserimos a
producdo de imagens como elemento participante e constituinte do

processo comunicacional.
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A constante e intensa produgdo imagética, assim como a comu-
nicagdo através das imagens, permeiam a sociedade humana desde os
primeiros registros encontrados na Pré-Historia. Sendo a protagonista
do meio em que se vive, muito do que se sabe e entende sobre o inicio
da civilizagdo aconteceu e acontece através do estudo e da juncdo de
diversos elementos, nos quais as imagens sao protagonistas, revelando
e oferecendo muito a interpretacdo da sociedade, assim como no tempo
atual, no qual a velocidade e modernizacdo com que se produz imagens
¢ avassaladora. Assim sendo, trazemos especificamente a producdo do
fotografo Henri Cartier-Bresson.

Henri Cartier-Bresson foi um importante fotografo do século XX
e teve reconhecimento mundial por suas produgdes imagéticas, porém,
viveu um constante conflito para se autodefinir como fotojornalista ou
um fotografo surrealista. Enquanto produtor de imagens que tragam
narraticas € comunicam mensagens, esse estudo tem como objetivo
analisar a vida e obra do fotografo Henri Cartier-Bresson articulando
a alguns dos modelos tedricos comunicacionais como a Teoria Critica
da Escola de Frankfurt, Estudos Culturais e a corrente de pensamento
estruturalista, buscando identificar fatores que influenciaram na decisao
do fotografo se intitular fotojornalista e abandonar o titulo de fotografo

surrealista.

O Trabalho de Henri Cartier-Bresson

Henri Cartier-Bresson nasceu na Franga no ano de 1908 em
meio a uma familia tradicional de classe média que fez historia no ramo
da industria téxtil. Desde cedo, teve contato com um rico repertorio

cultural proporcionado por sua familia através de estudos de desenho
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e frequéncia em concertos musicais, principalmente por sua mae e por
seu tio Louis, que morreu no front da Primeira Guerra Mundial.

Foi esse mesmo tio que, mesmo tendo pouco tempo de influéncia
na vida de Cartier-Bresson, o iniciou em ateli€s de pintura, inserindo-o
no estudo da arte e fez com que o entdo menino nutrisse um olhar ja
diferenciado sobre a natureza da vida e uma vontade sabia de ndo seguir
a trajetoria industrial esperada pela familia.

Frustrando a familia que esperava que seguisse a tradi¢do da
empresa, o futuro pai do fotojornalismo teve uma trajetoria longa em
contato com diferentes artistas e ateli€s, estudando e se dedicando na
arte da pintura e da composi¢do, nutrindo uma paixdo genuina pela
geometria, tendo, principalmente, os ensinamentos do ja considerado
artista Andre Lhote.

Enquanto diversos movimentos artisticos surgiam na busca de
novas concepgoes, e o surrealismo expandia suas expressdes através
dos artistas, em Paris encontramos também Henri Cartier-Bresson, que
antes de ser fotografo teve contato com diferentes repertorios artisti-
cos e também desenvolveu com dedicacdo suas habilidades na pintura
enquanto linguagem artistica. “A arte em todas as suas manifestagdes
¢ a Unica atividade a qual o adolescente Henri se entrega com firmeza
e regularidade. Como se ele tivesse consciéncia de que esta era a Unica
heranca que valia a pena ser honrada, o verdadeiro legado de sua fami-
lia” ( Assouline, 2012, p. 28).

Esse interesse fez com que Henri Cartier-Bresson estudasse
na academia Lhote, sendo que esse foi o professor e mestre nas artes,
muito influenciado por Paul Cézanne que demonstrava em suas obras

a desconstrucdo e sintese da realidade expressa na pintura. Foi nesse
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contexto que o futuro fotografo aprendeu e desenvolveu “tanto a técnica
do retrato quanto a da gravura, do esbogo e principalmente da compo-
sicdo” (Assouline, 2012, p. 40). Ele tornou-se um artista durante essa
busca, como descreve Assouline na biografia do fotégrafo (2012, p. 42).

Ao estudar pintura, durante esse processo, encantou-se com a
geometria e, com ela, comecou a ordenar o caos do mundo que o cer-
cava, como o bidgrafo define: “Nada traduz melhor seu tormento intimo:
reconhecer, sob as aparéncias, a ordem escondida no caos universal,
desvencilhar um do outro e ser capaz de submeter uma emogao plastica
a constru¢ao mais apropriada” (Assouline, 2012, p. 42).

E foi influenciado pelas ideias e estética do movimento surrea-
lista que Cartier-Bresson encontra o conforto para continuar sua busca
e desenvolver-se enquanto artista, tendo inclusive palavas de apoio do

seu professor Lhote.

Cartier-Bresson devora a revista La Révolution surréaliste, 6rgao
oficial do movimento. Nela encontra o que buscava confusamente
hé anos e ndo conseguia nomear ou formalizar: ndo a linha de um
partido, nem um sistema filos6fico, mas um estado de espirito
capaz de determinar uma atitude diante da vida, uma pratica
existencial. Ele, que tanto detesta o positivismo, € apresentado
ao universo surrealista de maneira quase natural. Nas mesmas
paginas que hoje lemos para sentir o aroma da heterodoxia, ele
descobre uma justificativa permanente para todas as formas de
insurreicdo diante da guerra, de rebeldia contra valores obsoletos,
de revolta contra tudo o que impega a liberdade. (Assouline,
2012, p. 53)

O escritor Ernst Fisher (2007) escreveu que“a arte nao sé ¢

necessaria e tem sido necessaria, mas igualmente que a arte continu-

ara sendo sempre necessaria” (Fischer, 2007, p. 11), pois trata-se da
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expressdo intrinseca a humanidade, acompanhado e desenvolvendo a
nossa historia por ser uma forma de conhecimento e comunicagao. Henri
Cartier-Bresson via na arte a possibilidade de se expressar e existir na
vida através das imagens, primeiramente pintadas e depois captadas
pelo uso da camera fotografica.

As imagens povoam nosso imagindrio e nossa realidade de
forma constante e permanente e muito disso deve-se a existéncia de
novos recursos produtores da imagem, inclusive com a possibilidade
de se multiplicar, compartilhar, tornando as imagens simbolos comuns
em diferentes culturas e provocando a expansdo desses recursos com
outras midias.

Muito do que sabemos sobre a experiéncia humana advém da
leitura das imagens produzidas ao longo do tempo. “Toda imagem
produzida se insere necessariamente na correnteza das imagens de
determinada sociedade, porque toda imagem ¢ resultado de codificagdo
simbolica fundada sobre codigo estabelecido” (Flusser, 2008, p. 19).
Sendo assim, podemos entender a produgdo de imagens como um pro-
cesso e produto da elaboracdo e comunicacdo da vida humana.

Uma das formas de comunicacdo que buscam a construcao e
significagdo da realidade sdo as expressdes de formas visuais que se
estruturam a partir da imagina¢do humana concretizadas em imagens,
em codigos estabelecidos culturalmente. Ernest Fischer (2007), no
livro A necessidade da arte, apresenta-nos esse anseio do homem em
absorver o mundo que o envolve e cita “A arte ¢ o meio indispensavel
para essa unido do individuo como o todo; reflete a infinita capacidade
humana para a associagdo, para a circulacdo de experiéncias e ideias”
(Fischer, 2007, p. 13).
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Tendo a sua formagao académica como artista e um olhar apu-
rado sobre a geometria na composi¢do que o cerca, ¢ natural que essas
habilidades artisticas sejam transpostas para a outra linguagem que o
apaixona em determinado momento da sua vida: a fotografia. Talvez
o “instante decisivo”, o momento em que se alinha a cabeca, o olho e
o0 coragdo, tao vivido e divulgado pelo fotojornalista seja 0 momento
em que o seu inconsciente dirige seu olhar nas construgdes das suas
poéticas fotograficas tendo como resultado imagens que impactaram
a histéria da fotografia no século XX. Com todo esse contexto expe-
rienciado por Henri Cartier-Bresson, fica o questionamento sobre os
motivos que influenciaram e levaram o artista a aceitar o titulo de pai

do fotojornalismo e ndo mais ser o artista surrealista.

As Teorias Comunicacionais

Teoria Critica da Escola de Frankfurt

Tendo a biografia de Henri Cartier-Bresson como fio condutor
desse estudo e pensando na fotografia como um processo e produto
comunicacional, ¢ necessario que mergulhemos em algumas teorias
buscando compreender as possiveis relagdes existentes na produgao
do fotégrafo durante sua vida.

Muitos e diferentes pesquisadores se debrugaram em pesquisas
sobre a comunicagao, sendo que “A Escola de Frankfurt constitui uma
tradi¢do solida, reconhecida e reconhecivel, que marcou de forma intensa
0 pensamento critico contemporaneo e trouxe contribuigdes definitivas
para a analise da cultura e da comunicacao da sociedade moderna”
(Franga, 2016, 111).
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Tomando como base o contexto histérico de onde surgiram
esses grupos de estudo, as guerras e as transformacdes provocadas pelas
revolugdes do século XX, assim como também as mudangas dos lide-
res participantes do Instituto, o grupo de intelectuais marxistas passa a
pesquisar e analisar criticamente os problemas do capitalismo moderno

que privilegiava a superestrutura (Freitag, 1986, p. 11).

Trata-se de uma aplicagdo direta do conceito marxista de fetiche
da mercadoria aos produtos culturais: convertida em mercadoria,
coisificada em produtos agora regidos por seu valor de troca, a
cultura se converte em apenas mais um ramo de producdo do
capitalismo avancado. (Franga, 2016, p. 121)

Considerando o notorio desenvolvimento social no século XX,
foi a partir dos estudos que o termo industria cultural foi amplamente
utilizado e aceito nas pesquisas sobre a produ¢ao humana. “ O conceito
de “industria cultural”, divulgado por Adorno e Horkheimer em A Dialé-
tica do Esclarecimento (1947), ja faz parte integrante do conceitual
das ciéncias sociais ¢ da comunicagdo, onde tem encontrado ampla
aplicacao” (Freitag, 1986, p. 66).

Pensando na arte como produto cultural e na comunicagao que
ela traz em si mesma, ¢ facil estabelecer as relagdes com a cultura em
que esta inserida, sendo que esses dois campos de estudo se aproximam
e dividem espago mutuamente, tornando-se um produto, uma mercadoria
produzida pela industria cultural, e assim, as formas produzidas pelas
pessoas se orientam em funcao de sua aceitagdo e comercializagao.

As novas bases da sociedade industrial estavam estabelecidas
e influenciando diretamente no modo de viver em sociedade, atraves-

sando os elementos existentes no processo comunicacional. A divisao
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dessa nova sociedade burguesa em dois lugares, tanto o de reproducgao
material da vida que seria a sintese da civilizagdo e o mundo espiritual
das ideias, da arte, dos sentimentos, que seria a cultura, favoreceu a
justificativa de explorar e alienar a grande maioria que sofria nas linhas
de montagem e produg¢do, administrando e burocratizando um cotidiano
insignificante. (Freitag, 1986, p. 69). As formas culturais ndo mais esta-
vam sob a condi¢do de expressar a sociedade de forma democratica,
mas concretizava as diferengas e estabelecia as novas diretrizes das

desigualdades existentes nas relacdes.

A separagdo entre a producdo material (civiliza¢@o) e a produgao
de bens espirituais (cultura) ndo era a forma mais adequada para
dissimular as estruturas do novo sistema de producdo. A fim de
tornar os trabalhadores doceis e submissos, ndo bastava recorrer
a dicotomia entre civilizagao e cultura, entre escassez material
externa e riqueza espiritual interna. Tornou-se imperioso mudar
os padrdes de organizagdo da produgdo cultural que foi sendo
gradativamente cooptada pela esfera da civilizagdo, isto ¢€,
sendo absorvida pelo sistema da producdo de bens materiais que
reestruturou inteiramente as formas de circula¢ao e consumo da
cultura. (Freitag, 1986, p. 70)

Enquanto a sociedade industrial estava em crescente popula-
rizagdo e ditando as novas relagcdes de dimensao cultural, a producao
artistica teve a influéncia massiva dos modos de consumo e valor do
mercado. O valor agregado ¢ relacionado a quantidade de consumo, sendo

que esse consumo ¢ destinado a uma fungao alienante de uma massa.

Assim pode-se dizer que a “industria cultural” ¢ a forma sui
generis pela qual a produgdo artistica e cultural ¢ organizada
no contexto das relacdes capitalistas de produgdo, langada no
mercado e por este consumida. Numa sociedade em que todas
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as relacdes sociais sdo mediatizadas pela mercadoria, também
a obra de arte, ideias, valores espirituais se transformam em
mercadoria, relacionando entre si artistas, pensadores, mora-
listas através do valor de troca do produto. Este deixa de ter o
carater unico, singular, deixa de ser a expressao da genialidade,
do sofrimento, da anglistia de um produtor (artista, poeta, escri-
tor) para ser um bem de consumo coletivo, destinado, desde o
inicio, a venda, sendo avaliado segundo sua lucratividade ou
aceitacdo de mercado e ndo pelo seu valor estético, filosofico,
literario intrinseco. (Freitag, 1986, pagina 72)

Assim percebe-se que essa reestruturacdo nos modos de se
estabelecer em sociedade influenciou na pratica da considera industria
cultural, tendo o lucro sobre a mercadoria como motivagao acima de
qualquer criagdo de bens espirituais. Estabelece-se assim uma relagdo
com a produgao artistica e fotografica de Henri Cartier-Bresson. O que
antes era uma inquietagao curiosa sobre a composicao visual transposta
da pintura para a fotografia, torna-se um produto veiculada pela agéncia
Magnum, no qual foi um dos fundadores e permaneceu por muitos anos

de sua vida. Em uma entrevista registrada, ele diz

Na época em que fundamos a Magnum, durante a famosa
exposi¢do pdstuma que organizaram para mim no Beaumont
Newhall do MoMA de Nova York, Capa me disse: “Cuidado
com os rétulos! Eles dao seguranga. Mas vao colar um em vocé
e nunca se recuperara! Vai ser o fotografo surrealista. Vocé estara
perdido, se tornara pedante e afetado!. Entdo segui seus con-
selhos. No entanto, e este ¢ meu ponto 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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A falta de audéacia como o fotégrafo mesmo disse e a constata-
¢do de que o dinheiro conduzia as relagdes de producdo, talvez tenha
influenciado nos rumos que sua historia teve. A producdo frenética de
imagens tendo como objetivos corresponder a uma produgao industrial,
empresarial, tendo os “mecenas modernos” como foco a ser atendido,
talvez tenha feito Cartier-Bresson perder um pouco da mégica do seu
instante decisivo da fotografia.

O fascinio da arte em si talvez tenha perdido um pouco do seu
brilho em favor da maquina comerciavel, ja que as produgdes do fotd-
grafo foram eternizadas na reproduc¢ao e veiculacdo de suas fotografias.
Walter Benjamin completaria a isso que a arte perdeu a sua aura, a
tradicdo de unicidade foi rompida e abre a discussdo sobre a reprodu-
tibilidade técnica da obra de arte, ja que ela se torna mais acessivel e

mais consumida, agregando essas a¢des ao seu valor. Ele mesmo diz que

Com a fotografia, a mao foi pela primeira vez aliviada das mais
importantes obrigagdes artisticas no processo de reproducao
figurativa, as quais recairiam a partir dai exclusivamente sobre
0 olho. Como o olho aprende mais rapido do que a mao desenha,
o processo de reproducdo figurativa foi acelerado de modo tao
intenso que agora ele podia acompanhar o ritmo da fala. (Ben-
jamin, 2019, p. 55)

Ao mesmo tempo que sua arte ganhava mais acessos, sua pro-
ducao sendo mais reconhecida, tornando-se mais lucrativa, ter a sua
trajetoria marcada pela influéncia da industria cultural, como estamos
considerando nesse estudo, talvez tenha despertado os incomodos que
resultaram na saida de Henri Cartier-Bresson da Agéncia Magnum e

voltado para sua paixao inicial, o desenho.
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Estudos Culturais

Todas essas transformacoes, somadas as revolucdes e a con-
sequente e inevitavel globalizag¢do foi e ¢ um fator que modificou as
estruturas das relagdes humanas mundiais e influenciam diretamente
na comunicagdo. Stuart Hall (2006), um dos teoricos dos Estudos
Culturais, relaciona essas mudancas de estruturas na organiza¢do das
sociedades com as transformac¢oes dos individuos e suas identidades

no processo cultural.

Um tipo diferente de mudanga estrutural esta transformando as
sociedades modernas no final do século XX. Isso estd fragmen-
tando as paisagens culturais de classe, género, sexualidade, etnia,
raca e nacionalidade, que, no passado, nos tinham fornecido soli-
das localizagdes como individuos sociais. Estas transformacgdes
estdo também mudando nossas identidades pessoais, abalando
a ideia que temos de nds proprios como sujeitos integrados.
Esta perda de um “sentido de si” estavel é chamada, algumas
vezes, de deslocamento ou descentragao do sujeito. Esse duplo
deslocamento — descentragdo dos individuos tanto de seu lugar
no mundo social e cultural quanto de si mesmos — constitui uma
“crise de identidade” para o individuo. (Hall, 2006, p. 9)

E reconhecido que essas transformagdes alteraram profunda-
mente as nogoes de cultura e identidade, que sdo fatores com os quais
a comunicacao lida constantemente, mas nao sabemos ainda como aliar
essas mudancgas no processo comunicacional e conscientizar as pessoas
sobre a vida nesse mundo diferente e complexo. Todas as modificagdes
e decisdes que acontecem em qualquer lugar do mundo sao sentidas e
impactam rapidamente os outros lugares, alterando modos de pensar e

viver em sociedade. Sendo assim, pensar a comunicagao atravessada
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pela cultura ¢ um modo de se buscar compreender esse fenomeno de

forma mais ampla.

O conceito ampliado de cultura permite olhar para a experiéncia,
para o cotidiano, para as praticas sociais que a engendram. Com
isso, as manifestagdes produzidas pela industria cultural sao
vistas como bens culturais, atravessados por relagdes de poder
- 0 que evidencia a dimensdo politica da cultura. A énfase dos
Estudos Culturais ¢ no modo como os produtos culturais trazem
as marcas das relagdes sociais, ou seja, do contexto em que se
inscrevem. Além disso, essa perspectiva atenta para o ambito
da recep¢ao como uma nova producdo de sentidos, enfatizando
a circularidade que marca o processo comunicativo. (Franca,
2016, p. 161)

Podemos comegar pensando sobre cultura a partir do seu termo
“Cultura vem do latim, onde colere significava “habitar” (dai colono),
“adorar” (dai culto) e também ““cultivar”, no sentido de cuidar aplicado
tanto a colheita quanto a animais” (Cevasco, 2001, p. 45). Esse con-
junto de organizagdo da vida humana que engloba os conhecimentos
existenciais sdo considerados quando € necessaria uma reflexao sobre
a comunicag¢do, tendo-a como um reflexo de todos os fatores dessa
complexa estrutura cultural, inclusive a importancia da economia e do

subsequente capitalismo.

Nessa perspectiva, a cultura € pensada a partir de sua autonomia
relativa: ela sofre influéncias, sim, das relagdes econdmicas, mas
nao pode ser entendida como um mero reflexo delas. A cultura
envolve poder, ¢ um local de diferencas e lutas sociais, e seria
reducionista pensar que ela ¢ simplesmente determinada pela
base econdmica de uma sociedade. (Franga, 2016, p. 150)
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Tomando como base os pressupostos dos Estudos Culturais ¢
evidente a critica que faziam a Teoria Critica, j4 que demonstram em
suas pesquisas a relevancia de outros aspectos da organizacdo social
que influenciam na comunicagao social. Como “a arte nao tem sentido
se dissociada da sociedade onde atua de forma especifica (Cevasco,
2001, p. 51), € urgente que se contextualize a producdo de imagem como
produto comunicacional complexo e ndo s6 como consumo imediato

do lucro comercial.

E ¢ assim que Hall propde pensar a comunicagao: como uma
complexa estrutura de relagdes, como uma articulacao de dife-
rentes momentos que, apesar de distintos, estdo interligados: a
producao, a circulagdo, a distribui¢ao ou o consumo, € a repro-
dugdo. (Franga, 2016, p. 156)

E a partir dessa abordagem de estudo que podemos situar o
problema aqui investigado, entendendo as transformacgdes e escolhas
do fotojornalista Henri Cartier-Bresson contextualizadas dentro do
tempo historico, onde as imagens produzidas por ele eram veiculadas
e circulavam ativamente, gerando narrativas e discursos significativos,
construindo uma audiéncia que consumia as imagens dentro das suas
praticas sociais. Talvez o que tenha feito o artista ter voltado a sua ori-
gem foi a consciéncia e a constatacdo das mudancas ocorridas durante

o tempo que impactaram a producao dentro da agéncia em que fundou.
Estruturalismo

Com essas alteragdes percebidas no contexto historico, a vida

social deixa de ter aspectos fortemente tradicionais, rotinas lineares e
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passa a ter aspectos globais e flutuantes, inclusive pela interferéncia da
tecnologia existente e operante em todo o tempo, influenciando dire-
tamente nas institui¢des e, assim, a sociedade sempre encontra formas
diversas de comunicar.

E a comunicagdo tendo essa capacidade de se transformar e
adequar ao meio em que esta participando, levanta questdes sobre as
questdes de reproducdo desses modelos. Edgar Morin diz que “para
articular e organizar os conhecimentos e assim reconhecer e conhecer
os problemas do mundo ¢ necessario a reforma do pensamento” (Morin,
2011, p. 33).

Entdo, podemos pensar a comunicacao de forma estrutural, ja
que ¢ um objeto presente nos fenomenos sociais presente de forma
global. “Em sintese, uma estrutura ¢ vista como um todo, composto
por partes interligadas, as quais compdes um sistema distinto, marcado
por uma dindmica de equilibrio interno e que coordena sua regulagao
e suas transformacdes” (Franga, 2016, p. 134)

Tentar compreender essa dimensdo cultural dos produtos pro-
duzidas pela sociedade enquanto comunica¢do, que ¢ propriamente
complexa dentro desse conjunto de cddigos produzidos e construidos,
faz com que seja necessario olhar para os elementos formativos desse

objeto para que a compreensao seja mais profundamente desenvolvida.

E, quando somos confrontados com fendmenos demasiado com-
plexos para serem reduzidos a fendmenos de ordem inferior, s6
os podemos abordar estudando as suas relagdes internas, isto €,
tentando compreender que tipo de sistema original formam no
seu conjunto. (Levi-Strauss, 1987, p. 15)
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E ¢ nessa tentativa de compreender esse complexo conjunto,
que Edgar Morin vai falar sobre o pensamento complexo, que [...] ¢
preciso resgatar a inteireza da totalidade social, a fim de compreender
a complexidade do mundo”. (Franca, 2016, p. 136). E € buscando essa
inteireza, o todo, que € relevante que se analise a estrutura, os elemen-
tos que compdem o objeto. E no caso aqui, a imagem fotografica, no
qual Barthes citard que “A fotografia de imprensa ¢ uma mensagem.
A totalidade dessa mensagem € constituida por uma fonte emissora,

um canal de transmissdo e um meio receptor” (Barthes, 1990, p. 325).

Mas no que se diz respeito & mensagem mesma, o método so
pode ser diferente: quaisquer que sejam a origem € o destino
da mensagem, a foto ndo ¢ apenas um produto ou um caminho,
¢ também um objeto, dotado de autonomia estrutural: sem de
nenhum modo pretender separar esse objeto de seu uso, torna-se
necessario prever aqui um método particular, anterior a propria
analise socioldgica, e que ndo pode ser sendo a analise imanente
dessa estrutura original, que uma fotografia é. (Barthes, 1990,
p. 326)

Pensando sobre a comunicac¢ao imagética de Henri Cartier-
-Bresson, talvez seja possivel analisar as produgdes fotograficas do
fotojornalista a partir das duas concepgdes abordadas por Roland Barthes
“Em suma, todas essas “artes” imitativas comportam duas mensagens:
uma mensagem denotada, que ¢ o proprio analogon, e uma mensagem
conotada, que € a maneira como a sociedade da a ler, em certa medida,
o que ela pensa” (Barthes, 1990, p. 327).

Procurando nao desconsiderar o contexto em que foram produ-
zidas, mas quais estruturas existentes e comportam essas duas dimen-

soes em sua produgdo. Sao notaveis o apelo artistico e a influéncia
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do movimento surrealismo, além da concep¢ao da composicao visual
advinda da esfera artistica, presente em suas fotografias. Além dessa
constatacdo ¢ desafiador analisar as fotografias veiculadas pela Agén-
cia Magnum considerando seu contexto e as mensagens que precisava
comunicar, sendo assim o pensamento estruturalista posso oferecer

novos caminhos a esse estudo.

Consideracoes Finais

A busca pela compreensdo do fendmeno comunicacional vem
acontecendo a todo tempo e exigindo transformagdes decisivas no modo
de pensar, conceber e agir perante as necessidades humanas apresen-
tadas continuamente. A comunicacao ultrapassa a experiéncia humana
e se transforma nessa movimentacdo ininterrupta, agregando novos
valores e demonstrando seus novos alicerces. E um processo continuo
de verifica¢do da producdo humana em seu tempo.

Olhando esse panorama complexo das teorias da comunicagao,
¢ constatado o grande desafio que ¢ analisar e investigar a biografia
de um fotojornalista que influenciou e influencia até hoje as bases da
comunicagdo por imagem. Imagens que sdo veiculadas incessantemente,
bombardeadas em todos os espagos, sofrendo a manipulacdo e influéncia
do poder estabelecido. Que a fotografia ¢ comunicacdo ja sabemos, mas
analisa quais sdo os fatores que influenciam no contexto da producdo

dessas imagens ¢ o desafio desse estudo.

Referéncias
Assouline, P. (2012). Henri Cartier-Bresson: o olhar do século. L&PM.

117



Barthes, R. (1990). A mensagem fotografica. In L. C. Lima (Orgs.),
Teoria da Cultura de massa. Paz e Terra.

Cartier-Bresson, H. (2015). Ver é um todo: entrevistas e conversas,
1951 — 1998. Edicao organizada por Clément Chéroux e Julie
Jones. Gustavo Gili.

Cevasco, M.E. (2001). Para ler Raymond Willians. Paz e Terra.

Fischer, E. (2007). A necessidade da arte. LTC.

Flusser, V. (2008). O universo das imagens técnicas: elogio da
superficialidade. Annablume.

Franca, V. A. (2016). Curso basico de Teorias da Comunicagao.
Auténtica Editora.

Freitag, B. (1986). 4 teoria critica. Brasiliense.

Hall, S. (2006). 4 identidade cultural na pos-modernidade. DP&A.

Levi-Strauss, C. (1987). Mito e significado. Edigdes 70.

Lima, V. A. (2001). Breve roteiro introdutério ao campo de estudos da
Comunicagao Social no Brasil. In V. Lima (Orgs.), Midia: teoria
e politica. Perseu Abramo.

Morin, E. (2011). Os sete saberes necessarios a educagdo do futuro.

Cortez; UNESCO.

118



119



PARTE 2 - ARTE AUDIOVISUAL



DE MESTRE ARTESAO PARA JOVENS CINEASTAS:
UMA CORRESPONDENCIA DE MARTINS
MUNIZ PARA ESTUDANTES DE CINEMA E
AUDIOVISUAL

Maykon Rodrigues dos Anjos’

Quando Alice Fatima Martins (2017) buscou compreender a
capacidade do cinema em estabelecer aprendizagens, cujas projecoes
de filmes deflagraram momentos efetivos e demarcaram acesso a emo-
coes de espectadores desde as sessdes publicas no final do século XIX,
indagou a posi¢ao dessa arte em consolida-las experiéncias de vida bem
como pedagogicas.

Alguns depoimentos compartilhados por artistas a autora
(A. F. Martins, 2017) enunciaram a potencialidade narrativa, as relagdes

humanas coletivas nas projecdes filmicas e nos debates, oportunidades de

1. Mestrando no Programa de P6s-graduacao em Arte e Cultura Visual da Universidade
Federal de Goias. Bolsista da Fundagao de Amparo a Pesquisa do Estado de Goias
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encontro com as proprias identidades, sobretudo, demarcando memorias
e afetos durante a infincia. Nao obstante, essas manifestacdes ajuda-
ram a cultivar, mais tarde, suas proprias experimentacdes no cinema
e no audiovisual transpondo aprendizagens na condi¢do de artistas.
Em suma, os encantos pelo cinema flutuam entre as historias contadas
e as aventuras pelas salas de projecao.

Se considerarmos a escola como lugar oportuno de aprendizagens
sensiveis e diversificadas, que coincida com experiéncias estéticas na
companhia de estimulos imaginarios e expressdes imagéticas, talvez seja
espaco para propor e experienciar potencialidades quanto as descritas
acima. Nessa perspectiva escolar, ndo se opde a concepgdo desejada
pelo professor Fernando Hernandez (2011) lancadas a educacdo nas
artes visuais e sublinhadas na cultura visual: escola com finalidade de
superar contetidos pedagogicos estritos e referéncias artisticas canoni-
cas, mas em dire¢do a capacidade critica de estudantes sobre o mundo
perfazendo o didlogo, processos de aprendizagens que estabelecam
sentidos através do olhar e do lugar de estar, valorizando as relagdes
humanas e superando as hierarquias entre estudantes e docentes.

Nao obstante, o autor prima por uma escola que possa ser um
“lugar onde todos e todas encontrem e projetem seu desejo de conhecer
e transformar a realidade” (Hernandez, 2011, p. 46); cujas mudangas
culturais e representagdes dos sujeitos infantis e juvenis possam ser
observadas e mediadas, considerando a influéncia que os novos aparatos
tecnologicos “vem adquirindo na produgao, distribui¢cdo, armazenamento
e relagdo com as imagens” (2011, p. 38). Essas abordagens propdem
perspectivas de educa¢do com praticas artisticas que partem do nosso

lugar para encontrar outras histérias que nos chegam e cruzam com
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nossas proprias, sugerindo aprender conosco e com os outros, enredando
narrativas onde “conseguimos outras formas de didlogo que ndo nos
excluem, nem nos colocam em uma posi¢ao subordinada de ndo saber”
(2011, p. 41). Nao por acaso, praticas artisticas encontrariam na escola
arranjos de saber e aprender baseadas na experiéncia.

Dedicando-se entender o lugar da experiéncia no mundo, a
professora Adriana Fresquet (2017) tdo logo salientou a renovagdo da
infancia humana o recinto fundamental como circunstancia. A autora
fala em experiéncia quando observa a tendéncia do desaparecimento
da infincia na sociedade atual. Essa infincia a qual se refere, ndo
natural mas historica e cultural, infancia que se dissolve no capitalismo
condicionando a produzir e consumir, estaria a encarar uma solidao
agonizante na falta de “didlogo, de espaco e de tempo para brincar”
(Fresquet, 2017, p. 6). Portanto, estariamos “lutando por sobreviver
e de adultos solitarios que precisam voltar para a patria da infancia
em busca de experiéncias e caminhos” (2017, p. 14). Para a autora, a
vivéncia com o cinema resgataria no adulto a sua infincia através de
experiéncias estéticas, esta ultima no sentido grego da palavra cujo
significado ¢ sensagao.

Se avaliarmos, entdo, quando “trata-se de pensar a experiéncia
do cinema alinhada com a infancia, uma infancia desejosa de fazer
experiéncias para fazer o mundo” (Fresquet, 2017, p. 4), qualquer uma
dessas proposi¢des parece evocar o cinema na escola. Se Hernandez
(2011) nos convida a pensar em projetos escolares que possibilitem
experiéncias para transgredir e criar, requereria evidenciar um outro
sentido que Fresquet (2017) elege sendo a imagina¢do um caminho

para a educagdo aproximar-se da experiéncia. Seria de fato uma via a
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aprendizagem ao passo que a “imaginagdo como base de toda atividade
criadora manifesta-se em todos os aspectos da vida cultural, artistica,
cientifica e técnica” (Fresquet, 2017, p. 12).

Marcelo Henrique da Costa (2018), professor de cinema, pro-
poe discussdes investigativas sobre a experiéncia de fazer filmes na
escola, construindo narrativas, produzindo sentidos, criando imagens
com aparatos moveis, experienciando novos conhecimentos, sugerindo
abrir caminhos para a alteridade. Estudantes estariam enredados num
processo de espectador e produtor. Com efeito, outros modos de apren-
der se constituiria no qual experimentar exigiria “o desejo de se langar
ao desconhecido, ao campo coberto pelas brumas da inquietacdo e da
incerteza, ja que sdo intrinsecas a natureza da experimentagao” (2018,
p. 200). Assim, demandaria “partir da experiéncia na escola para que
todo o potencial pedagdgico intrinseco no cinema possa ser ativado”
(2018, p. 196). Cinema e escola convidam performar, nas dinamicas do
mundo pés-moderno, uma danga indissocidvel, simbidtica, no estado
das experiéncias, de aprendizagens coletivas e, sobretudo, subjetivas
ao contemplar a imaginagao enquanto desenvolvimento da infincia em

curso, ou renovagao da infancia perdida.

Jovens Cineastas

Ha algum tempo estamos investigando as manifestacdes do
cinema e da educac¢do mais de perto. Em 2021, propusemos uma dis-
ciplina de cinema em uma escola de periodo integral da rede publica
de ensino de Goias. Foi a segunda edi¢do do projeto Jovens Cineastas,

desenvolvida no Centro de Ensino em Periodo Integral Nova Cidade
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(CEPI Nova Cidade), durante o segundo semestre daquele ano na cidade
de Aparecida de Goiania.

Partimos da premissa de desonerar tecnicamente o modo de
produgdo audiovisual, desarticulando as etapas classicas de se orga-
nizar e criar filmes em sala de aula. Propomos enfoques nas relagdes
de amizades construidas durante o processo criativo em detrimento de
teorias quiméricas, apropriando-se das tecnologias méveis de captura
de imagem e som no desenvolvimento de obras sem custos financeiros,
mas subsidiadas com afeto e parceria mutua. Sob o formato de disci-
plina eletiva, nossas atividades na escola foram parte da pesquisa de
mestrado intitulada “Jovens Cineastas: Montagem Audiovisual, Arte
e Cotidiano na Escola”, em curso atualmente, orientada pela Profa.
Dra. Alice Fatima Martins, no Programa de P6s Graduagdo em Arte e
Cultura Visual (PPGACV) da Universidade Federal de Goias (UFG).

Com uma turma de estudantes do Ensino Médio, nos concentra-
mos a encurtar o caminho para a produgao de filmes e simplificar o pro-
cesso criativo audiovisual destituindo-se de termos técnicos, priorizando
a aprendizagem com construgdo artistica baseada em unico conceito
central, a montagem cinematografica. Diante disto, buscamos responder
a pergunta: de que modo, por que e como a montagem cinematografica
seria personagem responsavel nas instancias pedagdgicas do cinema na
escola? Isso nos possibilitou apresentar novas experiéncias a estudantes
com o cinema que ndo necessariamente precisasse condensar seus fil-
mes ao roteiro literario de antemao, mas, em contrapartida, narrativas
construidas de/com/pelas imagens. Como essa mudang¢a na abordagem

criativa alcangaria outras tonalidades pedagdgicas com o cinema?
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A disciplina foi perfazendo outras zonas, habitando o universo
contemporaneo saturado pelas imagens, estas que ocupam os modos
de expressao e parte significativa da cultura na pds-modernidade, mas
ndo estranho para jovens estudantes. Suas vivéncias — comumente
registradas, visualizadas, montadas, interpretadas, distribuidas, constru-
idas visualmente em miriades de imagens — desempenharam relevante
acervo de se aprender e experimentar na escola. E aqui lembremos Paulo
Freire (2019) quando dizia que o saber reside na inveng¢ao, reinvengao,
na relagdo com o mundo; cuja dialogicidade também envolveria um
esforco igualitario entre estudante e docente na disponibilidade de
aprender. Nesses trilhos, a vida cotidiana e identidades de estudantes
foram relevantes para o desenvolvimento da disciplina. Adicionando
a imaginacao, essas imagens foram ressignificadas, compondo outros
sentidos, abrindo espago para suas emocgdes, saberes proprios, desejos,
sonhos de vida.

Durante a condugdo das aulas, nas etapas iniciais de preparo
para a producdo audiovisual estudantil, revisitamos a historia do cinema
até os contextos em que se instituiu a montagem cinematografica.
Em determinado momento da disciplina, o periodo histdrico no final do
século XIX intitulado pela autora Flavia Cesarino Costa (2005) como
Primeiro Cinema, ainda que considerado importante para a formulagao
da ideia de montagem e do corte de planos cinematograficos, aqueles
inventores, artistas europeus e estadunidenses tidos como protagonis-
tas no desenvolvimento do cinema (em detrimento de outros ¢ outras
desconsiderados pela historia) pareciam estar distantes da realidade
que estavamos inseridos. Enquanto aproximava-se do conceito onde

queriamos chegar para o desvelamento da linguagem cinematogréfica,
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todavia acreditdvamos causar involuntariamente um afastamento da
proposta de estudantes se identificarem como potenciais cineastas
contadores de historias.

Nestas turbuléncias breves que cruzamos para chegar ao outro
lado no percurso pedagogico, residem furtivos corredores de questdes
contemporaneas que podem ser selecionadas e postas em discussdo sobre
as tradi¢des do passado em conflito com as perspectivas do presente,
quando Frederic Jameson (2006) traz o histérico sujeito individual, a
genialidade e o talento do artista singular, irrelevantes para o pensamento
atual. O abandono da estética classica em que o artista de estilo tinico e
o dominio do inovador ndo cabem nos conceitos culturais do presente
porque sdo, para o autor, oriundos de raizes do capitalismo competitivo
baseados no individualismo burgués e hegemonico. Estendemos essa
argumentacdo para uma arte excludente de matriz europeia a qual deti-
nha meios proprios de legitimagao baseadas em posi¢ao social, acesso a
espagos formais e 0 dominio de recursos capitais e técnicos para produgao
e circulagdo das obras; a corrida pela inven¢do do cinema através dos
equipamentos técnicos diz muito a respeito disso, por exemplo. Esse
“dilema estético”, por assim dizer a maneira de Jameson, reverbera por
labirintos de provocacgdes levantadas sobre a nogdo tradicional da arte
sustentadas afinco em sala de aula atualmente, como: por que, até que
ponto e o que se poderia ter de contribui¢cdo ou criticas em relagdo a
historia da arte na abordagem artistica escolar continuamente?

Embora ndo tenhamos condigdes para debater estas questdes neste
trabalho, cabe argumentar os deslocamentos provocados com a virada
cultural (embora ndo signifique rompimento com a modernidade em

sua totalidade), as proprias mudangas iniciadas na arte contemporanea,
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por exemplo, sobretudo na revoga¢do da ideia de artista irretocavel da
alta cultura e na arte sacramentada — problematizando quem produz,
quem legitima, questionando a propria natureza da arte —, como ressalta
Marilda Oliveira de Oliveira e Vanessa Freitag (2008). Reflexdes sobre
a circulacdo de obras fora dos espacos e circuitos formais como museus
e galerias foram ganhando forgas para lugares cotidianos proximos do
publico, incluindo maior participagdo e intervenc¢do popular; outras
linguagens para além da pintura, escultura e desenho adicionaram
expressoes produzidas com materiais e objetos comuns da vida didria,
transformadas em arte.

No inicio do século XXI, o cinema passou por mudangas téc-
nicas na produc¢do e reproducdo de filmes, e a transi¢do da imagem e
som analogicos para o digital abriu possibilidades de pessoas alheias
a industria cinematografica experimentarem o audiovisual, algo que o
dito “cinema de arte” ja vinha fazendo no ambito das cameras porta-
teis, mas ainda requeria investimento financeiro de tecnologia digital
que ndo alcangava as classes populares, escolas e universidades em
demasia. Com a chegada dos aparatos méveis, a democratizagdo do
acesso popularizou novas produgdes entre entusiastas, com ou sem
experiéncia, e coletivos de cinema agregada a experiéncia de exibi¢ao
e difusdo da internet.

A transicdo da pelicula para a imagem digital na primeira década
deste século e a crescente sobreposi¢cao das tecnologias digitais no
cinema ¢ um dos reflexos, segundo Erick Felinto (2006), dessa possi-
vel tendéncia da producdo cultural contemporanea de hibridismos de
formas, géneros e contetidos narrativos. Esse cendrio estaria desafiando

até mesmo a hegemonia filmica de hollywood com a rapida ascensdo de
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midias e tecnologias digitais como videogames, o entretenimento local e
as novas praticas artisticas. Para Felinto, nessa perspectiva, ocorre uma
tendéncia de muitas possibilidades de linguagens com o cinema digital;
aqui correlacionamos algo similar no movimento artistico contempora-
neo, mencionado anteriormente, seguido pelas transformagdes culturais
provocadas durante os anos 60 na pluralidade dos espacos de exposicao
de arte bem como dos processos artisticos em diferentes materiais e
linguagens. Nao somente, a ruptura com a producao, distribui¢ao e exi-
bicdo do cinema analdgico gerou, no decorrer de sua transi¢ao, criticas
e debates sobretudo de alguns realizadores conservadores sobre uma
suposta descaracterizacdo de um cinema genuino, em outras palavras,
orisco de o cinema deixar de ser entendido enquanto cinema (cléssico).

Discussdes estas como “isso € cinema ou ndo ¢ cinema’” ou
“aquilo ¢ arte ou ndo ¢ arte” sdo fronteiras que a cultura visual enquanto
orientacdo epistemoldgica deseja atravessar, emaranhar, desvanecer,
“buscando problematizar as bases sobre as quais se assentam as produ-
coes, veiculagdes e processos de legitimacao das artes e das visualidades
contemporaneas” (A. F. Martins, 2021, p. 239). Fronteiras e delimitagdes
assim apenas servem para reafirmar posicdes de poder cujas tradi¢des
foram herdadas do colonialismo, e aos interesses econdmicos, excluindo
quem nado se alinharia aos seus estatutos ou ndo fosse legitimado pelo
elitizado sistema da arte (A. F. Martins, 2021).

Esses regimes sdo conflitados pelos proprios fluxos cambiantes
da cultura em si mesmo. Raimundo Martins (2008) pontua, por exemplo,
os deslocamentos de fronteiras culturais, miscigenagdes estéticas e as
diversidades de imagens, sons € movimentos nos tempos atuais, “des-

tacando o modo como manifestacdes de origens e significados distantes
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podem ser enfocadas em diversos suportes, em complexas narrativas de
colagem ou bricolagem” (2008, p. 26). Assim, a acdo criadora, incluindo
as manifestagdes consideradas ndo-arte, vincula estratégias de resisténcia,
e transgredir perfaz os fazeres artisticos como poténcia transformadora
(A. F. Martins, 2021). Essencialmente, no campo da cultura visual
entrecruza também as manifestagoes artisticas em locais nao-formais,
nos cotidianos das pessoas e nos tecidos sociais (A. F. Martins, 2021).
Aqui a pesquisa de mestrado Jovens Cineastas se situa.

Aprender, ensinar, pesquisar, carregam oportunidades dialogicas
reciprocas num arranjo que saltaram experiéncias, redes de encontros e
interagdes nas orientagdes da pesquisa. Por entre essas gradacdes onde
ora nos encontramos ora nos desafiam, nos situam, nos movem, foram
evidenciados lacos fraternos e compartilhamentos de saberes. Assim, ndo
chegamos a lugar algum sem parcerias. Nesses percursos, a orientadora
da pesquisa mediou uma interseccao entre duas “escolas” de cinema.

Era pandemia e as aulas no CEPI Nova Cidade aconteciam em
modalidade hibrida de ensino, isto €, encontros presenciais e remotos
paralelamente na mesma turma. Através de Profa. Alice, um cineasta
local nos convidou para visita-lo, e este pesquisador foi a sua residén-
cia, representando seus jovens estudantes, para compreender o traba-
lho do artista a frente de seu coletivo de cinema. O encontro ocorreu
em seguranga, num momento em que o avango da vacinagao contra o
coronavirus possibilitou a conversa presencial, ainda que com cuidados
projetados, como uso de méscara facial e distanciamento, mediante as
altas taxas de contagio vigentes naquele momento. Em suma, o projeto
Jovens Cineastas, portanto, se encontrou com o “Sistema CooperA¢ao

Amigos do Cinema”.
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Mestre Artesao

Tendo fundado o seu proprio cinema-escola para aprender
fazendo filmes, o cineasta Martins Muniz atuou por anos conduzindo
seu coletivo “Sistema CooperAc¢ao Amigos do Cinema” (A. F. Martins,
2019). Viabilizando inimeras obras audiovisuais goianas construidas
com poucos recursos, em espagos quase sempre localizados fora do cir-
cuito da arte, o modo de trabalho conduzido pelo grupo ¢ definido como
cinema artesanal, advindo diretamente de seus contextos e experiéncias
de mundo. Transitaram do cinema analdgico ao digital, acompanhando
as transformagdes do cinema, fazendo parte delas.

Ao aprender com o cinema desde muito cedo assistindo filmes
nos anos 50 em salas de projec@o durante a infincia, Martins Muniz se
descobriu e se tornou artista se propondo a experiéncia do fazer para
aprender sobre o cinema. Antes de assumir as atividades no coletivo,
teve seus primeiros contatos com o cinema trabalhando com o manu-
seio de peliculas em laboratorios de fotografia e salas de projecdo em
Goiania (A. F. Martins, 2019). Mais tarde, se viu operando cameras
cinematograficas com capacidade de registro de imagens em peliculas
de 16mm e 35mm. Durante anos mobilizou entusiastas, curiosos, ami-
gos e artistas para compor o Sistema CooperA¢ao Amigos do Cinema
e elaborar seus universos imaginarios. As criagdes artisticas do coletivo
operam em obras do drama a comédia, da agdo ao documentario, do
sertanejo ao fantastico. Em seu livro, Outros Fazedores de Cinema
(A. F. Martins, 2019), Alice Fatima Martins explica Muniz, isto €, o
mestre artesdo — como afetuosamente se refere a ele — através da com-

preensdo de montagem:
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A'identificagdo da montagem como elemento capaz de interligar
as articulagdes nos diferentes afazeres dos trabalhos artisticos
contribui para compreender o percurso de Martins Muniz
ao longo de sua atuagdo profissional como artista miltiplo,
senhor de plurais fazeres, em transitos intensos entre o teatro e
o cinema, com travessias pela pubhc1dade escolas de samba,
muitas carpintarias de cenas, cenarios, dentre outras at1v1dades.
(2019, p. 114)

O modo de trabalho conduzido pelo cinema-escola retine pessoas
com ou sem experiéncia, que queiram fazer parte da fabrica de inventar
e contar historias. Exercem esse oficio sem a chancela das institui¢oes
legitimadoras e burocraticas, académicas, corporativas, ou vislumbra-se
pretensdes de ocupar o circuito comercial das grandes salas de cinema.
Encontram na arte da produ¢do de filmes, com ou sem or¢amento, o
acesso de seus membros e da comunidade “a historias possiveis de serem
contadas pelo cinema, historias que dialoguem com as suas proprias,
nos quais possam encontrar pontos de reverberacdo de suas visdes de
mundo” (R. Martins, 2019, p. 119).

Acrescenta-se que oportunizaram a integra¢do de quaisquer
pessoas interessadas, ou curiosas que sejam, a desempenhar participagao
no Sistema CooperAcao Amigos do Cinema alternando entre diferentes
papéis criativos e colaborando com técnicos e profissionais sob o eixo
comum que move o grupo: a paixao pelo cinema. Nesse sentido criam e
reforcam relacdes de amizades. E Martins Muniz converge a capacidade
de organizar, reunir pessoas no grupo, bem como habilidades de um
contador de historias em “escolher locagdes, recortar enquadramentos,
escrever roteiros, desenhar meticulosamente storyboards, editar, montar”

(A. F. Martins, 2019, p. 117). Essa cadeia de experimentagao pratica e
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manual pautada por caracteristicas de oficinas no palco das descobertas,
oportunidades, trocas de saberes e reunides criativas constituiu uma
referéncia cara a esta pesquisa.

Era um dia de sol claro naquele sdbado de 18 de setembro, des-
fecho do inverno. Sr.* Vagna Luiza Muniz nos recebeu na residéncia da
familia e nos apresentou ao seu esposo. Martins Muniz ja nos aguar-
dava. O casal estava imunizado contra a COVID-19. A pandemia era
um dos motivos que afastava Muniz das produgdes cinematograficas,
suspendendo suas atividades num momento em que ja lutava contra
complicagdes de satide. Mas o cineasta transbordava arte e criatividade.
Passamos aquela tarde conversando sobre cinema, compartilhando expe-
riéncias, aprendendo com ele. A turma da disciplina Jovens Cineastas,
o motivo da visita, foi apresentada ao casal por meio de fotos. Muniz
observava com aten¢do. Vagna Muniz, interessada, sorria com os olhos.

O conceito central da disciplina como metodologia pedagogica,
a montagem, era especialidade do mestre artesdo. Além disso, a cordia-
lidade de Muniz nos levou ao seu armazém de sonhos, o galpao onde
ele “forja objetos, seres animados, cenarios, ¢ um lugar construido por
ele, um lugar de producdo do (seu lugar no) mundo” (A. F. Martins,
2019, p. 116). Também encontramos as cameras analdgicas de filmes
guardadas com carinho e cuidado. E depois visitamos o seu estidio de
pos-producdo onde guardado estava seu computador de edicao e outra
notavel colegdo de cdmeras fotograficas analogicas, cinematograficas e
projetores de filmes em pelicula. Muniz nos contou historias de como
era trabalhoso gravar e montar filmes no passado.

Por outro lado, Martins Muniz se via interessado na digitaliza¢ao

e na facilidade de producdo de imagens; cuja modernidade proporcionava
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um maior nimero de pessoas produzindo e assistindo filmes. Nao havia
nele um conservadorismo ou preciosismo nos modos tradicionais de
se realizar cinema, mesmo tendo participado de parte desse contexto
historico. Para o mestre artesdo, era caro e trabalhoso a captura de filmes
em peliculas; vislumbrava as possibilidades do telefone celular como
camera pela simplicidade na operacdo e a democratizacdo de acesso
comparado aos custos do cinema classico.

Mesmo longe dos bastidores e producdes durante a pandemia,
em sua residéncia o mestre artesdo desenhava storyboards, compunha
narrativas para o cinema e o teatro, imaginava universos ficcionais e
personagens. Conjurava o cinema mesmo quando ndo havia condigdes
de exercé-lo com o Sistema, naquele momento de pandemia. A luz da
crise epidemioldgica que instituiu o fechamento de salas de cinema e a
interrup¢do momentanea de algumas producdes artistico-culturais, no
subterraneo destes sistemas da arte se reuniram duas distintas comu-
nidades em suas respectivas posi¢cdes de existéncia: a escola-cinema
de amigos, com regularidade em fabular narrativas imaginarias ja con-
solidadas sob a lideranca de Martins Muniz, e a disciplina escolar de
jovens aprendizes e entusiastas, recém reestabelecida em processo de
encontrar sentidos com o cinema.

As comuns condigdes subsistentes de produ¢do conciliaram uma
unido de experiéncias e trocas de resisténcia. Uma pelicula de filme per-
tencente ao mestre artesdo foi enderecada a estudantes do projeto Jovens
Cineastas, uma correspondéncia em forma de presente. Inicialmente,
restituiria parte do conceito de montagem cinematografica da disciplina
em sala de aula; entretanto, mais tarde, veio a sugerir o que podemos

conjecturar aqui ser uma correspondéncia de muitos significados.
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Uma Correspondéncia de Martins Muniz para Estudantes de
Cinema e Audiovisual

Aturma de jovens estudantes do CEPI Nova Cidade ficou envol-
vida durante a breve apresentagdo da carreira de Martins Muniz. Em
sala, ouviram historias da visita ao cineasta e a sua colaboragdao com a
disciplina, sobretudo as aprendizagens artisticas baseadas em habilida-
des praticas do Sistema CooperAc¢ao Amigos do Cinema. Mostramos
DVDs de filmes que recebemos de presente do casal, sendo as peliculas
de filmes motivos de estudos a parte durante a aula. Nao somente, este
artefato inauguraria o eixo seguinte do conceito de montagem na pesquisa.

Tomada pela evolucao do suporte fotografico a partir de 1880,
indica Caio Paganotti (2016), o desenvolvimento da celuloide e do
nitrato de celulose, a pelicula de filme, foi popularizada pelos labo-
ratorios Kodak, companhia fundada por George Eastman. Tornou-se
acessivel e pratico o processo fotografico para o publico. Foi na altima
década do século XIX que se universalizou o uso desse tipo de suporte
no tamanho de 35mm e o uso de filmes flexiveis. Do cinematografo
dos irmaos Lumicre adiante, a pelicula de filme passou a ser usada na
industria cinematografica para captura e projecao de imagens até o fim
do século XX, sendo substituida pelo suporte digital.

A ideia de cinema esteve por muito tempo sob a convencao da
pelicula como concepgao estética formal e controle de producao filmica
bem como da projecao nas salas comerciais de cinema. Essa hegemonia
incidiu inclusive sobre a (in)capacidade de convergéncia com a educagao
pelos elevados custos financeiros. Silva (2012) verifica uma iminente

ascensao de escolas de cinema na graduagao, por exemplo, impulsionada
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pela virada da tecnologia digital agregada a diversificagdo de suporte
nos processos de producdo e manipulacdo de imagens e sons.

Nos dias atuais vem sendo cada vez mais raro encontrar peliculas
de filme disponiveis. Muniz enviou um pouco de suas ultimas unidades
restantes. Ao serem recebidas em sala de aula, foram lidas, analisadas,
estudadas por estudantes. Dimensdes, extensoes, sequéncias e frames
(fotogramas). Pedagos foram compartilhados, tateados, visualizados. E a
ideia de montagem cinematografica pela perspectiva do corte de filme,
caracterizada. Se, em seguida, ao avangcarmos nas aulas da disciplina
representou uma transi¢do, uma também virada para a esfera digital —
onde estudantes se reconheceram finalmente como cineastas —, apenas
compatibilizou com a condi¢do efémera dessa matéria analdgica em sua
propria trajetoria no cinema. Uma travessia que Martins Muniz inclusive
realizou durante a sua carreira produzindo. O real alcance estético que
aqui nos interessa veio mais tarde numa compreensao de significados
voluntarios: um artefato a ser subvertido, transcendido simbolicamente
no campo da producgao, das relagdes estéticas, econdmicas, resvalando
na experimentacao.

Dai a tarefa politica, primeiramente, da ideia de profanagao do
sagrado, quando Agamben (2007) escreveu sobre a separacdo que o
poder —seja no sentido ritualistico, religioso ou capitalista, ou quer outro
que seja, ao seu modo — exerce em relacdo as coisas, lugares e instan-
cias tomadas como sagradas. Essa esfera divina, de que se ¢ consciente
também do rito, somente seria restituida ao uso comum das pessoas
através da profanagdo. Se a correspondéncia do Mestre Artesao queira
ser compreendida pela perspectiva de se destituir o artefato ritualistico,

ou seja, o formalismo tradicional e culto a produgdo cinematogréfica,
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talvez seja uma oportunidade de restituir, isto €, devolver o cinema ao
seu (re)uso livre na escola. Reivindica-lo-ia do risco de ser entregue ao
consumo destrutivo, cujo sentido este tltimo seria, segundo o autor, a
semelhanca do capitalismo, algo que deslocaria o uso para o inalcanga-
vel, impossivel. Na possibilidade de um novo uso, assim, a profanag¢ao
do candnico transcende o cinema para outros lugares, outros modos de
fazer e narrar historias, hibridas linguagens e suportes ante as pré-esta-
belecidas; tecendo experiéncias sensiveis que entrecruza com assistir e
produzir filmes pelas dimensdes das descobertas: as relagdes estéticas
com o cinema em vias do sentir, cuja esséncia aproxima-se do angulo
proposto por Fresquet (2017).

Partindo desta perspectiva etimoldgica da palavra estética, ou
seja, dos sentidos, das sensibilidades, Martins (2019) analisa outros mul-
tiformes caracteres estéticos, filosoficos e artisticos, apreendidos em sua
pesquisa; se relaciona com as interpretagoes estéticas tendo finalidade o
cinema, onde se recusa os valores atribuidos a arte, no sentido de juizo de
valor, reconhecendo as dindmicas de poder ao lidar com o belo. Sabendo
das tradigdes europeias ligadas a beleza, preferencialmente pelas raizes
iluministas universais ainda presentes nos sistemas da arte e no culto a
forma historicamente e culturalmente construidas, a autora se situa em
outros territdrios estéticos ao analisar os trabalhos de alguns cineastas,
incluindo Martins Muniz e o grupo fraterno da qual faz parte. A pesquisa
reconhece como uma estética a experiéncia que transita nas criagdes
capazes de alcangar a sensibilidade, sejam elas artisticas ou ndo, mas
estd em ressonancia com sujeitos, realidade, e a relacdo com o outro
sempre em trocas e aprendizagens conjuntas. Essa mudanga no modo

de ver ¢ uma tomada de posic¢ao politica, questionando as etiquetas e
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padrdes estéticos, localizando-se para além do bem acabado, sugerindo
outros modos de fazer imbricados de possibilidades e experimentagao,
sempre coexistindo no saber.

Mas se € translucido a subversao do artefato analogico especial-
mente no aspecto formal e culto da forma estética, a pratica artistica
que encontra na ascensao dos aparatos digitais uma alameda de possi-
bilidades, portanto, escapa para uma experimenta¢do como modo de
criacdo nos coletivos e escolas sem reprimir as possibilidades de erro.
Principalmente quando a repressao ¢ o risco financeiro. Uma vez que
Martins Muniz compartilhou conosco sua posi¢do otimista sobre o
telefone celular na producao audiovisual, o fez consciente de um lugar
onde o Sistema CooperA¢ao Amigos do Cinema estava localizado: numa
modalidade de producao de filmes em parcerias colaborativas com pou-
cos (ou nenhum) recursos. Enquanto, no passado, errar custava recursos
monetarios conforme se filmava e montava filmes em pelicula mediante
altos custos desse tipo de material, superado esse momento, agora a
burocracia perde espago para a experimentacdo. O erro passa a fazer
parte deste cardapio, e os riscos financeiros dao lugar as possibilidades.

A pelicula encaminhada a classe de estudantes como corres-
pondéncia lacrou as doutrinas candnicas ao passado, cuja mensagem
subjetivou uma destitui¢do das hierarquias construidas no cinema,
desintegra seus valores estéticos. O que restaria deste artefato? A ideia
de cinema como pedagogia que queriamos levar para a escola nio cabia
nos materiais, equipamentos e suportes cinematograficos. Esse super-
lativo se compds da estética em experiéncias, das relagdes humanas e
experimentacdo hibrida sem demarcadores formais e estilos pré-defi-

nidos. Conectamos modos de fazer cinema do passado para promover
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uma reflexdo na compreensdo de cinema atual e impulsionar outras
aprendizagens na producao de filmes com telefones celulares. Nessas
vicissitudes, comparecemos em afei¢do ao contraditério, ndo mais
encontros e desencontros quanto ocorre em um mundo contemporaneo
onde tudo ¢ mutavel.

Pareceu-nos uma oportunidade politica de resgatar o cinema
como entidade popular e recalcular a rota pedagogica na disciplina,
partindo dos coletivos sociais, para comparecer em expressdes inven-
tivas de estudantes em suas vivéncias cotidianas. Marx (1998) resumiu
a sociedade capitalista enquanto uma conversdao do sentimentalismo
e das relagdes familiares em relagdes monetérias, territorio em que a
arte excludente reivindicou para si (além das estruturas de controle, de
poder e colonialismo) com a autenticidade, originalidade, valor estético
e exaltacdo do autor individual. Com Agamben (2007), a profanacdo
das doutrinas canonicas e sagradas se figura como uma possibilidade de
reprogramar essas finalidades para o puro meio, ou seja, emancipar as
relacdes das coisas de seu objetivo final para um meio sem fim; entdo
“a criagdo de um novo uso s6 ¢ possivel ao homem se ele desativar o
velho uso, tornando-o inoperante” (2007, p. 67).

E no cinema, tentamos estimul