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RESUMO

Este trabalho propde uma analise critica sobre as fotografias vencedoras do Prémio Esso de
Fotojornalismo desde sua primeira edi¢cdo em 1961, evidenciando que 0 concurso possui uma
ideologia de premiacdo que privilegia, dentro do que é considerado flagrante, uma estética
que automatiza interpretacbes em detrimento da imagem poética e plural. No entanto, mesmo
em um ambiente que premia o ideario positivista de “objetividade” e “parcialidade”, algumas
imagens conseguem vencer o prémio subvertendo as regras do jogo. Estas fotografias
apresentam-se como uma resisténcia utopica e nos deixam pistas de como pensar um novo
fazer jornalistico, capaz de retirar o espectador de sua condi¢cdo de passividade perante a
sociedade do espetaculo e seus males.

Palavras-chave: Fotojornalismo. Prémio Esso. Estranhamento. Alegoria.



MARTINS, Lucas de Toledo. Poetry and automatism in conflict: a study about the
photography and it meanings from a critical analyses on Esso Prize of Photojournalism. 2012.
237 p. Grad Thesis (Social Communication) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina,
2013.

ABSTRACT

This work presents a critical analyzes about the winner photography in Esso Photojournalism
Prize since the first edition in 1961, showing that the concourse has a ideological pattern
which values an aesthetic that automatism the interpretation’s process, putting the poetic
image in a second place. However, even in a social ambient that clams the positivism ideas,
like “objectivity and impartiality, some photography are able to win the prize subverting the
rules of the game. These images presents it selves as a utopist resistance given us clues about
how to think new manners to practice journalism, that can put the reader in a active position
to face the “Spectacle Society’s” problems.

Key-words: Photojournalism. Esso Price. V- effect. Allegory.
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INTRODUCAO

O artista Henri Cartier-Bresson, em uma de suas célebres frases, tentou
resumir o que considerava ser o ato de fotografar. Dizia que tratava-se do alinhamento em um
mesmo plano, de olhos, mente e coracdo. Sem duvida, o que é de fato interessante nessa
definicdo € a ndo separacdo — tdo tipica do trabalho alienado no sistema capitalista — da
relacdo intelectual/sentimental, encarando como inerente ao ser humano genérico estes dois
aspectos inseparaveis. Definicdo clarificada magistralmente por Eduardo Galeano (que na
verdade se apropriou de um neologismo caicara dos pescadores da costa colombiana) na
expressao sentipensar. Contra a visdo de educacdo dominante, que nos obriga a separar a
“alma do corpo” e a “razdo do corac¢do”, o escritor uruguaio enaltece a verdade contida na
expressao sentipensante. Trabalho intelectual e paixdo pessoal em movimento Unico, para
longe e contra a corrente das divisbes estanques estéreis tipicas da organizacdo social
dominante, que tende a tornar o ser humano apenas mais uma engrenagem, parte fragmentada
e desconectada de inUmeros processos de producao.

Afirma-se que Cartier-Bresson aproximou o fotojornalismo da arte, devido
as caracteristicas presentes em sua obra, que reinem a sensibilidade poética ao registro do
fato cotidiano. Poesia no dia a dia, arte e fotojornalismo. No entanto, € acertado considerar
que, mais do que uma aproximacao, Cartier-Bresson realizou um fotojornalismo com arte,
sendo ambos, também indissociaveis. Pensar o fotojornalismo de maneira a atuar conforme a
dialeticidade desta conceituacdo poética, ao longo da constituicdo da imprensa moderna, de
massa, do capital, tem sido uma atividade pouco explorada. No entanto, se ndo ha sistema
tentacular o bastante que impeca 0os movimentos de resisténcia, vozes dissonantes e
combatentes aos produtos ideolégicos dominantes, é dever dos indignados (emprestando o
termo dos movimentos populares que atualmente tremem a Europa) procurar evidenciar esta
situacdo de conflito, nas diferenciadas instancias da producéo cultural.

O Prémio Esso de Fotojornalismo, maior premiacdo nacional dedicada a
fotografia de imprensa € objeto deste trabalho. Através da analise que aqui serd empreendida
das fotografias vencedoras do concurso, desde sua primeira edicdo em 1961, intencionamos
ter a dimensdo de como este legitima uma determinada estética de grande apelo no jornalismo
moderno conhecida como flagrante e que historicamente se associa a um fazer voltado a
informacdo imediata, o significado impresso na superficialidade do papel. Aqui, é assumida a
tarefa de problematizar a estética fotojornalistica elogiada pelo Esso, evidenciando diferentes

linhas de construcdo dentro do fazer flagrante e sobre as defini¢cbes do que deve ser o bom
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fotojornalismo, sem deixarmos de criticar os resquicios de um determinado ideario objetivista
que procura entender a realidade enquanto um sistema ja estabelecido a priori, impossivel de
ser transformado pela acdo do homem. Ao longo desse trabalho, o intuito de historicizar o
objeto torna-se uma ferramenta critica, exatamente por recoloca-lo na esteira dos
acontecimentos historicos e seus desdobramentos nos campos da arte e da cultura (o texto
cultural enquanto produto “das maos humanas”).

Produto cultural, O Prémio Esso de Fotojornalismo possui suas contradicdes
e embora exista uma clara linha ideoldgica de premiacdo — que favorece o flagrante ligado a
automatizacao das interpretacGes e a situacdo de violéncia, 0 que na maioria das vezes choca
o leitor (interferéncia no processo de mediacdo do conhecimento) — ha aquelas imagens que
souberam jogar as “regras do jogo”, e que, ainda assim, foram capazes de critica-lo, até
mesmo apontando a direcdo de sua superacdo. Isso quer dizer que algumas fotografias
vencedoras subverteram, através de uma linguagem poética, a logica sociall/estética da
producdo jornalistica — da objetividade e espetacularizacdo — e estes exemplos devem ser
observados com cuidado. Fica assim, a mostra, o objetivo deste trabalho de esmiucar as
diferengas nas maneiras de construcdo da mensagem fotogréfica do flagrante e como essas
diferencas refletem também posicionamentos politicos/ideoldgicos distintos.

No que se refere a metodologia, propomos a estruturacdo de dois eixos
opostos, Poesia e Automatismo, que agem atraindo para si, em um jogo de forcas, as
variagOes estéticas sobre o flagrante encontradas no Prémio Esso de Fotojornalismo. Tem-se
entdo o interesse de aprofundar a discussdo, tendo como base a relagdo forma/contetdo sobre
alguns principios da comunicacdo atraves de imagens jornalisticas. Um exemplo disso é a
discussdo em torno da eficacia do realismo naturalista contido na mensagem que choca como
potencializadora da tomada de consciéncia, e que faz referéncia a uma aceitagdo imediata dos
significado das imagens, sem grande reflexdes, comum ao automatismo de interpretacfes. Da
mesma forma, podemos questionar se a linguagem poética pode se considerar revolucionaria
no que se refere a producdo jornalistica, uma vez que retira o leitor de sua passividade
interpretativa corriqueira, mas que, para isso, necessita obscurecer o conteldo através da
forma, dificultando assim a interpretagéo do ocorrido.

Através do material fornecido pelo Prémio Esso de Fotojornalismo sdo
propostos aqui questionamentos estéticos, politicos e ideoldgicos sobre o fazer jornalistico de
forma geral, visando a critica a estruturacdo — que defende interesses especificos dentro do
capitalismo — da imprensa de massa e seus desdobramentos sociais. Mais do que uma critica

ao flagrante como instituicdo da imprensa, bem como uma critica a maneira que esse flagrante
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é veiculado, deve-se problematizar a atividade da imprensa em geral, ndo excluindo a revisdo
da imprensa operaria que reincide em estratégias inerentes a imprensa burguesa, quanto a
forma, em diversas ocasifes. Sendo imprescindivel, portanto, em muitos casos, uma quebra
com padrdes da organizacdo informativos naturalizados ao longo dos anos pela imprensa de
massa.

Para tanto, € inevitdvel a aproximagdo de um renomado grupo de
pensadores da esquerda do século XX, que de formas diferentes e por caminhos diferentes
objetivaram em seus trabalhos métodos variados de como enviesar a cultura de massa
possibilitando, primeiramente, seu reconhecimento enquanto tal para em seguida expor suas
fragilidades intencionando sua superacdo. Sem grande esforco, notamos as ligagdes
estabelecidas entre pensamentos criticos atualissimos sobre o ambiente cultural na
contemporaneidade e conceitos inerentes ao pensamento marxista e sua evolugdo durante o
século XIX e XX. Quando apontamos as caracteristicas e efeitos nocivos da chamada
Sociedade do Espetaculo, percebemos que o termo criado pelo francés Guy Debord nos
tumultuados anos 60, mantém um didlogo direto com a teoria da reificacdo elaborada por
Gyorgy Lukacs nas primeiras décadas do século XX, que, por sua vez, buscou uma
interpretacédo, dentro do ambiente social ao qual vivia, dos escritos de Karl Marx sobre o
fetiche da mercadoria contidos em O Capital. Embora algumas concepcdes pds-modernistas
insistam em reivindicar Debord, um dos agitadores em maio de 1968, retirando de seu
trabalho a esfera critica de superacdo da ordem cultural vigente, é importante resgata-lo e
restabelecer o seu lugar critico na arena da luta simbolica.

E ja que colocamos em questdo a tarefa de “salvar nossos mortos”, a partir
de uma nova visdo sobre o fotojornalismo, buscando a desnaturalizacdo de sua estética, este
trabalho procurou emprestar alguns conceitos chave de dois dos maiores nomes do marxismo.
Evidenciando a poesia e sua natural abertura de interpretacdes - para em seguida, reconhecer
que a partir dessa abertura podemos criar uma nocao estranhada do fotojornalismo atual - o
conceito de alegoria, elaborado por Walter Benjamin e o efeito de estranhamento, de Bertold
Brecht, sdo ferramentas conceituais importantissimas a este trabalho. Juntas, tais ideias
formardo a base tedrica da tentativa de estruturacdo de uma rede conceitual capaz de agir
criticamente perante os males do uso da fotografia em sua concepc¢édo burguesa positivista.

Da tradicdo marxista contemporanea foram cruciais 0s apontamentos de
Terry Eagleton acerca dos diferentes significados atrelados ao conceito de ideologia e de
como este trabalho se posiciona, acreditando que, mais do que uma ilusdo imposta as massas,

0 Prémio Esso de Fotojornalismo, enquanto produto cultural, atua através de limitacdes
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impostas ao imaginario, o que Frederic Jameson chamaria de fechamento ideoldgico. Somente
a partir dessa concepcdo poderiamos cumprir com o dever jamesoniano que defende a
necessidade de se procurar os resquicios de utopia na arte e na vida, mesmo nos mais
degradados produtos da cultura de massa.

Sem mais, no primeiro capitulo teremos uma breve contextualizacdo
historica sobre o nascimento da fotografia e sua apropriacdo pelo ideario positivista em busca
da legitimacdo da producdo de conhecimento isento de valores, no¢ao que, cOmo veremaos no
capitulo seguinte foi re-apropriada pela imprensa de massa e utilizada para estabelecer mitos
ainda hoje existentes, como da publicacdo imparcial, profissional e defensora do povo. Ainda
no segundo capitulo veremos como tal conceito pautou a construgdo da imprensa moderna no
Brasil assim como forneceu as linhas gerais ideoldgicas adotadas pelo Prémio Esso. O
terceiro capitulo tratara especificamente do termo ideologia em sua complexidade de
definices no pensamento socioldgico, culminando no delinear de uma concep¢do que
contemple o interesse do trabalho, necessariamente as relacdes entre ideologia e discurso.
Também sera explicitado o contetdo estético/ideoldgico contido nas nogbes de Poesia e
Automatismo.

A base tedrica deste trabalho estara presente nos capitulos quatro e cinco, 0s
quais como ja afirmamos anteriormente, centram-se na possibilidade da analise de um produto
cultural de massa, utilizando-se os conceitos de estranhamento e alegoria, visando uma nova
leitura histdrica. No ultimo capitulo, analisaremos as 51 fotografias vencedoras do Prémio
Esso de Fotojornalismo a partir da divisdo em grupos, norteados pelos eixos Poesia e
Automatismo. Suas especificidades em relagdo a mediacdo da informacdo serdo discutidas
fazendo-se referéncia direta a tais relacbes estéticas e o contexto politico maior de

constituicdo, legitimacdo ou superacdo da l6gica capitalista.
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2 AFOTOGRAFIA: RETRATOS DE UMA NOVA SOCIABILIDADE

Se o poder precisa ser naturalizado com eficiéncia, o melhor
caminho é enraiza-lo na imediatez sensorial da vida empirica,
comegando pelo individuo da sociedade civil, com seus afetos e
apetites, pensando dai as afiliacfes que o ligardo ao todo maior.
Terry Eagleton

E necessario que se afirme, desde as primeiras ideias, que para além de ser
um dos ndcleos metodologicos desta pesquisa, 0 estranhamento, aqui, € sempre um convite.
Deixemo-nos fazer entdo o exercicio de colocar sobre uma nova perspectiva (porque nao
histérica?) o que nos apresenta como natural, norma rigida, estabelecida e imutavel. N&o
basta, para entender o Prémio Esso de Fotojornalismo, como um produto da cultura de massa,
apoiarmo-nos na fragil e desgastada muleta que afirma ser esta mera manipulacdo promovida
pelas organizacGes multinacionais. Como propde o critico cultural marxista, Fredric Jameson,
é necessario construir um processo de analise genuinamente historico e dialético, onde a alta
cultura e a cultura de massa deixam de ser herméticas para se situarem interdependentes na
producdo estética capitalista. Neste trabalho, o primeiro alvo apresentado ao estranhamento é
uma das estéticas privilegiadas pela burguesia, inserida dentro do projeto politico/ideoldgico
desta nova classe que ascendia a posi¢édo de dominante.

Como um filho direto do Iluminismo revolucionario do século XVIII, o
Positivismo moderno e seu desdobramento nas artes, o Naturalismo, fazem parte de um
mesmo projeto complexo que, primeiramente, alicerca o carater revolucionario da burguesia
premissa, para depois se tornar um sistema funcional e capaz de apresentar a organizagéo da
sociedade capitalista sob a atuacdo de leis naturais as quais 0s homens nada podem fazer. Se
no Antigo Regime, de uma forma geral e simplificada, a organizacdo das classes sociais
(nobreza, clero e camponeses) se embasava no paradigma teoldgico de uma forte repressao
legal e “estatal”, a concepcdo de sociedade burguesa buscard defender a ideia da atuacéo de
leis naturais na organizacao do ambiente social, sendo seu estudo somente possivel através de
uma ciéncia que compreendera a interacdo entre os homens a semelhanca das ciéncias
naturais. Como afirma Michael Lowy, estas ideias se inserem no “[...] combate intelectual do
Terceiro Estado contra a ordem feudal-absolutista. Tanto a doutrina do direito natural quanto
a de uma ciéncia natural da sociedade possuem uma dimenséao utépico-revolucionaria, critica”
(LOWY, 2000, p.19).

Havera também, com a progressiva derrocada dos valores metafisicos, a

necessidade de se estruturar uma nova ideologia moral em busca da hegemonia. Esta, para ser
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eficaz, deve se fundar em condicGes materiais reais, sendo que neste caso especifico, a
estética — em todo seu significado, ou seja, tudo aquilo que é sensivel — tera um papel
predominante, uma vez que a burguesia apostard em um ideal de organizacdo que demande
menos coercao externa através da internalizagdo do poder. “A unidade da vida social sustenta
a si mesma sem necessidade de nenhuma legitimacéao, por estar fundada em nossos extintos
mais primordiais. Como a obra de arte ela € imune a toda andlise racional, e a toda critica
racional” (EAGLETON, 1993, p.34). Na explicacdo de Eagleton: “Se a ideologia deve
funcionar com eficécia, ela tem que ser agradavel, intuitiva, auto-gratificante: numa palavra,
estética. Mas isso, num paradoxo evidente € exatamente 0 que ameaca trair sua forga
objetiva”. (Idem, p. 36)

A preocupacdo dos primeiros positivistas - de construcdo de uma ciéncia
social imune aos preconceitos dos valores pessoais, assim como a fisica ou a matematica - se
da em um momento de superacdo da ordem absolutista, tendo como parametro as ciéncias
naturais e seus processos revolucionarios e graduais que nos remetem até mesmo as primeiras
criticas aos ideais teologicos contidas nos trabalhos de Galileu Galilei ainda no século XVII.
Inaugurando as ciéncias econémicas, 0s primeiros passos dados em direcdo a “objetividade”
se encontram nos preceitos fisiocratas e sua visdo do sistema econdémico como sendo um
organismo regido por leis intrinsecas e naturais. Também a escola britdnica da economia
classica e o equilibrio natural do mercado sugerido por Adam Smith caminham na iniciativa
de defender a livre iniciativa do sujeito criticando a participacgéo direta do Estado Absolutista.

Condorcet e Saint Simon iniciardo a problematica das leis naturais e a
conseqiiente objetividade no trabalho do cientista social ainda sob um carater utdpico-
revolucionario e de combate ao preconceito da classe dominante absolutista. “O cientificismo
positivista é aqui um instrumento de luta conta o obscurantismo clerical, as doutrinas
teoldgicas, os argumentos de autoridade, os axiomas a priori da Igreja, os dogmas imutaveis
da doutrina social e politica feudal” (LOWY, 2000, p. 20). Desta forma, podemos afirmar que
0 interesse dos primeiros positivistas era o de “evoluir” a ciéncia social como fizeram as
demais, através da objetividade na producdo do conhecimento, para que 0s antigos parametros
do absolutismo encontrassem o fim na nova organizacdo da sociedade proposta pela
burguesia. O positivismo entdo se fundard na premissa de que a sociedade também se regulara
por leis naturais inertes as vontades do homem, portanto podendo ser estudada através dos
mesmos métodos das ciéncias naturais. O desdobramento destes dois aspectos é a constatacéo
de que assim como um fisico, o cientista natural deve apenas observar e explicar 0s

fendmenos de forma objetiva e livre de pré-nogdes.
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Diferentemente de seus antecessores, Auguste Comte e Emile Durkheim
desenvolveram o ideario positivista longe de seu aspecto revolucionario, aproximando-se, de
fato, de uma teoria de manutencdo da ordem vigente, a qual nos meados do século XIX ja se
trata de uma burguesia capitalista industrial estabilizada no poder. “E apaixonante observar
como o conceito que havia servido de instrumento revolucionario por exceléncia no século
XVIII, que esteve no coracdo da doutrina politica dos insurretos de 1789, altera o seu sentido
no século XIX, para se tornar, com o positivismo, uma justificacdo cientifica da ordem social
estabelecida” (LOWY, 2000, p. 27). Se antes a pesada mao da Igreja na definicio das relagdes
sociais era considerada como um preconceito, agora este ir4 cair sobre o proprio carater
revolucionario do Iluminismo e sua dimensdo utopico-critica. “O método positivo visa, assim,
afastar a ameaca que representam, as ideias negativas, criticas, anarquicas, dissolventes e
subversivas da filosofia do lluminismo e do socialismo utopico” (Idem).

Para tanto, Comte e Durkheim irdo se apoiar na mesma ideia de que a
ciéncia da sociedade pertence ao ramo das ciéncias naturais, reivindicando o que se chamou
de “homogeneidade epistemoldgica”. Tal conceito afirma ser a organizacdo da sociedade no
projeto burgués imutével, pois alterar a légica de dominagdo estabelecida — entre senhores
industriais e o proletariado — seria 0 mesmo absurdo de, pela vontade do homem, plantar-se
uma macieira e esperar colher laranjas. Apesar de simplorio, este exemplo evidencia o
enunciado positivista de que a vontade do homem, seja na fisica ou na sociologia, pouco ira
importar, pois se tratam de ciéncias governadas por leis naturais encerradas em si mesmas.
Como problematiza Guy Debord em A sociedade do espetaculo, a burguesia (também alguns
pensadores pds-modernistas contemporaneos) pretende vender a ideia de que ja houve uma
historia, na qual ela foi a protagonista, mas agora ndo ha mais, sendo o modelo capitalista a
ultima forma de organizagdo da sociedade. “Nada ilustra tdo brilhantemente o carater e a
pretensdo ideoldgica deste ‘naturalismo positivista’ quanto a sua insisténcia em salvaguardar
‘as leis naturais que, no sistema de sociabilidade moderno, devem determinar a indispensavel
concentracéo das riquezas entre os chefes industriais” (LOWY, 2000, p. 24).

Se Comte espera que o proletariado aceite e reconheca, de boa vontade, sua
condicdo e vantagem dentro da légica positivista, Durkheim, através do conceito de lei social
natural, ira desenvolver uma analogia entre a sociedade e um organismo (analogia
organicista). Da mesma forma que em um organismo é extremamente normal e natural que
haja 6rgdos mais importantes e privilegiados no recebimento de nutrientes, assim serd a
sociedade e sua “natural” desigualdade social. O sociélogo francés ainda afirmara a

necessidade de uma “solidariedade organica” entre 0s grupos sociais em beneficio do
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organismo como um todo, defendendo que os conflitos de carater classista sdo, na verdade,
“contracdes dolorosas”. “Formulada a época em que se desenvolvia na Frangca um
sindicalismo revolucionario e ameacador, esta distincdo entre o ‘normal’ e o ‘patoldgico’
exercia uma funcéo legitimadora muito transparente” (LOWY, 2000, p. 28).

Vimos que, em sua premissa, 0 positivismo reivindica uma atuacao objetiva
e isenta de valores pessoais na producdo do conhecimento social, visto que séo leis naturais e
imutaveis que regem a sociedade. No entanto, também foi possivel estranhar estas afirmacoes,
na medida em que é notavel o carater ideolégico de manutencdo da ordem burguesa explicito
nesta concepc¢do de mundo. Para levar a uma nova perspectiva, cabe aqui uma pergunta: como
é possivel o cientista social afastar-se de seu objeto de estudo — assim como fazem os
matematicos, bidlogos, quimicos, etc. — sendo que necessariamente também o integra? Como
evitar nossa subjetividade/valores no entendimento do mundo se atuamos neste dentro de
jogos politicos e ideoldgicos. A resposta apresentada por Durkheim passa por uma simples
nocdo moral baseada na “boa vontade” do cientista social, que deveria realizar um esfor¢o

para nao deixar contaminar sua pesquisa pela atribuicdo de valores.

Liberar-se por “‘esforco de objetividade’ das pressuposic@es éticas, sociais ou
politicas fundamentais de seu proprio pensamento é uma facanha que faz
pensar irresistivelmente na célebre histéria do Bardo de Munchhausen [...]
gue consegue, através de um golpe genial, escapar ao pantano onde ele e seu
cavalo estavam sendo tragados, ao puxar a si préprio pelos cabelos... Os que
pretendem ser sinceramente seres objetivos sdo simplesmente aqueles nos
quais as pressuposicdes estdio mais profundamente enraizadas (LOWY,
2000, p.32)

2.1 A HERANCA POSITIVISTA NA IMPRENSA E NAS ARTES

Como parte fundamental de um projeto ideoldgico, a estética também
acompanhou o movimento da burguesia, que passa de classe revoluciondria na Gltima metade
do século XVIII para forca dominante em meados do século XIX com o desenvolvimento do
capitalismo moderno industrial. O que nos interessa aqui € evidenciar como o ideario
positivista influenciou a producdo artistica, especialmente em duas escolas distintas, o
realismo e o naturalismo, visto que sera a partir destas que a imprensa moderna tomara forma.
Além disso, o advento da fotografia em 1929, com seu carater de reproducdo mecanica do
real, inaugurara um novo e caloroso debate acerca do que é ou ndo arte, e que caminhos esta
deve tomar ap6s a imagem fotografica. Certamente que a fotografia foi apreciada pela

imprensa e apesar de um inicio timido, devido a pobreza na qualidade técnica, a imagem
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fotografica pautou também a imprensa escrita no que diz respeito a valorizacdo e ado¢do da
estética naturalista.

Ambas as escolas artisticas, realista e naturalista, sofreram a influéncia do
positivismo burgués em suas concepgdes acerca do método utilizado para se representar a
realidade. Como resposta a subjetividade do romantismo, realismo e naturalismo se
identificam pela valorizagcdo da técnica cientificista na apropriacdo da realidade, o interesse
por temas sociais e a intencdo de uma abordagem objetiva na reproducédo do real. No entanto,
realismo e naturalismo, sendo que o segundo pode ser considerado como a radicalizagdo no
sentido objetivista do primeiro, possuem diferengas que apontam para a decadéncia ideolégica

do romance burgués.

O romance como género literario € a expressdo artistica mais acabada do
mundo burgués [...] os dramas e conflitos do processo histérico puderam,
assim, ser refletidos artisticamente [...] o romance classico era a expressdo
do carater revolucionario da burguesia, classe voltada para a mudanca social
e profundamente interessada em conhecer a realidade. Entretanto, o ano de
1848 marca o final desse periodo histérico. A burguesia enfrenta agora um
novo adversario: o proletariado. (FREDERICO, 1997, p. 41)

A alusdo ao ano de 1848 como ponto final do carater revolucionario
burgués, da-se por ser em 21 de fevereiro deste mesmo ano a publicacdo do Manifesto do
Partido Comunista, no qual Karl Marx e Friedrich Engels apontam o caréater histérico da luta
de classes, situando a burguesia como a nova classe opressora e o proletariado como a Unica
possivel de transformar 0 mundo capitalista. Madame Bovary, de Gustave Flaubert, tida como
a obra que iniciou a literatura realista, foi lancada em 1857, 0 que nos levaria a deducdo de
que o realismo ja haveria nascido sob um carater conservador. No entanto, para entendermos
como o realismo e sua tomada de posicdo foram, ao longo do tempo, se radicalizando até o
método descritivo naturalista € interessante apontarmos para o0s escritores que fizeram a
transicdo entre 0 romantismo e o realismo. Entre os mais destacados escritores, que possuiam
caracteristicas das duas escolas, podemos considerar Honoré de Balzac e Leon Tostoi. Em
ambos ha a defesa do humanismo contra os aspectos degradantes da organizacdo social
burguesa, enquanto no “novo romance resignou-se a aceitagdo passiva da ordem burguesa
equiparada a natureza imutavel” (Idem).

Embora algumas obras abriguem, enquanto tema, uma acida critica aos
valores burgueses e a Igreja Catolica, bem como evidenciam as péssimas condi¢fes de vida

dos trabalhadores, tanto o realismo de Flaubert — que “vé a histéria como um fato consumado
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e ndo como um produto da paixes humana” (Idem.) — quanto o naturalismo de Emile Zola
com sua “representacdo fotografica e superficial”, sdo tidas como conservadoras em sua
forma, fortemente influenciadas pelo positivismo e seu carater objetivo. Porém é importante
identificarmos as disjuntivas entre o realismo e o naturalismo, pois se aquele retrata 0 homem
em constante interagdo com seu meio social, este, sob uma forte influéncia da teoria
darwiniana, ira encarar o individuo apenas como um produto das leis naturais. “Nessa
corrente literaria a realidade confunde-se com sua manifestacdo imediata, a aparéncia. Como
se sabe, 0 naturalismo expressa uma concepcao cientificista que reduz o homem as funcdes
fisioldgicas e ao determinismo do meio ambiente e da raca” (FREDERICO, 1997, p. 36).

No naturalismo o homem sera comparado as coisas e Seu inerente
descritivismo tem a funcdo de nivelar as realidades, que € representada como fragmentada e
sem hierarquias. “Homens, animais e coisas sdo vistos de cima, pelo olhar ‘neutro’ e
nivelador do romancista” (Idem). O processo narrativo do realismo - na qual a historia se
apresenta a partir do ponto de vista do personagem e cOmo um processo “em curso”, ou seja,
0 homem tem posicéo ativa na producdo da sua histéria - dara lugar ao narrador onisciente e
descritivo no naturalismo, propagando a ideia de uma situacdo estatica. Em Marxismo e
forma, o critico Fredric Jameson, ao se atentar para a l6gica do pensamento lukacsiano sobre
o realismo, compara Zola e Balzac, apontando a diferenca no pensamento dos dois escritores,
bem como suas relagdes com o momento histérico protagonizado pela burguesia. Para o
pensador estadunidense, Zola, como representante do naturalismo, assume a superioridade do
positivismo ao adotar no romance o estilo descritivo, deixando de encara-lo como um
“instrumento privilegiado de andlise da realidade”. Por ja conhecer a estrutura na qual a
sociedade se organiza, o escritor italiano trabalha com personagens tipicos e estaticos. Ja em

Balzac os personagens estdo em evolugdo, fazem parte de um tempo histérico em movimento:

Balzac teve uma sorte histérica ao testemunhar, ndo o capitalismo maduro,
desenvolvido e acabado dos tempos de Zola e Flaubert, mas o proprio inicio
do capitalismo na Franga; teve sorte ao ser contempordneo de uma
transformacdo social que lhe permitiu ver o objeto a medida que emergiam
do trabalho humano e ndo como substancias acabadas, ao ser capaz de
apreender a mudanga social como uma rede de trajetos individuais
(JAMESON, 1985, p.159).

Assim, fica evidente a diferenca entre o realismo classico, vivendo ainda a
fase inicial do capitalismo, e o naturalismo, que aparece em um momento no qual a ideologia

burguesa pretende afirmar o fim da historia, face aos primeiros esforcos no sentido de
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organizacdo da classe operaria. Este ambiente de extremo desenvolvimento tecnolégico e de
confluéncia entre diversas tendéncias ideologicas (positivismo, determinismo, marxismo,
socialismo) sera o cenario para 0 nascimento da imprensa moderna que, COMO Veremos
adiante, se apropriard das diretrizes positivistas no que diz respeito a producdo de um
conhecimento social de forma neutra, imparcial, ou objetiva. Tal carater ird perpetuar-se pela
historia da midia escrita jornalistica até os dias de hoje. Porém, antes de aprofundarmos nessa
questdo, € necessario que nos atentemos para a invencdo que ndo sé revolucionou o fazer
artistico do século XIX, mas que, em uma escala global, transformou gradualmente as
relacbes sociais entre as pessoas e as relagcdes destas com a cultura do visivel. Trata-se da

fotografia.

2.2 NATURALISMO E FOTOGRAFIA

Né&o diferente das demais invencdes, a fotografia representa, antes de tudo,
0s anseios e o0 imaginario de uma época. Embora seu surgimento possa ser datado de 1826 e
creditado aos esforcos de Nicéphore Niépce, € resultado de uma série de conhecimentos
anteriores, visto que a camara escura — principio basico do aparelho fotografico — ja era
conhecida na Antiguidade Classica por Aristoteles. Tdo pouco a fotografia foi um
experimento isolado — sendo evidente seu dialogo com invencdes “mais velhas” como o
processo de obtencdo da silueta e os retratos através do fisionotrago — havendo outros
interessados no processo de fixacdo de uma imagem produzida de forma mecanica, sendo o
mais proeminente entre eles, o escritor e cientista britanico, William Henry Fox Talbot. Ele
havia encontrado uma maneira de fixar imagens em papel, enquanto ainda os experimentos de
Niépce requeriam uma placa de prata. Nesse sentido, também ndo podemos deixar de
considerar o trabalho do pesquisador Boris Kossoy acerca do francés Hércules Florence, que
erradicado no Brasil realizou experiéncias como a camera obscura em 1833, utilizando a
palavra fotografia pelo menos cinco anos antes desta cair no dominio publico.

O fato € que a fotografia se popularizou pela ambicdo e o carater de
“homem de negdcios” de Louis Daguerre (inventor do diorama em 1922) que, apés o fim da
parceria devido a morte de Niépce, em 1833, e o aperfeicoamento do processo de fixagéo,
criou o aparelho daguerredtipo, precursor repleto de dificuldades técnicas das maquinas
fotograficas. Em 19 de agosto de 1839 a patente do daguerre6tipo era adquirida pelo Estado
francés, tendo este entregado a descoberta a livre iniciativa privada, sob a qual o interesse em

enriquecer atraves da nova forma de representacdo da realidade impulsionou seu
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aperfeicoamento em um curto periodo de tempo. Certamente a atitude governamental reflete o

espirito liberal burgués caracteristico da primeira metade do século XIX.

[...] “Tudo o que ocorre para o progresso da civilizacdo, para o bem estar
fisico e moral do homem, deve ser objecto constante da solicitude de um
governo esclarecido, a altura dos destinos que lhes sdo confiados; e aqueles
que, por felizes esfor¢os, ddo o seu contributo para essa nobre tarefa, devem
receber honoraveis recompensas pelo seu sucesso’. Nada caracteriza melhor
a orientacdo moral dos liberais e seu apego a idéia do progresso do que estas
palavras pronunciadas pelo sabio Gay-Lussac, quando apresentou a Camara
dos Pares 0 mesmo projecto de lei que, seis semanas antes, Arago tinha
proposto na Camara dos Deputados (FREUND, 1995, p. 39).

A fé no progresso técnico como caminho para o desenvolvimento moral e
intelectual do homem, esta no cerne do pensamento liberal adotado pelos intelectuais da
burguesia que defenderam e acolheram a fotografia como novo invento capaz de revolucionar
o fazer cientifico. Mesmo considerando a possibilidade de democratizacdo da arte pela
fotografia, enquanto forma de reproducdo em massa, pareceu natural aqueles que defenderam
a aquisicdo do novo meio pelo Estado francés a aproximacéo da fotografia as ciéncias exatas.
Pensava-se em como esta poderia ser Util ao trabalho do arquedlogo ou do cientista natural,
até mesmo do astrénomo. Tal comportamento sugere que a concepgao primeira que se teve a
respeito da fotografia foi a de uma aliada cientifica, imbuindo esta do carater cientificista de
meio mecanico de reproducdo da realidade.

Claramente, esta ndo sera uma concepcao errbnea se apenas tomarmos como
relevante suas caracteristicas mecanico/fisicas de funcionamento. No entanto, o que realmente
parece interessar na fotografia sdo exatamente 0s momentos precedentes ao disparo e os de
logo apds, sua impressdo e multiplicacdo em papel. Assim teriamos aqui campo para entender
a fotografia em sua dimensdo social, pois esta, assim como qualquer outro discurso, nao
existiria sem a subjetividade e os desejos de quem segura o aparelho entre os dedos, muito
menos se tornaria conhecida em todo o mundo, caso ndo fosse a vontade de alguns sujeitos
em especial.

As Ultimas frases trazem consigo duas defini¢cdes simples sobre a fotografia,
a primeira enquanto resultados de calculos mateméticos e a segunda como fruto da agdo
subjetiva do fotografo. Ou ainda, se é possivel simplificar mais o antagonismo, a fotografia
como pertencente a ciéncia exata ou a ciéncia social. Apesar da simplicidade do dualismo
proposto e do debate aparentemente ingénuo que este pode levantar, foi exatamente nesta

encruzilhada em que a escrita com a luz se dividiu, passando a caminhar em dire¢cdes opostas:
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a fotografia de imprensa e a fotografia artistica. A primeira se atara ao seu carater maquinal
no desejo positivista de relato imparcial e objetivo acerca do mundo, enquanto a segunda
reivindicara a experiéncia subjetiva e suas formas de interacdo com a realidade.

No entanto, é bom reiterarmos a impossibilidade de qualquer divisdo
estanque acerca da fotografia de imprensa e a fotografia artistica, caso assim fizéssemos,
estariamos traindo o préprio carater deste trabalho que busca “quebras”, solucdes artisticas
que contradizem o mito naturalista da objetividade nos meios de comunicacdo de massa.
Também deveremos considerar o fato de que ndo demorou muito para que as artes se
apropriassem da fotografia com o intuito da experimentagéo, visando explorar no novo meio a
esfera de subjetividade. E a busca pelo que ha de humano na fotografia e que faz esta se
desprender das correntes do cientificismo. Nesse sentido, os experimentos surrealistas das
primeiras décadas do século XX sdo mostras do que o pensamento artistico de alguns
fotografos, como Man Ray, poderia fazer pela imagem fotogréafica, agora ndo mais uma mera

representacdo gréafica.

Fotografia surrealista de Man Ray.

Fonte: www.google.com

2.3 HISTORIA E ESTETICA

O que de mais importante podemos retirar das discussdes propostas por
Gisele Freund em Fotografia e Sociedade, sobre 0 ambiente em que a fotografia foi gerada,
diz respeito as condicGes sociais e politicas inerentes ao século XIX. Isso porque devemos
partir do principio defendido pela pensadora francesa de que “cada momento da Historia vé
nascer modos de expressdo artistica particulares, correspondendo ao carater politico, as
maneiras de pensar e aos gostos da época” (FREUND, 1995, p.19). A partir dai, temos a

compreensdo de que o0 gosto estético de uma época tem suas bases definidas nas estruturas
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sociais de cada tempo histérico, um belo exemplo citado por Freund é a insisténcia da
burguesia premissa em dar um tom principesco aos seus retratos, uma vez que a aristocracia
ainda era a classe dominante. Caido o antigo regime, o rosto burgués agora se faz ver com
cartola e sobretudo. No entanto, a mudanca em relacdo a nobreza ndo se da apenas no
conteido a ser retratado, pois se a Corte encontrou “sua mais elevada expressao artistica nos
quadros e pastéis de La Tour e de Watteau, de movimentos ligeiros e alegres”, a burguesia do
século XIX, vivendo a era das maquinas, do progresso industrial e do capitalismo moderno,
tera na fotografia sua principal modalidade de expressdo artistica, atendendo novas exigéncias
e refletindo diferentes tradigdes.

“O retrato fotografico corresponde a um estado particular da revolucdao
socialista: a ascensdo de amplas camadas sociais em direcdo a um maior significado politico e
social” (FREUND, 1995, p. 25). E interessante o enviesamento dado por Freund em torno do
retrato fotografico, principalmente se considerarmos seu peso simbdlico, uma vez que se
mostrou como uma necessidade da burguesia moderna o “estar visivel”, tornar sua ascensao e
consideracao social em um objeto material, no caso a imagem. Uma nova (e ampla) parcela da
sociedade ganhava notoriedade e assumia um papel privilegiado na organizagdo do novo
sistema econémico, tudo deve agora ser produzido em grandes quantidades e o retrato néo
escapou a essa logica. “Com a ascensdo das camadas burguesas e o crescimento de seu bem-
estar material, aumenta a necessidade individual de se fazer valer. Necessidade profunda, da
qual se encontra uma manifestagdo caracteristica do retrato e que se encontra em funcdo direta
do esforco da personalidade para se afirmar e tomar consciéncia de si mesma” (FREUND,
1995, p. 25), no mesmo passo, as técnicas de reproducao da imagem se alteravam para atender
uma nova demanda. Outro sintomatico exemplo no que se refere as transformacdes na estética
gerada pelas revolucdes burguesas e seus novos valores, é 0 melancélico desfecho do pintor
miniaturista.

Freund afirma que face a nova clientela burguesa, o pintor de retratos em
miniaturas se viu em uma tarefa historica. Acostumado aos caprichos da nobreza e aos valores
de unicidade da obra de arte, tipicas do periodo aristocratico, ele agora deveria nao sé imitar
0s retratos da corte em grande escala, mas também fazé-los de maneira que correspondessem
as realidades econémicas da nova classe. “Os retratos miniatura que, em voga nos meios
aristocraticos, faziam valer o charme da personalidade, foram uma das primeiras formas de
retrato a serem adotadas pela camada ascendente da burguesia, ela encontrou ai um meio de
dar expressdo a seu culto do individuo” (FREUND, 1995, p. 26). O que ja era uma situacdo

de trabalho e sobrevivéncia desfavoravel complicou-se de vez com a chegada definitiva da
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fotografia. Para entender essa situagdo € interessante avaliarmos os numeros apresentados
pela pesquisadora.

Em meados do século XIX havia em Marselha, na Franca, cerca de cinco
pintores de miniaturas que garantiam sua sobrevivéncia realizando aproximadamente 50
retratos no periodo de tempo de um ano. Pouco tempo mais tarde, de quarenta a cinquenta
fotografos realizam retratos, com um custo beneficio bem maior se comparado aos pintores de
renome. A técnica mecanizada da fotografia permitia-lhes realizar uma média de mil a mil e
duzentas imagens, ou seja: “o fotografo podia, mediante um preco dez vezes menor, fornecer
retratos que ndo s6 correspondiam aos meios de vida burguesa por serem baratos mas que
eram, também, conformes aos gostos da burguesia” (FREUND, 1995, p. 27). De certa forma,
podemos afirmar que o retrato carregou consigo 0 mesmo processo de democratizacdo
presente no movimento das forgas sociais. “Nos esforcos artisticos que nos ocupam,
reencontramos as tendéncias democraticas da Revolucdo Francesa de 1789, que tinha

reivindicado ‘os direitos do homem e do cidad&o’” (Idem).

2.4 POLEMICAS ENVOLVENDO A FOTOGRAFIA

Freund ird nos mostrar que muito dos litigios entre os que defendiam a
fotografia enquanto arte e os que a atacavam, encarando-a como mero produto mecanico,
estdo inseridos no debate acerca da estética positivista/naturalista e, desta forma, no ambiente

maior das influencias econdmicas e ideoldgicas do capitalismo moderno. Isso porque:

A transformacéo social e econdmica que se operou no seio da burguesia no
século XIX teve como conseqiiéncia um deslocamento dos estados de
consciéncia. O desenvolvimento da industria, paralelo ao desenvolvimento
da técnica, o progresso das ciéncias que cresciam ao mesmo tempo que a
necessidade de industrializacdo, exigiam formas econdmicas racionais
(FREUND, 1995, p. 79).

Esse carater da racionalizacdo burguesa também influenciou as expressoes
artisticas. Freund fala em uma nova representacdo que se fazia da natureza, uma nova
consciéncia da realidade baseada na objetividade, tendo a filosofia positivista se colocado a
frente na defesa de um fazer artistico interessado na exatidao cientifica, na reproducéo fiel da
realidade. Recusa-se o valor da imaginacgéo, tida como néo objetiva, e reivindica-se 0 mundo
visivel como seu “Unico dominio”, nem mesmo se considerando artistas, os habeis artesaos

naturalistas tem o compromisso estético (composicdo, luz, angulo, etc.) apenas com a imagem
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que esta a sua frente, buscando até mesmo apagar-se no momento da concepgéo do quadro,
assim como o estudioso da sociedade pelo viés positivista deveria se colocar em uma posicdo
de quem olha de fora para dentro de seu objeto de analise. “Esta nova atitude de espirito atraiu
fortemente a atencdo para a fotografia. Ndo se podia, com o auxilio da nova técnica, realizar
de modo imediato essa objetividade da natureza que o artista exigia?” (FREUND, 1995, p.
80).

N&o ha davidas sobre a influéncia das transformacdes sociais do século XIX
no que se refere a pensar novas tendéncias na arte. As revolugdes liberais e democraticas de
1848, tendo na Franca instaurado a Segunda Republica e na Europa, com o nome de
Primavera dos Povos - unido de um lado, parte da burguesia e da nobreza lutando por
governos institucionais, e de outro, trabalhadores contrarios aos abusos do sistema capitalista
- deu bases para a formacéo de artistas interessados na critica social. Ou como dird Freund, na
medida em que se estabelece, a vida burguesa também se tornara objeto de critica, sendo esta
contida na expressao artistica realista. Desta forma, podemos dizer que a aceita¢do ou nao da
fotografia enquanto arte esta diretamente ligada a posicdo critica de apoio ou negacdo dos
movimentos naturalistas ou realistas.

Nas paginas que se seguem, serdo apresentados, primeiramente, textos de
dois intelectuais que a época criticaram a fotografia enquanto arte. Sdo eles, Charles
Baudelaire e John Ruskin. O intuito é aprofundarmos o entendimento em relacdo as
justificativas apresentadas por aqueles que viam na fotografia e sua inerente relagdo maquinal
com a representacdo do mundo, ameacas ao processo artistico (e subjetivo) de expressdo da
realidade. Em seguida, faz-se necessaria a problematizacdo do debate sobre a perda da
esséncia no realizar das atividades humanas — descrita como inerente ao processo de
reificacdo e atomizagdo do homem no capitalismo moderno — a luz do que Walter Benjamin
chamou de perda da durea da obra de arte, no texto A obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica (1987). As questes e receios levantados por Baudelaire e Ruskin no inicio da
popularizacdo da fotografia, sdo levados a um novo patamar por Benjamin em um periodo

historico marcado pela imagem técnica e inicio de estruturacdo da Industria Cultural.
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2.5 A CRITICA DE BAUDELAIRE, RUSKIN E BENJAMIN

— A missdo da arte ndo € copiar, e sim expressar a natureza! Vocé
ndo é um mero copista, é um poetal.

— Vocés desenham uma mulher, mas ndo a véem! N4o € assim que
se consegue forgar o arcano da natureza. Suas maos reproduzem,
sem voceés pensarem, o modelo que copiaram no atelié do mestre.
Vocés ndo descem o suficiente até a intimidade da forma, vocés
nédo perseguem essa forma com suficiente amor e perseveranga em
suas fugas e desvios

(BALZAC, Honoré in A obra prima ignorada)

No texto critico A fotografia e o publico moderno, escrito nos longinquos
anos de 1859, a preocupacao central de Charles Baudelaire é a possibilidade de degradacéo
artistica (ou como ele afirma: “do espirito francés”) contida, ndo somente no advento, mas,
principalmente, na crescente valorizacao da fotografia - que inserida em um mundo de radical
progresso material, amparado pela fixacdo positivista/naturalista em torno da objetividade e
imparcialidade no estudo do movimento social - pode ter o efeito de dificultar a apreenséo do
Belo, do Sublime, contidos em questfes etéreas intrinsecas ao ser humano integral. Em sua
argumentacdo, o primeiro atague vem em forma de questionamento a atuacdo dos pintores e
poetas naturalistas, aos quais Baudelaire chama de “monstros”. No caso, a busca pelo
Verdadeiro, ou se preferirmos, pela representacdo fiel da realidade, apaga de uma s6 vez a
subjetividade do pintor, enquanto subalterniza a nocdo de Belo. “O gosto exclusivo pelo
Verdadeiro (tdo nobre quando limitado a suas verdadeiras aplicacBes), neste caso, oprime e
sufoca o gosto pelo Belo. Onde seria preciso ver apenas o Belo (eu penso num a bela pintura,
e pode-se facilmente adivinhar o que estou imaginando), nosso publico busca apenas o
Verdadeiro”.

O poeta francés ainda aponta para um segundo problema a fim de entender a
ascensao da fotografia e seu lado danoso a partir dai. Considerando como natural e importante
para 0 desenvolvimento da arte o desejo mutuo de artista e publico que intencionam,
respectivamente, surpreender e ser surpreendido por novidades, Baudelaire aponta uma
caracteristica de seu tempo histdrico, pois no século XIX, no auge das transformacdes
industriais e de louvagéo ao espirito do progresso, ha a inversdo de uma ldgica. “Se o Belo é
sempre surpreendente, seria absurdo supor que o que é surpreendente é sempre belo”. O que
estd no cerne dessa critica € a nocdo de que com o rapido desenvolvimento material,
responsavel por gerar no mundo uma escala até entdo ainda inatingivel de consumo de

mercadorias, além das sucessivas descobertas nas ciéncias naturais e exatas (do langcamento
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do livro A origem das espécies de Darwin a invencédo da fotografia e vertiginosa expanséo do
transporte sobre trilhos) e de novos horizontes politicos (surgimento das ideias que pensam o
poder nas maos dos trabalhadores como 0 comunismo e 0 anarquismo) criou-se também um
publico avido pela novidade nas artes, ndo importando exatamente o contedo das mesmas e
nesse sentido a fotografia — que tem seu marco de invengdo em 1839 — atende, como veremos
a sequir, dois anseios da época: 0 da maquina como superior ao ser humano na realizacéo de
qualquer trabalho e o da reproducdo fiel da realidade.

Sobre isso, Baudelaire afirma que:

Nestes dias deploraveis, produziu-se uma nova inddstria que muito
contribuird para confirmar a idiotice da fé que nela se tem, e para arruinar o
que poderia restar de divino no espirito francés. Essa multiddo idélatra
postulou um ideal digno de si e apropriado a sua natureza, isso esta claro.
Em matéria de pintura e de escultura, o Credo atual do povo, sobretudo na
Franca (e ndo creio que alguém ouse a firmar o contrario) é este: “Creio na
natureza e creio somente na natureza (ha boas razdes para isso). Creio que a
arte é e ndo pode ser outra coisa além da reproducdo exata da natureza (um
grupo timido e dissidente reivindica que objetos de carater repugnante sejam
descartados, como um penico ou um esqueleto). Assim, 0 mecanismo que
nos oferecer um resultado idéntico & natureza sera a arte absoluta”. Um Deus
vingador acolheu as suplicas desta multiddo. Daguerre foi seu Messias. E
entdo ela diz a si mesma: “Visto que a fotografia nos da todas as garantias
desejaveis de exatidao (eles créem nisso, 0s insensatos), a arte é a fotografia.
(BAUDELAIRE, 1996)

Considerado o critico que melhor percebeu os efeitos transformadores das
metropoles no ambiente social, além de ser um dos precursores da poesia moderna,
Baudelaire, em sua concepcao de arte, tanto ira mostrar uma aversdo a ideia de reproducéo
fiel da realidade, quanto ao exagero subjetivista. Em seu discurso tem-se a ideia que se
aproxima do realismo, de que o desejado no fazer artistico é a construcdo a um s6 tempo do
objeto e do sujeito, a reproducdo do mundo externo ao artista e do proprio artista em um sé
movimento. Sua critica a fotografia é amparada pela impossibilidade de conciliacdo da logica
industrial — funcionalista e qualitativa — com o ambiente de producdo artistica em um
momento em que as tendéncias naturalistas estavam em voga. No entanto, Baudelaire em
nenhum momento se colocou em uma posicao radical em relagdo a fotografia. Na verdade,
manteve um didlogo produtivo com algum dos mais renomados fotografos da época, como
seu amigo Gaspar-Félix Tournachon, conhecido pelo pseuddénimo Nadar, reconhecendo que

também na fotografia existiam profissionais de grande qualidade em meio a uma multiddo de
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tecnicistas interessados em um novo negocio que prometia bons lucros em curto prazo,
principalmente se considerarmos o crescimento dos retratistas.

Tal posicionamento fica claro no encerramento de O publico moderno e a
fotografia na medida em que Baudelaire reconhece que a imagem fotografica deve assumir
um papel importante na preservacdo da memoria, no que concerne ao registro de grandes
obras da humanidade, bem como de transmissdo de conhecimento seja no trabalho do
naturalista e seus micro-universos ou do astrénomo. “E preciso entdo que ela (fotografia)
retorne ao seu verdadeiro dever, que € o de ser a serva das ciéncias e das artes, a mais humilde
das servas, como a imprensa e a estenografia, que nem criaram e nem suplantaram a
literatura” (Idem). A ressalva a ser feita aqui se trata de afirmar a fotografia como subalterna
as ciéncias e as artes, ao fazer essa comparacdo Baudelaire ndo somente demonstra a
incapacidade de naquele momento histérico se pensar o desenvolvimento artistico da
fotografia, como os desdobramentos da influencia subjetiva do fotégrafo em seu trabalho. Se
pensarmos a partir das contradi¢fes, ao enviesar sua critica a fotografia aproximando-a da
nocdo de mero produto industrial e mecanico, Baudelaire instigou também o pensamento
oposto a esta nocao, podendo ter ajudado a fotografia a se estabelecer como meio artistico na
medida em que lutava para se desvencilhar da alcunha naturalista de registro mecanico e
imparcial da realidade, como afirma Ronaldo Entler (2007, p. 9): “olhando hoje para a histéria
da fotografia, podemos acusar Baudelaire de ter sido injusto e precipitado [...]. No entanto,
com um pouco de humildade, podemos pensar também que ele proprio ajudou a colocar a
fotografia em condicGes de responder a sua critica”.

E interessante também apontarmos, na classificacio de subalterna as artes e
a ciéncia, o lugar comum dado a fotografia e a imprensa, principalmente sendo estas, ainda
hoje, detentoras do discurso positivista relacionado a neutralidade axioldgica na producéo do
conhecimento social, ou em outras palavras, do mito de ser possivel mediar informacéo de
forma objetiva e imparcial. Baudelaire afirma que da mesma forma que a imprensa nao criou
e muito menos findou a literatura, a fotografia deve se colocar em outra divisdo do trabalho
humano diferente do que ocupa a arte. A histéria nos mostra que imprensa e fotografia
acertaram-se em um casamento duradouro (j& com mais de 100 anos se considerarmos a
primeira fotografia impressa num jornal periodico: Daily Herald, 1880), muito em parte por
compartilharem a afeicdo em comum pelo discurso objetivista da busca pela realidade. Na
verdade, muito além de apenas representar um atrativo mercadoldgico, as imagens
fotogréficas tiveram grande espago na midia impressa exatamente por esta assumir a idéia — e

a partir dai também a forma — de ser um veiculo com a obrigacdo de apenas representar o
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verdadeiro, vendendo a no¢do de compromisso com o leitor, sendo imparcial, objetiva e
“profissional”.

A popularizacdo da fotografia, a partir do inicio do século XX, sua insercado
no mundo das artes e, posteriormente, nas ciéncias, fez com que a discussao sobre o mito da
objetividade deixasse de ser algo automaticamente associado a imagem mecanica, sendo, de
certa forma, uma questéo superada nos estudos avangados. No entanto, se tomarmos a atuacao
da imprensa na contemporaneidade, especificamente em determinados ramos, como o Hard
News, a fixacdo pelo registro do verdadeiro, do acontecimento real no &pice de seu
movimento, ainda tem assegurado seu lugar central.

H&a outro pensador, contemporaneo de Baudelaire, que se destacou nas
analises criticas sobre a fotografia: trata-se de John Ruskin, que embora ndo tenha se dedicado
a escrever especificamente sobre o novo médium, deixa claro em sua obra o posicionamento
acerca da imagem mecénica e seu dificil didlogo com a arte. Na base de sua teoria, que
defende a experiéncia visual como modo de conhecimento, o critico de arte inglés reivindica a
“inocéncia do olho” para resistir “ao que entendia como risco de marginalizacdo da arte pelo
‘materialismo corruptor’ da cultura burguesa” (KERN, p. 112). Para Ruskin, o crescente
materialismo burgués é capaz de prejudicar a formacédo estética do individuo na medida em
que reorienta a educacéo visual do homem, estando na imagem mecéanica uma perspectiva de
exatiddao demasiadamente exigente a ponto de o publico desqualificar o trabalho manual.

A partir de 1851, e com 0 aumento do espaco para a discussdo tedrica da
fotografia, 0 embate entre as tendéncias realistas e naturalistas ganham um novo componente,
agora considerando a perspectiva da imagem técnica. Nesta época a fotografia, diferente do
daguerreotipo, ja era possivel ser impressa em papel, o que deu ao fotografo um controle
técnico maior no processo de fixacdo e resultado final do objeto fotogréfico. Essa
diferenciacdo deu margem ao escritor francés e pioneiro no estudo da fotografia (fundador do
grupo Société Héliografique) Francis Wey a entender a discussdo naturalismo/realismo em
paralelo com as diferencas entre daguerredtipo/fotografia. Naturalismo e o daguerredtipo
estariam em consonancia uma vez que ambos manifestam o interesse na fixacdo detalhista do
real, enquanto o realismo se aproximaria da fotografia por ambos deixarem a mostra uma
parcela da subjetividade do autor, uma vez que o processo de fixacdo da imagem no papel
possui varidveis que se alternam de acordo com a escolha pessoal (e porque ndo artistica) do
fotégrafo ou laboratorista. Ruskin, por sua vez, ndo credita como arte o desenho naturalista e
a fotografia, afirmando que a arte trata-se de uma acdo da alma e ndo apenas uma atividade

material.
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O debate sobre o pertencimento ou ndo da fotografia as belas artes cresce
acompanhando o ritmo de popularizacdo da camera fotografica durante as Gltimas décadas do
século XIX. E interessante levarmos em conta os argumentos de ambos os lados, daqueles que
defendem a fotografia enquanto arte e dos que negam a ela este estatuto, principalmente se
atentarmos as contradigdes existentes nos dois pensamentos.

Entre os que defendem a imagem mecénica ha, por exemplo, aqueles que
apostavam em seu carater naturalista/objetivista, uma vez que as fotografias seriam capazes
de transmitir “a verdade” de forma que todos os povos do mundo a compreendessem, além
disso, a imagem fotografica, por estar mais proxima a realidade, poderia liberar a arte do
fardo da representacdo do verdadeiro. Wey ird considerar a fotografia como participante tanto
da arte, quanto da ciéncia, sendo uma conciliacdo entre ambos. Nos aspectos sociais, para
aqueles que defendem a fotografia, fica claro que esta popularizou o retrato, o qual passa a
ndo ser mais privilégio das classes abastadas.

Na contramdo dessas argumentacdes estd Ruskin, que critica aqueles que
consideram a fotografia como um avanco na transmissdo do conhecimento pela amplitude que
esta possui em termos de acesso por parte do publico. Mais do que isso, o critico inglés
ansiava por uma educacao estética para a populacdo, ndo bastando oferecer apenas um grande
acesso, visto que a fotografia mais difundida era aquela de cunho comercial, de péssima
qualidade e produzidas em larga escala. Um bom exemplo do viés social adotado por Ruskin
estd presente no artigo John Ruskin, arte e fotografia, aceitagdes e resisténcias, da
pesquisadora Daniela Kern:

Um dos motivos para Ruskin cada vez mais tratar de arquitetura em sua obra
é o fato de que a populacdo mais pobre ndo possui obras de arte, mas 0s
monumentos arquiteténicos “pertencem” a todos aqueles que transitam pelo
espaco urbano e podem vé-los, dai sua insisténcia da experiéncia visual
realizada in loco, ndo mediada pelas reproducdes, Unica garantia de uma
adequada educacdo do olhar (KERN, p. 115).

No cerne da critica de Ruskin esta a ideia de que a fotografia jamais podera
ser considerada como arte, pois nela ha pouco, ou quase nenhum espago para a composi¢do
subjetiva do fotdgrafo, ou seja, para o trabalho do intelecto de forma ativa. E claro que
Ruskin, assim como Baudelaire, centraliza sua analise encarando a fotografia sob o aspecto
naturalista que tanto criticam. Ambos ndo tém a intengédo de vislumbrar a imagem mecanica
para além de sua forte ligacdo com o aparelho. A maquina que através de processos fisico-

quimicos gera fotografias assume preponderancia nas discussdes tedricas sobre 0 meio, ndo
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havendo ainda espaco (ou horizonte cientifico) para se pensar uma nova abordagem em que
subjetividade e discurso tomem a frente. Ndo podemos desconsiderar o fato destes pensadores
terem refletido a respeito da fotografia enquanto esta ainda dava seus primeiros passos, em
um ambiente de forte valorizacdo do progresso industrial e dos ideais positivistas que
alcancavam também a arte. O fim do século XIX viu a primeira onda de massificacdo da
fotografia gerada pela Kodak e seu inovador e barato modelo “compacto”, juntamente cresce
0 numero de fotografos interessados em distanciar a fotografia do mero registro do real,
propondo novas experiéncias estéticas, através do descobrimento de diferentes técnicas de
producdo e manipulacdo da imagem fotogréfica.

Este trabalho ao se apropriar da critica proposta por Baudelaire e Ruskin
sobre as relagdes entre a fotografia e o discurso naturalista visa primordialmente dar corpo
histérico ao que sera proposto mais adiante, o apontamento de que, quase que exclusivamente,
sera a imprensa escrita o Ultimo reduto do objetivismo ligado a fotografia. Além disso, mesmo
com a contradicdo de nao enxergarem a fotografia em suas possibilidades, uma vez que
criticam o aspecto naturalista da imagem técnica, olhando apenas para uma caracteristica
especifica de reproducdo mecanica do “real”, Baudelaire e Ruskin carregam em seus debates
uma questdo central interessante. Trata-se de uma primeira problematizacdo sobre como as
imagens técnicas e sua légica de producdo (associada ao materialismo burgués e a logica de
constante progresso industrial) podem afetar a formacdo subjetiva do individuo moderno.
Estes pensadores presenciaram os primeiros dias de uma sociedade em que a imagem técnica
se tornava preponderante, sendo em menos de um século, um componente indispensavel no
estudo sobre as relacGes sociais.

Neste momento, cabe a n6s indagarmos sobre os dialogos existentes entre a
preocupacdo de Baudelaire referente a valorizagdo de um produto material, obtido
mecanicamente, em detrimento da capacidade de sentir os aspectos etéreos e imateriais do
mundo e a defesa de Ruskin da experiéncia visual in-loco (negando a reproducéo fotogréafica)
enguanto meio para uma educacdo estética. Podemos afirmar que em ambos 0s pensamentos
existe a critica a preponderancia do objeto material, relegando a um segundo plano a
experiéncia humana da fruicdo da beleza. Enquanto Ruskin defende a atividade de sentir o
belo e o sublime através da participacéo efetiva (in-loco) do sujeito, Baudelaire alerta para o0s
danos a longo prazo de uma sociedade tdo acostumada a valorizar as coisas, que aos poucos,
vai perdendo a capacidade de sonhar. Tal preocupacdo com a anulagdo do sentir, inerente a
atividade da visdo humana para, em vez disso, tornar preponderante um objeto material —

sendo que este, cada vez mais, passa a regular as relacbes entre as pessoas — esta em
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consonancia com a critica ao processo de reificagdo do homem através das imagens. Fredric

Jameson da um bom exemplo:

O exemplo conhecido é o do turismo: o turista americano ndo deixa mais a
paisagem estar em seu ‘ser’, como diria Heidegger, mas tira uma foto dela,
transformando, dessa forma, graficamente o espaco em sua propria imagem
material. A atividade concreta de olhar uma paisagem... é assim substituida
pelo ato de tomar posse dela e converté-la numa forma de propriedade
pessoal (JAMESON, 1995, p. 11).

No caso, o individuo ndo torna o espaco em sua imagem material apenas por
que registra fotograficamente, mas, primeiramente, por se relacionar com o espaco em
questdo, unicamente através da sua reproducdo mecanica visual. Nesse movimento, o objeto
material ganha uma importancia maior do que a prépria experiéncia humana contida na
atividade de observar.

Na introducdo de A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica,
Benjamin ja especifica a importancia politica das teses que ird mencionar sobre a evolugdo da
arte, visto que esta acompanha e mantém relagdes com as transformacdes de viés econémico.
O combate ao fascismo dos anos 1930 esta impregnado neste trabalho, na medida em que o
pensador alemao reitera que suas ideias a respeito de uma teoria da arte distinguem-se das
demais por ndo ser possivel sua apropriacdo pelo fascismo, e que de fato almeja um novo
fazer revolucionario no campo da politica artistica.

De fato, a obra de arte sempre foi reproduzida, e 0 que interessa a Benjamin
é entender as mudancas acarretadas pela constante evolucdo da reprodutibilidade por meios
técnicos que culminou na fotografia e no cinema. Para dar cabo desta discusséo,
primeiramente, o conceito de autenticidade da obra vem a tona, como sendo uma existéncia
unica (o aqui e agora da obra de arte) presente apenas no original, e que dara o tom de sua
historia. “A esfera da autenticidade como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e
naturalmente ndo apenas a técnica”. No entanto, Benjamin atenta para duas questdes e sua
consequéncia primordial: a desvalorizacdo da autenticidade. Em primeiro lugar a reproducéo
técnica possui uma maior autonomia perante a reproducdo manual, sendo possivel através da
fotografia reproduzir um quadro com diferentes cortes e angulos, em segundo lugar, a copia

pode estar em situagdes que o original jamais poderia, ao aproximar a obra do individuo.
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A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia de tudo o que foi transmitido
pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu
testemunho histérico. Como este depende da materialidade da obra, quando
ela se esquiva do homem através da reproducdo, também o testemunho se
perde. Sem duvida, sé esse testemunho desaparece, mas 0 que desaparece
com ele é a autoridade da coisa, seu peso tradicional (BENJAMIN, 1987, p.
168)

A reproducdo técnica ira entdo separar o objeto artistico do dominio da
tradicao através de reproducdes em série. E sob este efeito que se daré a destruicdo da aura de
um objeto artistico ou da experiéncia intrinseca a atividade humana da observacdo, como
Vemos em uma passagem em que Benjamin explica o que é a aura citando o contemplar de
uma cadeia de montanhas no horizonte, respirando in loco a aura dessa paisagem. Benjamin
da novos parametros ao debate ao considerar o efeito de percepc¢édo da coletividade humana a
seu modo de existéncia, neste caso associando a preocupagdo em tornar as coisas mais
préximas, através de sua reproducdo, aos intensos movimentos de massas do inicio do século
XX.

E bom lembrar que, baseada no romantismo alem&o, a critica de Benjamin
recai sobre a modernidade com o intuito de problematizar o espectro do progresso, tido como
a locomotiva que levard o homem ao conhecimento universal. Benjamin se opfe a uma
civilizacdo moderna onde os seres humanos estdo se transformando em “maquinas de
trabalho”, sendo tragados e subjugados pelo mecanismo social, ou como afirma Michael
LOowy, a piedosa marcha do progresso toma o lugar dos feitos heroicos do romantico-
revolucionario. “[..] o ataque a ideologia do progresso ndo é feito em nome do
conservadorismo passadista, mas da revolucdo [..] Segundo Benjamin, as verdadeiras
questdes que se impde para a sociedade ndo sdo ‘problemas técnicos limitados de carater
cientifico, mas questbes metafisicas de Platdo e Espinosa, dos roménticos e de Nietzche”
(LOWY, 2005, p. 20). Esta Gltima afirmacéo de Lowy a respeito do pensamento benjaminiano
torna possivel o didlogo com a preocupacao de Baudelaire sobre a perda da sensibilidade em
um mundo no qual o progresso industrial também se apodera da arte e sua critica.

A aura ou unicidade de uma obra de arte sé existe por esta estar inserida em
uma tradicdo, por ser um objeto cultuado (seja ao sagrado ou profano), fazendo assim parte de
um universo magico ou religioso. No entanto, isso se transformou a partir da revolucéo
proporcionada pela fotografia, que como meio de reproducdo tecnica, pode libertar a obra de
arte, “pela primeira vez na histdria, de sua existéncia parasitaria, destacando-se do ritual”

(BENJAMIN, 1987, p.171). Na fotografia, ou no cinema, a noc¢do de autenticidade néo faz o
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menor sentido, exatamente por serem produtos artisticos que tem a reproducdo em grande
escala como parte integrante de sua génese. Segundo Benjamin esse novo carater ira mudar a
funcdo social da arte, que deixa de ser pautada no ritual e funda-se agora na politica.

A nocdo apresentada sobre valor de culto e valor de exposicdo demarca a
evolucdo artistica em dois polos sendo que, no primeiro, a obra de arte atua pela sua
existéncia Unica, seu poder magico, e no segundo, pela sua capacidade de se multiplicar e ser
vista. “Com a fotografia, o valor de culto comeca a recuar, em todas as frentes, diante do valor
de exposi¢dao” (BENJAMIN, 1987, p. 174). Benjamin afirma que a supremacia do valor de
exposicao ao valor de culto realca a esfera politica da arte, pois, nas imagens técnicas, em que
0 homem né&o aparece, a leitura se dara por indicios e a recep¢édo esta sempre pré-determinada,
seja pela legenda explicativa, no caso das revistas ilustradas, ou por imagens anteriores, se nos
referirmos ao cinema.

Sobre o debate ocorrido no século XIX acerca da fotografia enquanto forma
artistica, Benjamin afirma que a preocupacéo dos criticos em saber se a nova técnica poderia
ser considerada como arte, na realidade, atuou impedindo-os de perceber que a invencdo da
fotografia alterou a propria natureza da arte. Claramente, Benjamin fala de um local
privilegiado na historia, uma vez que é contemporaneo da sedimentacdo da fotografia e do
cinema como produtos culturais de uma *“nascente industria”. Porém, vai além disso,
ensaiando 0s primeiros textos tedricos sobre o que ha de inerente a imagem técnica e de como
elas transformam a apreensdo sobre o que, de fato, é cultura pela sociedade. Podemos afirmar
que Benjamin apresenta novas e complexas questdes sobre o que Baudelaire e Ruskin
consideravam como um grande mal do homem moderno: a perda da sensibilidade e da
qualidade intrinseca que ha na atividade humana do olhar.

O eixo da discussdo ndo esta apenas na ameaca da sujeicdo do individuo a
uma légica atuante na sociedade capitalista e que ensaia invadir as artes. Benjamin fala de um
tempo em que o processo de producdo em série j& comeca a se fazer perceber em sua
capacidade de homogeneizacdo da producdo cultural. Isso ocorre pela perda do carater
idealista da arte, a qual a restringia, enquanto cultura, a uma minoria privilegiada e
considerada superior. “A producdo da cultura torna-se uma atividade de poucos, que ndo é
nem deve ser pretendida pela coletividade em geral” (ARAUJO, 2010). Ja a obra de arte “pds
auratica”, como afirma Braulio Santos Rabelo de Araujo “[...] sujeita a constante exposicéo,
aperfeicoamento e recriacdo aproxima-se da nocéo e pratica materialista de cultura”. A cultura
deixaria de ser associada a uma elite econémica e intelectual, para ser pensada como atividade

social inerente a todos os cidad&os. “Retirada do plano ideal e metafisico, a cultura é inserida
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no processo de producdo da vida material, reconhecida como um dos elementos da ordem
social, apta a ser condicionada e a condicionar outras estruturas sociais, como estruturas
econdmica, politica, juridica e ideoldgica”. (Idem.).

No entanto, como explica Aradujo em O conceito de aura de Walter
Benjamin e a industria cultural, se, por um lado, a obra de arte foi emancipada de seus
aspectos religioso e aristocrata; por outro, sob o dominio da burguesia, teve sua massificagdo
pautada pelas leis do mercado, que, no século XX, esta sob a forma de homogeneizacdo da

produgéo cultural.

A esse respeito, Adorno e Horkheimer entendem que o mercado teve,
inicialmente, um papel relevante para a conquista de autonomia pela arte,
antes subordinada a funcéo religiosa ou a financiadores privados. Contudo, a
intensificacdo da exploragdo econémica da obra de arte, a expansdo das
fronteiras do mercado, o desenvolvimento dos meios de comunicacdo de
massa e a ampliagdo da presenca da cultura industrializada no cotidiano dos
individuos provocou a refuncionalizacdo da obra de arte, transferindo-a para
0 ambito do consumo (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, apud ARAUJO,
2010)

Ou como afirma Adorno e Horkheimer: “O principio da estética idealista, a
finalidade sem fim, é a inversdo do esquema a que obedece socialmente a arte burguesa: a
falta de finalidade para os fins determinados pelo mercado. Para concluir, na exigéncia de
entretenimento e relaxamento, o fim absorveu o reino da falta de finalidade.” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p. 148). A partir do dominio da l6gica mercantil na produgéo cultural,
ao homem foi negada a arte como reflexao e critica. O empobrecimento dos produtos culturais
através da massificagdo promovida na logica de monopolio e busca desenfreada pelo lucro,
ndo apenas serviu para a padronizacdo do que deve ser consumido como cultura, mas buscou
que esta fosse destituida de qualquer carater de mudanca. A partir desse cenario, que cresceu
em forca, juntamente com a industrializacdo e o mercado de consumo durante o século XX,
estabeleceu-se as bases para a construcao de um ambiente social demasiadamente dependente
dos pequenos monopdlios de producdo cultural. Com o agravamento desse processo foi
possivel vislumbrar também a dependéncia da sociedade em relacdo a estes produtos com no
que concerne a maneira em que se desenvolvem as relacdes entre os individuos. Vemos,
entdo, crescendo no final do Gltimo século pari passu a sociedade do consumo, o que Guy
Debord conceituou como sociedade do espetaculo, apice da atuacdo da industria cultural, que

procura retirar do conceito de cultura qualquer possibilidade de transformacéo das relagdes
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sociais, em nome do hipnotismo inerente a atomizacao do sujeito e a perda da sensibilidade na

criacdo artistica.
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3 IMPRENSA E OBJETIVIDADE

Neste capitulo visamos primeiramente demarcar a influéncia dos valores
positivistas na formacdo da imprensa no século XIX e que perduram até a atualidade. Em
seguida deslocaremos nosso olhar para a formagdo da imprensa brasileira e sua estruturacdo
ideologica a partir da influencia dos valores da imparcialidade, neutralidade e
profissionalismo. Desta forma poderemos nos atentar, finalmente, as condi¢6es historicas de
criacdo do Prémio Esso de Jornalismo, em especial a premiacao relacionada a fotografia, que
teve sua primeira edicdo em 1961. Ainda no final deste capitulo, temos uma breve exposi¢do
das ideias que ja foram produzidas dentro da academia sobre o Prémio Esso, tendo como

intuito ensaiar um dialogo com as demais producdes realizadas.

3.1 A IMPRENSA: DOS PRIMORDIOS A MASSIFICACAO

E necessario observar como alguns valores que ascenderam junto &
revolucdo burguesa, também, e ndo poderia ser diferente, impregnaram-se na maneira desta
nova classe dominante organizar a sociedade e consequentemente sua producdo cultural.
Atentar-nos-emos entdo para a questdo de como a imprensa de massa, ou penny press (nome
referente ao seu baixo custo, chegando a um centavo de délar) se constituiu seguindo alguns
principios do positivismo, teoria social que buscava naturalizar a organizagdo capitalista da
sociedade naquele momento. Embora a imprensa das massas tenha assimilado muito bem
parte do idedrio positivista, como os conceitos de “objetividade” e “imparcialidade”, veremos
gue ha muita influéncia do mercado nessa situacao, na medida em que era preciso uma aurea
em torno da funcdo do jornalista, como responsével pelos interesses do “povo”. A partir dai,
caberia a imprensa ser objetiva e imparcial perante as vontades da populagdo, ficando de olho
no poder abusivo por parte do Estado.

No entanto, temos de ter em mente que este tipo de organizacdo da imprensa
e da atividade jornalistica é, de certa forma, recente; e que apesar dela estar assentada nessas
bases desde o inicio do século XIX, houve outras maneiras de se pensar a imprensa
anteriormente. Para este trabalho que procura, de certa forma, ensaiar a superacéo de algumas
premissas da imprensa burguesa, o0 exercicio de enxerga-la antes de sua conceituacdo
enviesada pela producdo em massa, ganha um novo sentido na forma da pergunta: se a
imprensa j& foi organizada de forma diferente do sistema atual, porque atualmente ela se

mostra como fixa e imutavel?
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Embora o primeiro noticiario tenha surgido ainda na Roma antiga — Acta
Diurna, 59 a. C. — foi somente com a invencdo da tipografia de Gutenberg, no século XV, que
se criaram as condicdes para a producdo de conteudo informativo em grande escala, surgindo
a partir dai as primeiras impressdes voltada ao publico. Possuiam caracteristicas diferentes,
desde as gazetas levando informagOes sobre a atualidade; folhetos e pasquins, que recorriam,
na maioria das vezes, a critica aspera e bem humorada a sociedade; e as folhas de carater
opinativo. De certa forma, a grande midia que surgiria na modernidade foi um apanhado
dessas experiéncias anteriores.

A influéncia governamental foi a ténica na organizagdo da imprensa na
Europa e nos Estados Unidos, com diferentes exemplos de controles, seja através de leis, ou
intervencdo direta, em um longo periodo que durou todo o século XVII, somente sendo
abalado pelas transformagdes desencadeadas pela Revolugdo Francesa e Revolugdo Industrial.
De maneira geral tais revolugdes assentaram a classe burguesa como dominante no processo
historico, o capitalismo como maneira de organizar a sociedade economicamente, bem como
a formacao dos grandes centros urbanos. A industria supera a era da agricultura e os ideais do
iluminismo de liberdade, igualdade e fraternidade delineia o projeto moderno de emancipacéo
da humanidade, que agora privilegia a raz&o e nega o obscurantismo das relagGes feudais.

Da se também a criacdo de um ambiente propicio a cultura de massa, uma
vez que a forte industrializacdo ja é capaz de atender (e também criar) as demandas que
extrapolam as fronteiras entre naces. Além disso, aumenta-se também o publico leitor, seja
pela formacgdo dos grandes centros urbanos, mas especialmente pelas novas condi¢des de
sociabilidade em que podemos destacar o crescimento das escolas publicas e a diminuicdo do
analfabetismo. Apesar do exercicio governamental da censura existir até os dias de hoje,
principalmente em estados sob regime ditatorial, foi nesse periodo de intensas transformacdes
que a imprensa comercial voltada as massas comegou a mostrar as caracteristicas de sua
funcdo social. Ainda sob fortes olhares repressores, a imprensa de massa se apropriou dos
valores humanistas da modernidade, bem como do crescimento do nimero de leitores,
justificando seu devir atraveés da defesa dos interesses do povo. Nogdo que s6 poderia ter um
grande apelo na maneira que a sociedade é organizada pela burguesia, que, através dos ideais
iluministas, defende a emancipacdo do homem pela razéo.

Além disso, a assimilacdo dos ideais positivistas de objetividade e
imparcialidade na apreensao e transmiss@o do mundo real foi crucial para a grande imprensa
construir e justificar a idéia central de ndo pertencimento a qualquer grupo social que possa

influenciar em sua nobre missdo de servir as massas. Tal no¢éo constitui o quarto poder (ndo
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respondendo aos trés poderes do estado democratico), capacidade da midia e do jornalismo
especificamente de ditar, manipular e influenciar nos padrées de organizacdo social, assim
como a opinido publica acerca dos mais variados assuntos. Na sequencia do capitulo
iniciaremos a formagdo de uma critica ao posicionamento “neutro” reivindicado pela
imprensa de massa e estruturado nos preceitos apresentados anteriormente e considerados
nascidos no cerne da teoria positivista de construcdo da sociedade.

Apesar do apresentado até aqui sobre a constituicdo da imprensa de massa,
ndo devemos encarad-la como exemplo Unico, visto que o processo de formacdo da grande
midia nos séculos XVIII, XIX e XX jamais podera ser considerado homogéneo e sem
contradicOes. Paralelamente a imprensa comercial e sua construcdo nos moldes da
imparcialidade, inimeros foram as publicacBes que assumiram um posicionamento politico
bem demarcado. Publica¢fes de direita conservadoras e da esquerda que surgia através da
organizacdo da classe trabalhadora conviviam e digladiavam no ambiente de formagéo da

penny press esclarecido rapidamente acima.

3.2 A CRITICA A “OBJETIVIDADE” NO CONTEXTO DA IMPRENSA DE MASSA

Em Jornalismo em tempo real, Sylvia Moretzshon ira combater alguns
principios basicos que embasam o jornalismo moderno e sua suposta funcdo de “esclarecer 0s
cidaddos”. Embora a prépria autora afirme se tratar de uma ideia bastante criticada, ha ainda
hoje, seja na academia ou no jornalismo de mercado, a nogdo de objetividade no jornalismo
que estaria baseada no poder de “verdade” inerente aos fatos. Tal nogdo, segundo
Moretzsohn, sustenta o discurso de responsabilidade social da imprensa, a qual garante o
direito do povo de conhecer os acontecimentos do mundo sem a interferéncia de interesses, de
maneira imparcial e objetiva — sendo que somente o quarto poder (imprensa) é capaz de fazé-
lo.

Para desmistificar o discurso da objetividade no jornalismo, Moretzsohn
problematiza a questdo sobre trés vieses diferentes: a construcdo social da realidade, as
diferencas entre texto (objetivo) e discurso (positivista) e do fato da objetividade no
jornalismo estar ligado a técnica, eclipsando seu carater politico e ideoldgico. “[...] a proposta
do jornalismo como mediador, nos termos expostos pela ideia de “quarto poder”, jamais se
realizou, nem pode se realizar, ndo s6 porque apenas disfarca o carater ideoldgico inerente a
todo discurso como porque ignora as condicbes em que o jornalismo é praticado”
(MORETZSOHN, 2002, p. 57).
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Como afirma Moretzsohn, a objetividade esta no centro da ideia de
responsabilidade social atrelada a imprensa. A definicdo de “quarto poder” atribuida a
empresa jornalistica por Thomas Macauley, em 1828, contém a ideia de que o jornalismo
pode ser o representante do povo, intencionando informar todo e qualquer cidaddo da maneira
mais democratica possivel. No entanto, tal carater de “céo de guarda” so € reivindicado pelos
jornalistas quando se trata de atuar sobre ingeréncias - governamentais ou mercadoldgicas -
que afetam sua propria estabilidade dentro do jogo de poder na sociedade. E conhecido o
elevado nimero de noticias que deixam de ser veiculadas nos jornais (por falta de espaco,
tempo ou interesse) e essa situacdo ja é suficiente para percebermos que ha um mediador
responsavel sobre o “direito de saber” do povo.

Na discussdo sobre a objetividade, de maneira alguma podemos esquecer 0
carater mercadoldgico da noticia, pois este problematiza toda e qualquer defini¢do a respeito
do préprio conceito sobre 0 que deve vir a ser noticia. Os argumentos que procuram justificar
a noticia através do ideario iluminista de esclarecimento das massas tropecam nas primeiras
imposicdes — mercadoldgicas, ideologicas, politicas, etc — de quem controla 0 meio de

producéo. Esta constatacdo nos leva as contradi¢des da imprensa apontadas por Emir Sader:

Uma ambiguidade central cruza a grande imprensa: ela desempenha uma
funcdo pulblica, mas é uma empresa privada. No limite, torna-se
incompativel a busca pela rentabilidade por parte da empresa jornalistica
com a funcdo de informar e ser um espaco minimamente democratico de
debate. Sua lucratividade faz com que ela perca independéncia, conforme
passa buscar maior rentabilidade, participando de outros ramos econdémicos
e, assim, passando a ter interesses materiais que limitam ainda mais sua
isencdo (SADER, in MORETZSOHN, 2002, p.117)

E interessante enviesarmos a nogao de objetividade no jornalismo tendo em
mente os diversos argumentos que ja foram utilizados para se construir uma conceituacao
sobre quais fatos devem ou ndo ser noticia. 1sso porque através da contra-argumentacédo
apresentada por Moretzsohn podemos enxergar o verdadeiro papel de constru¢do social da
realidade que a imprensa exerce. Se ha aqueles que defendem o valor noticia ligado a no¢des
de atualidade ou imprevisibilidade (o infame exemplo do homem que morde o cachorro) ela
responde a primeira analisando-a dentro da logica da Sociedade do Espetaculo com o fetiche
pelo consumo de informagdo em tempo real e problematiza a segunda criticando sua
construcdo através da Teoria da Informacdo e seu critério, no qual “a importancia de um fato

estaria na razao inversa de sua probabilidade ou previsibilidade”.



42

Outras nocBes que ainda persistem no jornalismo sdo postas a prova, como a
do “faro” jornalistico que somente os bons repodrteres teriam. Algo como se a noticia pudesse
ser intuitiva e um dom natural de alguns individuos privilegiados. Além da evidente
subjetividade (e porque ndo obscuridade?) contida nessa formulacdo, ha também a
valorizacdo do julgamento, ou da vontade, de apenas um individuo, o que o aproxima da
atuacdo do gatekeeper. Além disso, tal nocdo deixa de considerar a rotina de producdo como
um todo, da dependéncia do jornalista em relacdo as fontes, ou do ritmo veloz de trabalho, até
a interferéncia direta de fatores politicos e econdmicos camuflados pela técnica contida nos
manuais de redacdo. Influéncias com as quais Moretzsohn ira estabelecer um dialogo com o

conceito de habitus elaborado por Pierre Bourdieu.

Os agentes certamente tém uma apreensdo ativa do mundo. Certamente
constroem sua visdo de mundo. Mas essa construcdo € operada sobre
coacles estruturais. E pode-se inclusive explicar em termos sociol6gicos
aquilo que aparece como propriedade universal da experiéncia humana, a
saber, o fato de que o mundo familiar tende a ser taken for granted,
percebido como evidente. Se 0 mundo social tende a ser percebido como
evidente [...] é porque as disposi¢cdes dos agentes, 0 seu habitus, isto é, as
estruturas mentais através das quais eles apreendem o mundo social, sdo em
esséncia da interiorizacdo das estruturas do mundo social (BOURDIEU in
MORETZSOHN, 2002, p. 70)

O objetivo de aprofundarmos no debate sobre a defini¢do do que é noticia -
para entendermos como o discurso da objetividade esta impregnado no fazer jornalistico -
consiste em ampliarmos o campo de discussdo sobre como, na realidade, o jornalista fabrica o
que e chamado noticia. Embora, como afirma mesmo Moretzsohn, esta afirmacéo soe como
inaceitavel e anti-ética, ela tem antes de tudo a funcao de reafirmar o jornalismo enquanto um
discurso sobre a realidade e o jornalista enquanto um mediador entre o fato e o grande
publico. Assumindo a premissa Bakhtiniana de que a palavra é um “fenémeno ideoldgico por
exceléncia” (BAKHTIN, 2010, p. 36), vemos a critica enfraquecer os ideais positivistas de
imparcialidade e objetividade aos quais o jornalismo moderno procurou se sustentar.

Ha dois pontos que devem ser citados em relacao as consideracdes feitas por
Moretzsohn em seu trabalho. O primeiro esclarece que a critica a objetividade ndo significa
uma valorizacdo de seu oposto, a subjetividade total que poderia levar a interpretagdes em que
0 objeto real seria suprimido. “[...] ndo se trata de eliminar o real: como observou Hannah
Arendt, a necessidade da interpretacdo (portanto, da subjetividade) na apreensdo do fato ndo
constitui argumento contra a existéncia da matéria fatual, nem pode ser justificativa para que
o historiador (o jornalista?) manipule fatos a seu bel-prazer” (MORETZSOHN, 2002, p. 78).
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O segundo ponto afirma que a defesa da objetividade no jornalismo
concentra-se na confeccdo do texto - podemos encarar o lead como uma ferramenta justificada
pela “objetividade — esquecendo-se de todo processo de construcdo da noticia e suas
implicagdes ja citadas aqui anteriormente. Além disso, Moretzsohn afirma a existéncia de
uma consequente confuséo entre discurso e texto. Ndo raramente, a defesa da objetividade
acredita que um texto conciso e pontual esta sendo objetivo e imparcial. Somente a supressdo
de adjetivos e da linguagem floreada ndo garante a isencdo de valores do jornalista na
mediacgdo do fato concreto. “Tampouco se pode considerar exclusivamente o texto objetivo
como modelo de bom jornalismo — do contrario, seria preciso desqualificar experiéncias como
0 new journalism americano [...] Além disso, o texto objetivo padece de outro mito: a
valorizacbes das quantificacdes, provavelmente associada a ideia de que 0s numeros nédo
mentem” (MORETZSOHN, 2002, p.101). Além disso, a maneira com que a imprensa pode
dispor variados textos objetivos sobre variados fatos em um mosaico no qual estes se unem
mesmo ndo possuindo qualquer relacédo entre si, contribui para a formacdo de uma ideia de
realidade errbnea. A informacéo objetiva e concisa é pulverizada, sem qualquer espaco para
uma analise profunda sobre os fatos.

Em Conceitos de jornalismo: norte e sul, Michael Kunczik ao abordar o
tema da objetividade no jornalismo, apresenta a nocéo de representacdo objetiva da realidade
por Walter La Roche, dividida entre “objetividade externa” e “objetividade interna”. A
primeira, considerada possivel de se atingir, diz respeito a algumas técnicas que garantem ao
reporter a representacdo correta do fato. Ja a segunda é considerada impossivel, pois trata-se
da selecdo e processamento do que deve se tornar noticia, passando ai pelo crivo ideologico
de jornalistas, editores, etc. Podemos entdo aproximar o pensamento de La Roche do
problema apresentado por Moretzsohn. No fazer textual, é possivel admitir-se técnicas que o
torne conciso e objetivo, porém “as regras se referem apenas a ‘representacdo correta’, mas
nédo dao indicacdo alguma sobre o que é a ‘realidade’” (KUNCZIK, 2002, p.232).

Apesar da divisdo proposta por La Roche possa se apresentar de forma
confusa, j& que daria margem a uma interpretacdo de que € possivel separar o trabalho
material (objetividade externa) do trabalho intelectual num individuo (objetividade interna) é
importante ressaltar que no centro de seu pensamento estd a palavra representacdo. Isto quer
dizer que o jornalista pode interpretar a realidade seguindo a regras que o mantém fiel ao que
ele presencia, no entanto sempre serd uma interpretagdo, uma mediacdo, 0 que ja destitui da

noc¢do de objetividade o mito de que o fato “fala por si s6”.
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A respeito da questdo sobre a possibilidade de se refletir a realidade de
maneira objetiva, Michael Kunczik resgata a experiéncia do historiador Tucidides, que ha
mais de 2400 anos se disp0s a relatar a Guerra do Peloponeso, travada entre Atenas e Esparta.
Preocupado com a imparcialidade, Tucidides afirma que ndo atuou segundo sua opinido e sim
através de diversos relatos pessoais de terceiros. No entanto, “essa investigacdo foi dificil
porgque os depoimentos sobre os diversos fatos ndo foram todos descritos do mesmo modo,
mas esmiucados segundo seus pontos de vista ou da maneira como os lembraram”
(TUCIDIDES in KUNCZIK, 2002, p. 223). Tucidides percebeu que apesar da busca pela
realidade, esta esta atrelada a mediacfes que podem se contrastar. Um sujeito pode ser muito
bem objetivo naquilo que narra, porém ainda € a visdo de um sujeito.

Entre as outras definicdes sobre a objetividade no jornalismo destacadas por
Kunczik estdo aquelas que consideram o grau de proximidade entre o fato e sua descricao.
“Neste sentido, a objetividade jornalistica esté ligada a qualidade de um produto jornalistico”.
(Idem, p. 224). No entanto, essa definicdo ainda nos remete ao problema apresentado por
Moretzsohn acerca da confuséo existente entre texto e discurso. Ndo importa o quanto minha
descricdo seja embasada em técnicas que me facam ater somente aquilo que presenciei de
fato, ainda sera a minha experiéncia subjetiva a ser descrita.

Se pensarmos na fotografia, tal probleméatica sobre a diferenca da
objetividade no texto e no discurso ganha outras proporcdes. Primeiramente por termos de
equiparar imagem e texto, na medida em que ambos s&o considerados uma forma de descricéo
sobre a realidade. No entanto, a imagem fotografica realiza sua descri¢do via um processo
fisico-quimico, no qual através dos raios de luz que emanam do objeto, registra-o numa
superficie. Como ja vimos anteriormente, tal carater maquinal contribuiu para a concepcao de
reproducédo fiel da realidade e sim, podemos confirmar essa concepc¢do sobre a fotografia,
bastando nos ater apenas ao seu carater descritivo. A maquina fotogréfica realizou uma
reproducdo fiel de um objeto na realidade. Porém é impossivel falarmos em texto (ou
descricdo) neutro fora de um contexto marcado por um discurso. Na fotografia, trata-se de
considerar o porqué de se realizar uma imagem desse objeto, ou o porqué da preferéncia de
um enquadramento em relacdo a outro. A fotografia é capaz de registrar objetivamente o real,
mas apenas fazendo parte de um discurso do pensamento humano que considerou inumeras
hipbteses de tomadas diferentes até clicar aquele que mais lhe agradou, ou agradou sua ideia
de discurso. Novamente assumimos a premissa Bakhtiniana de que todo discurso sendo
ideoldgico e toda fotografia analisada em sua esfera discursiva serd um produto ideolégico,

repleto de subjetividade e valores.
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No primeiro capitulo, vimos como o discurso positivista que afirma a
possibilidade da isencéo de valores na producdo do conhecimento social cai por terra frente a
argumentacdo sustentada na ineréncia da subjetividade para a apreensdo do mundo e dos fatos
gue nos cercam. Enquanto parte do meio social, ao homem é impossivel o distanciamento
para uma apreensdo da realidade isenta de preconceitos. A imprensa moderna, criada no
contexto das ideias liberais e do crescimento do capitalismo, incorporou o discurso da
objetividade positivista modelando-o a l6gica de mercado. Foi necessario criar o estigma de
“cdo de guarda” e “defensora dos interesses do povo” para, através da nocgdo de
responsabilidade social dos jornais, a objetividade positivista ganhar uma sobrevida na
atividade de imprensa. Assume-se, primeiramente, a possibilidade de producdo do
conhecimento de forma isenta de valores e interesses, para em seguida vender a ideia de que,
imbuida dessa caracteristica, a imprensa tem somente a funcdo de esclarecer a todos da
maneira mais democratica possivel. Esta criado o que se chamou de quarto poder.

No entanto, a utilizacdo do discurso da objetividade se deu sobre certas
estratégias e conjunturas historicas. Kunczik aponta o estudo de Dan Schiller (1979) em que
trés fatores sdo elencados no favorecimento a evolucdo da norma de objetividade nos Estados
Unidos: sdo eles a evolucdo da imprensa como “voz do povo”, o predominio das ideias de
Francis Bacon (1561-1621), que atribuiu em grande importancia aos fatos, o desenvolvimento
da fotografia, acompanhado pela crenca de que ela representa de maneira realista a
“realidade”.

Certamente que ha outros pontos a serem tratados, 0 mais importante deles
talvez seja o0 espirito de competicdo entre as empresas jornalisticas, o que levou a construgédo

de um receituario de como escrever matérias para 0 homem moderno:

Dois pontos importantes deve ter o jornalista & mente quando comeca a
escrever: 0 homem moderno é apressado, preocupado, ndo dispde de muito
tempo para dedicar a leitura de jornais e revistas; e o publico a quem se
destina jornais e revistas € um puablico variado [...] Consciente disso, 0
profissional precisa: ser conciso, evitando sempre a prolixidade e o fastidio
(AMARAL, 1987, p.53)

E interessante pensarmos que durante o século XVl a maioria dos jornais
europeus se considerava independente, conciliando o uso franco das opinides em sintonia com
as ideias iluministas, como afirma Kunczik: “Sé mediante a razdo — assim se pensava entao —
era possivel alcancar maior grau de agédo sensata [...] O jornalismo alemé&o do século XVIII

ainda ndo se havia voltado para as regras da economia de mercado; pensava-se que sua tarefa
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precipua era pedagogica” (2002, p.225). A penny press, ou imprensa de massa ou popular,
evoluiu como atividade jornalistica somente no século XIX, seu carater voltado ao grande
publico também exigiu uma mudanca textual. Comum no século XVIII, o texto
assumidamente partidario tornou-se mais informativo (objetivo?) no século XIX. O
importante ja ndo era mais a qualidade da publicagdo, mas sua tiragem que deveria cativar
“uma classe média comercial emergente”.

Entendendo a mudanca de carater da imprensa, de pedagogica e partidaria
para informativa e objetiva, dentro da légica de mercado — onde o que é importante é sempre
aumentar as vendas — tem-se uma nog¢ao um pouco mais esclarecida de como o jornalismo de
fato apenas se reestruturou, por intermedio da ideologia de defensor das massas, passando a
camuflar o processo de construcdo da realidade, “escondendo” seus interesses pela difusdo do
mito da objetividade e sua “possivel” confeccdo através de regras que se aplicam apenas a
descricdo, seja textual, verbal ou imagética. Se analisarmos as regras mais comuns no quesito
de busca da objetividade encontraremos ideias como a de “informar sem emocdes”, 0 que
remete a “selecdo de palavras” — aqui se daria preferéncia as que se aproximassem da
neutralidade — “citar fontes variadas” e a cléssica estruturagdo da noticia objetiva traduzida
pelo lead e pela pirdmide invertida.

Postas a prova de um olhar critico, todas citadas aqui apontam para uma
selecdo a qual o jornalista deve atuar em plena consciéncia. Seria como afirmassemos que o
bom reporter deve agir de bom senso e optar pela sele¢cdo de fatos, estrutura e palavras
corretas frente a realidade. Porém como definir se a escolha do bom repoérter é a correta se se
trata de apenas uma decisdo baseada na vaga no¢do de bom senso. Aqui caimos mais uma vez
no exemplo da histéria do Bardo de Munchhausen, tdo sabiamente realocada por Michael
Lowy para dentro deste debate.

A objetividade é propria do procedimento cientifico das ciéncias naturais e
qualquer defesa de sua existéncia no jornalismo, seria transplanta-lo para outra area que nédo a
ciéncia social. Apesar da clara disfuncdo no pensamento do jornalismo como pertencente as
ciéncias matematicas, por exemplo, ndo é incomum encontrarmos defesas destas ideias. Sobre

a critica ao lead e a piramide invertida, o jornalista e escritor Lago Burnett afirmou:

Vislumbro ultimamente na &nsia demolidora de jovens colegas aflitos, uma
mal velada conspiracdo contra o lead. Acusam-no de ser quadrado, imputam-
Ihe o epiteto de démodé. Ora, pilulas! Ndo facamos revolugdo as avessas
para regredir aos velhos dogmas de uma escola superada [...] Como ciéncia,
o0 Jornalismo tende muito mais a enquadrar-se no rol das ciéncias exatas do
gue entre as especulativas. E a matematica ndo esta sujeita as variantes da
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moda. Logo, os elementos do lead ndo sdo vulneraveis a insubmissdo de
teorias ocasionais, fruto da insatisfacdo mal analisada, ou de teses
autopromocionais, resultado de absoluta falta de informacdo a respeito do
tema em debate (In AMARAL, 1987, p.67)

Kuncsik também apresenta o conceito de inter-subjetividade, considerando
gue a “objetividade é propria do procedimento cientifico” e possivel se deixarmos de
conceitud-la como “relagdo existente entre afirmacdo e realidade”. “A qualidade central de
semelhante enfoque seria a revisdo, em principio, da verdade das afirmagdes (por exemplo,
verificar os fatos mediante o questionamento de testemunho, especialistas ou outras fontes de
informacdo)”. A tentativa é boa, mas um meio termo empreendido pela discussdo entre
diversas subjetividades ndo gera a objetividade, sim e somente uma nocdo subjetiva baseada
no conflito e juncédo de valores.

3.3 A FORMAGAO DA GRANDE IMPRENSA NO BRASIL E A CRIAGAO DO PREMIO ESSO

Foi no periodo conhecido como Primeira Republica (1889-1930) que as
bases para a formacéo da imprensa de massa no Brasil foram realmente estabelecidas. Sob um
forte espirito de modernizacdo, sintetizado no jargdo republicano “O Brasil Civiliza-se”, 0s
primeiros anos da republica foram marcados por grandes transformacBes dentre as quais
destacaremos trés de grande importancia para a atividade jornalistica: “O tripé responsavel
pela grande empresa editorial se erguia. Configurava-o, basicamente, a evolucdo técnica do
impresso, o investimento na alfabetizagdo, os incentivos a aquisi¢ao e/ou fabricacdo do papel”
(EULETERIO apud MARTINS, 2008, p.84). No entanto, este processo também n&o ocorreu
sem contradic¢des, visto que a mesma republica que assumiu a tarefa de alfabetizacdo como
carro chefe, ao lado é claro, das mudangas urbanisticas nos grandes centros — em especial no

Rio de Janeiro, entdo Capital Federal — foi também responsavel por uma forte censura.

[...] a Republica, desde os seus primordios, evidenciou sua sanha repressora
em varios episddios contra a liberdade de expressdo. O mais famoso deles
foi eternizado no conto ‘A sombra do Romariz’ de Lima Barreto. Nele o
romancista conta como o revisor do jornal monarquista A Tribuna morreu
guando o periédico foi empastelado pela forca governamental. O motivo da
intervencdo foi uma critica de seu redator-chefe, Eduardo Prado, ao entdo
ministro Ruy Barbosa, que por sua vez elogiara Deodoro da Fonseca. (Idem,
Ibidem)
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O controle exercido pelo governo republicano extrapolava as intervengoes
diretas e leis que aprisionavam as redagdes de jornais. A imprensa também manteve relacdes
de proximidade com os governantes, principalmente na defesa dos interesses de classe, visto
que as elites agrarias de Sdo Paulo e Minas Gerais mantiveram uma proxima ligagdo com os
donos de publicacGes, ndo sendo raras as vezes em que jornalistas foram subornados visando
a defesa das opinides de agrado as elites.

Em meio as inovacgdes técnicas que possibilitaram a profissionalizacdo do
jornalista, a grande imprensa brasileira também se modernizava. Um episédio histérico
especifico desta época nos da mostras de novas praticas jornalisticas. Maria de Lourdes
Eleutério cita o episodio da Campanha contra Canudos, que ndo s6 obrigou 0s jornais a
enviarem correspondentes ao local do conflito (entre os célebres estdo Euclides da Cunha,
escritor de Os Sertdes), como se percebe a necessidade de reportagens ageis no quesito de
apreensao e transmissdo dos fatos. Nota-se que a partir dai deram-se os primeiros dialogos
entre a literatura e a escrita jornalistica, ja influenciada pela linguagem direta, descritiva e sem
rodeios. Ainda sobre a relacdo dos literatos brasileiros com o jornalismo, foram indmeros
aqueles que trabalharam em redagdes e de diferentes escolas literarias se tomarmos como

exemplo os cronistas Machado de Assis, Monteiro Lobato, Oswald de Andrade e Olavo Bilac.

Os letrados da hora estavam, portanto, a disposicdo dos periddicos que
procuravam a ampliacdo de tiragens, almejando o lucro num mercado agora
competitivo. Todas essas transformacfes no processo de producdo e
transmissdo da informacdo reconfiguraram o mercado e a dindmica
intelectual e cultural brasileiras. E significativa, neste contexto, a criacdo da
Academia Brasileira de Letras, em 1908. (Idem)

Também as novas possibilidades estéticas inerentes a tecnologia do parque
gréfico foram responsaveis pela diversificacdo e segmentacdo dos impressos brasileiros.
Segundo Ilka Stern Cohem, apenas na imprensa paulista, contabilizava-se 1496 titulos, desde
pequenos folhetins a jornais pertencentes a grande imprensa. Assim como nos paises europeus
e nos Estados Unidos, uma grande variedade politica também marcava essas publicagdes,
principalmente na década de 1930 e a radicalizagcdo, em ambito nacional e internacional, dos
projetos de direita (fascismo) e esquerda (comunismo, anarquismo), no entanto, para nés o
interessante é evidenciarmos como se formou a imprensa de massa no Brasil e sobre quais
valores estéticos/politicos.

Vimos que, em termos estruturais, a grande imprensa se caracterizou pela

modernizacdo do maquinario, bem como pela profissionalizacdo da atividade jornalistica.
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Se, por vérias décadas, a luta politica no moto-fundamental do jornal-
tribuna, razdo mesma da sua existéncia, 0s horizontes alteraram-se e a posse
de folhas diarias comecgou a se transformar em negécio, o que exigia de seus
donos a adocdo de métodos racionais de distribuicdo e gerenciamento,
atencdo as inovacdes que permitiam aumentar a tiragem e o ndmero de
paginas, baratear o preco dos exemplares e oferece uma mercadoria atraente,
visualmente aprimorada, capaz de atender ao crescente mercado potencial de
leitores, que, por sua vez, tornavam-se cada vez mais exigentes. As funcbes
de proprietério, redator, editor, gerente e impressor, que antes, nao raro,
concentravam-se num Unico individuo, separaram-se e especializaram-se
(COHEM apud MARTINS, 2008, p.150)

Desta forma podemos afirmar também que a formacdo da imprensa de
massa no Brasil seguiu praticamente os mesmos caminhos ideologicos ja tracados pelos
jornais da Europa e Estados Unidos, reafirmando, sempre que possivel, o dever do jornalista
na defesa dos oprimidos, transformando-o em um sacerdote a servico do povo. Enquanto a
profissdo é idealizada na figura do repérter incansavel em busca da verdade, héa na sele¢éo dos
fatos a serem transmitidos um controle sob a memoria, como explica Barbosa: “Ao mesmo
tempo, ao valorizarem no seu conteudo excepcional, o extraordinario, o ineditismo,
veiculados sempre com imparcialidade e verdade, constroem, também, a memdria de seu
lugar na sociedade e da prépria sociedade sob 6tica singular” (BARBOSA, 2010, p.130).

Segundo Barbosa, na dialética entre o lembrar e o esquecer, 0s jornais
diarios sdo os “senhores da memoria”, o que aumenta a dimensao de seu poder. Também no
trabalho do jornalista em campo, através do que deve ser priorizado ou ndo em uma matéria,
podemos enxergar a que nivel chega a atuacdo da subjetividade nesse individuo que, através
da escolha, esta decretando o que devera ser lembrado e o que devera ser esquecido.
“Eternizar um dado momento, através da escrita, €, sob certo aspecto, ‘domesticar e selecionar
a memoria’” (BARBOSA, 2010, p.131).

No final do século XIX, inicio da penny press no Brasil, 0s principais
jornais buscavam sedimentar uma imagem baseada na imparcialidade e neutralidade sendo os
jornais “a expressao da verdade, porque representam o pensamento da sociedade, gracas a sua
popularidade” (Idem.). Esta ideia aproveita a grande vendagem da imprensa de massa para
justificar, por intermédio desta, a nocdo de representante do povo e meio imparcial da
transmissdo da realidade. Ha uma total inversdo de valores na apresentacdo do sucesso
comercial como uma comprovacdo do carater objetivo e neutro dos jornais, visto que,
primeiramente, a transformacéo se deu na imprensa como um todo, restando poucas ou quase

nenhuma alternativa aos grandes jornais. Também estariamos descartando todo trabalho
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ideologico da propaganda impulsionando as vendas dos veiculos impressos se nao
questionassemos o argumento detalhado acima.

Barbosa afirma que os jornais ndo apenas constroem sua imagem, mas 0
fazem ao mesmo tempo em que também criam uma imagem da cidade e do pais. Os
periddicos reivindicam um carater imparcial na sua atuacdo, na medida em que também
procuram se configurar como uma ponte entre a populacdo e o governo. Nesse sentido é
interessante o destaque dado por Barbosa para alguns jornais.

O Jornal do Brasil, em um primeiro momento, assim como ocorreu com
seus concorrentes, defendeu para si a imagem de independéncia, para depois fixar-se como
um periodico que procura ser moderno e popular. “Classificando-se como popularissima
folha, gabando-se de ser o diario de maior tiragem da América do Sul, em 1900, enumera, em
alguns textos, uma série de expressdes para a sua classificacdo e que so reveladoras: ‘folha
popular por exceléncia’, ‘paladino de todas as boas causas’, ‘eco de todas as queixas e
necessidades do publico’” (BARBOSA, 2010, p.134). E interessante também a constatacio
feita por Barbosa da identificacdo dos jornais com a prdpria Republica que se instaurara em
1889. Os valores positivistas também adentraram a imprensa por esse momento histérico,
sendo que o Jornal do Brasil afirmava também ter sua missdo baseada no lema Ordem e
Progresso.

Além disso, a imagem de uma mulher, com louros na cabeca e vestimentas
romanas era sistematicamente utilizada pelo Jornal do Brasil e pelo O Paiz. Na representacdo
feminina conjuga-se a ideia da repUblica, da péatria e de uma imprensa livre. Por vezes, uma
chama, representando a liberdade também aparecia, contribuindo com o processo de
idealizacdo da profissdo. Também a época foi criado um departamento em que se ouvia “as
gueixas do povo” difundindo “[...] a0 maximo, a imagem de proximidade com o publico, o
que se constitui na construgdo mais acabada de uma identidade introjetada e difundida pelo
jornal”. (BARBOSA, 2010, p. 136) O uso da ideia de modernidade também foi recorrente no
Jornal do Brasil, que se orgulhava de estar instalado no maior prédio da América do Sul e ter
as oficinas mais avancadas tecnologicamente. Com isso 0 jornal assentava sua imagem na
busca pela verdade, de forma independente e com a ajuda da modernidade para a construgédo
de um pais civilizado.

Embora cada jornal da grande imprensa brasileira tenha reivindicado para si
estigmas diferentes, como o “popular Jornal do Brasil, o conservador Jornal do Comércio, o
independente O Paiz ou a moderna Gazeta de Noticias”, todos basearam suas imagens em

dois mitos, o da objetividade da busca pela verdade de forma imparcial e o da
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responsabilidade social perante o publico, seu protegido. Foi-se assim estabelecendo o poder
da imprensa de massa no Brasil, estruturado pelas vendagens e discursos que 0s apresentam

como independentes.

Mas ndo € apenas a capacidade de informar o que se passa no mundo que da
poder a esses veiculos. O fato de transmitirem informacdo, ou seja, uma
capacidade de saber, a0 mesmo tempo que produzem uma lingua legitima,
no sentido de reconhecida, confere-lhes igualmente uma aura simbélica.
Produzindo um discurso digno de ser publicado, isto é, oficializado,
aumentam ainda mais sua &rea de atuacdo de poder (BOURDIEU in
BARBOSA, 2010, p.138).

3.4 UM PREMIO QUE NASCE COM O DINHEIRO DO PETROLEO

No artigo O Prémio Esso na constituicdo da identidade profissional do
jornalista, Mércio de Souza Castilho contextualiza o ambiente social na imprensa brasileira
no momento em que a premiacgéo foi criada. Eram os anos de 1950 e a atividade jornalistica
no Brasil passava por um momento de ruptura, em que o discurso politico dos jornais, vigente
até aquele momento, dava lugar ao carater empresarial, na linha do jornalismo praticado nos
Estados Unidos. “Até os anos 1950, quando ainda ndo se forjava o discurso de
profissionalizacdo do campo jornalistico, o repdrter ocupava posi¢do secundaria, sem status,
“eram cidaddos de segunda classe, quase marginais, cujo esteredtipo era um homem mal
barbeado, bebendo no bar embaixo da redacdo, em plena madrugada” (ACCIOLY, apud
CASTILHO, 2008, p.2).

O discurso do jornalista “profissional” ganha corpo, principalmente
valorizando os conceitos de “objetividade” e “imparcialidade” na transmissdo dos fatos. A
modernizacdo das empresas de comunicagdo exigiu também a mudanca de seus profissionais
que, agora, teriam de usar técnicas especificas para a manufatura de uma noticia. No entanto,
essa mudanca de carater no jornalismo brasileiro ndo aconteceu sem resisténcias ou
dificuldades. As maneiras nas quais as empresas jornalisticas se estruturavam — com sua
maioria pertencendo a familias importantes — fez com que os interesses politicos se
mantivessem Vvivos, agora, também no espectro de atuacdo junto aos patrocinadores
estrangeiros. Sera neste contexto que o Prémio Esso de Fotojornalismo sera criado em 1956,
com a fama de “patriménio dos jornalistas”, visto que sua comissdo julgadora era formada

exclusivamente por gente do meio, jornalistas e integrantes das empresas de comunicacao.
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Instalada no Brasil em 1912, a empresa Standard Oil Company of Brazil,
comeca a se envolver com assuntos relacionados a comunicacdo em 1940. Seguindo a
estratégia de marketing das grandes companhias estrangeiras que se instalavam no Brasil, a
Esso, como seria conhecida a partir de 1953, cria primeiramente, em 1941, o programa
radiofénico Repdrter Esso, como uma maneira de manter a compreensdo da marca de forma
positiva pelo publico. De fato, o0 interesse comercial externo teve um papel preponderante na

modernizacdo da empresa de comunicacao e sua concentracdo nas maos de poucos.

A complexidade das operacOes e a transformacdo dos jornais em grandes
empresas demandavam grandes recursos, e, no Brasil, esse volume de capital
ainda era escasso. Tal defasagem entre o tamanho que assumiam as
empresas de comunicacéo e a fragilidade da economia local para sustentar o
peso da modernizacdo da imprensa provocou uma significativa reducdo do
namero de jornais e revistas em circulacdo, processo acentuado com o golpe
militar de 1964 (CASTILHO, 2008, p. 5).

Além disso, Castilho afirma que no pds-guerra as agéncias de publicidade,
bem como os anunciantes, eram em sua maioria controladas por grupos multinacionais, e que
ndo demorou muito para que este cenario gerasse polémica, dividindo os interesses daqueles
que apoiavam o investimento estrangeiro a qualquer custo e aqueles que priorizavam a
autonomia dos jornais (neste caso, das familias brasileiras donas desses meios), em oposicao a
uma situacdo em que os anunciantes influenciavam na producdo jornalistica através de
ameacas econémicas.

Em relacdo & Esso ocorreu um fato emblematico. Em 3 de outubro de 1953,
Getulio Vargas sanciona a lei que cria a Petrobras, estatizando a producdo de petrdleo
nacional, uma decisdo que certamente contrariou 0s interesses da petrolifera americana que,
até entdo, possuia boa parte do mercado. A reacdo da Esso Standard do Brasil foi um macico
investimento em publicidade, chegando aos impressionantes 80 milhGes de cruzeiros em
1959. (CASTILHO, 2008, p.6). Uma Comissdo Parlamentar de Inquérito foi instaurada em
1957 para investigar a manipulacdo da imprensa pela Esso através da publicidade. A CPI
confirmou o poder das companhias estrangeiras, “os deputados observaram que, apesar de o
artigo 160 da constituicdo Federal proibir participacdo acionaria de grupos estrangeiros em
veiculos de comunicagdo no pais, 0 mesmo ndo ocorria com as agéncias de publicidade. Estas
trabalhavam a servico das multinacionais, exercendo, segundo a comissdo, influéncia indireta

no conteddo noticioso” (Idem, Ibdem).
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Desta forma, o Prémio Esso de Jornalismo foi criado com o intuito de
valorizar os profissionais das redacfes, mesmo com a multinacional saindo com sua imagem

enfraquecida apds a campanha de “O petréleo é nosso” e sendo alvo de uma CPI.

Visando quebrar a desconfianca quanto a uma possivel interferéncia da Esso
na premiacdo, os idealizadores esclareciam ainda que a comissdo julgadora
seria formada exclusivamente por jornalistas. Percebe-se que o discurso de
isencdo e imparcialidade, tdo presente no contexto de modernizacdo da
imprensa nos anos 1950, também foi incorporado pela empresa como forma
de garantir as condicfes de aceitabilidade do concurso. (Idem, Ibdem)

Interessante a percepcdo de Castilho em relacdo a utilizacdo das ideias sobre
“imparcialidade” e “objetividade”, que além de pautarem o jornalismo moderno brasileiro,
também teriam funcdo legitimadora na propria premiacdo. Vemos aqui que, além de pautar
seu critério de avaliacdo nos termos positivistas citados acima, o proprio concurso reivindica a
si tais conceitos. A defesa da objetividade na premiacdo se da através da escolha plural de
diversos jornalistas, de redacOes diferentes, por todo o pais, acreditando que, quanto mais
vozes entram em consenso, mais “imparcial” e “objetiva” serd a escolha. No entanto, aqui
convém nos perguntarmos: existe no fazer jornalistico contemporaneo uma significativa
pluralidade de métodos e estéticas? Nao se reline nas comissdes julgadoras do Esso um grupo
diverso de jornalistas, mas com concep¢Oes muito parecidas acerca de como deve proceder o
profissional? De outra forma como poderia ser explicado a reincidéncia metddica da
premiacdo na escolha por textos investigativos e - do tema abordado nesse trabalho - de
fotografias em que se explora a violéncia sob o viés do espetaculo?

Face ao exposto, convém aqui considerarmos algumas questdes sobre que
tipos de influéncia a premiagdo passou a ter no fazer jornalistico e fotojornalistico brasileiro,
uma vez que goza de grande aceitacdo por parte dos profissionais da imprensa. Entendemos
gue como fonte de referéncia aos jornalistas e fotojornalistas brasileiros, o Prémio Esso pode
exercer um poder de coercdo, ndo de maneira impositiva e autoritiria, mas de maneira
restritiva, incapacitando os profissionais de perceberem novas formas de confec¢do da noticia
e mediacdo dos acontecimentos. Esta questdo em particular recebera maior atencdo no
proximo capitulo que procura entender as nuances ideoldgicas do Prémio Esso e de como este
naturaliza uma estética nociva ao processo real de comunicacdo, relegando aos leitores uma
posicdo passiva de compreensdo. No entanto, veremos também que algumas imagens

possuem estratégias para fugir desta l6gica, mesmo “jogando com as regras do jogo”.
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3.5 A CRIACAO DO PREMIO ESSO DE FOTOGRAFIA

Depois de um grande periodo em que a pose era a principal estética no
fotojornalismo brasileiro, o fotojornalismo testemunhal comecgou a tomar for¢a no Brasil a
partir da década de 50, e isso ocorreu basicamente devido a dois principios: o primeiro
certamente foi a evolugéo na tecnologia fotografica com que os fotografos podiam contar apds
a Segunda Guerra Mundial. Entre essas evolucdes nds podemos citar as cameras mais

compactas e leves e a invencdo de filmes com alta sensibilidade.

Embora a Leica tenha lancado seu modelo de cAmera 35mm em 1925, ela s6
foi introduzida no Brasil na década de 50. Além do formato e peso
reduzidos, o equipamento trazia objetivas intercambiaveis, uso de filme de
36 exposicdes e com avango mais rapido, o que facilitava tecnicamente a
concepc¢do de fotojornalismo testemunhal, que pressupde a “invisibilidade”
do fotégrafo (FERREIRA, 2008)

Como segundo fator responsavel, temos a revolucdo ocorrida nos meios de
comunicacdo impressos do Brasil naquele periodo. Pela primeira vez, inseridas em um
editorial inovador, as revistas ilustradas brasileiras concediam até mesmo um lugar de
destaque a fotografia. Influenciada pelas revistas estrangeiras: Berliner Illustrierte Zeitung,
Vu, Time e Life, temos como o grande exemplo de revista ilustrada tupiniquim a publicacdo O
Cruzeiro. Apostando nas grandes reportagens fotograficas e na valorizacdo da imagem como
fonte de informacéo, a revista O Cruzeiro liderada pelo fotdgrafo Jean Manzon, ex-integrante
da Vu, valorizou a liberdade do fotégrafo como produtor de conteudo informacional,
revolucionando desta forma a atividade fotojornalistica no Brasil.

O aumento em quantidade (crescia o nimero de revistas ilustradas, tendo
também sido criadas nessa época a Manchete e a Realidade) e também da qualidade,
especialmente nos temas a serem tratados (ex: questdes politicas relacionadas a liberacdo das
mulheres, ao aborto, a miséria e a fome) propiciava a criagdo de um Premio que valorizasse a
atuacdo do reporter fotografico brasileiro. A fotografia no Brasil vivia um novo momento, e
nesse novo ambiente a “estética do flagrante”, do instantaneo, do testemunhal, sendo que o
fotografo precisava estar no “local certo na hora certa”, tomou forca. Apesar das fotografias
de grande formato com poses de modelos ainda mantivesse seu lugar na imprensa, 0
fotojornalismo do flagrante e do choque comeca a tomar um lugar de destaque, tanto no

numero de ocorréncias em jornais, quanto na valorizacdo maxima através do Premio Esso.
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Segundo Soraya Venegas Ferreira, o fotojornalismo testemunhal que
privilegiava as situacfes de flagrante e que o fotdgrafo procurava nao intervir nos
acontecimentos foi dominante e também muito importante na denincia de abusos cometidos
pelo Regime Militar, tendo as fotografias muitas vezes a capacidade de driblar a censura,
caracteristica que faltava ao texto verbal. Dentro desse contexto do fotojornalismo brasileiro é
que foi criado, em 1961, O Prémio Esso de Fotojornalismo, apresentando-se como a
consagracao do reporter fotografico brasileiro. “Dentro do espirito classico do fotojornalismo
o prémio sempre privilegiou o flagrante ressaltando a criatividade e a habilidade do fotografo
na captagio da cena em pleno calor dos acontecimentos” (MAGALHAES; PEREGRINO;
2004, p.66).

Logo em sua primeira edicdo, o Prémio Esso de Fotojornalismo ja dava
mostras de quais as caracteristicas imagéticas e informacionais privilegiaria em sua
premiacdo. A imagem realizada por Sérgio Jorge, da revista Manchete, que recebeu o titulo de
“Néao mate o meu cachorro”, flagra o desespero de um menino que assiste a carrocinha levar
seu cachorro em uma campanha contra a raiva. A fotografia é plasticamente angustiante e de
forte valor emocional, mas sem se descuidar de uma composi¢cdo muito inteligente que

valoriza o assunto.

Fonte: www.google.com.br
Foto: Sérgio Jorge (1961)

A partir dai, a emocéo, tensdo, drama, movimento, desespero e violéncia se
tornariam recorrentes nas demais fotografias premiadas pelo Esso de Fotojornalismo. Mesmo
com uma grande variacdo entre os membros da comisséo julgadora e com a participacdo de

mais de 40 profissionais pela internet o Esso decidiu por premiar, e tem se mantido muito fiel
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a essa decisdo, o fotojornalismo testemunhal, com grande énfase no registro de um
acontecimento em seu “instante decisivo”.

Ainda em, Fotojornalismo e memoria: o retrato do Brasil proposto pelo
Premio Esso, Soraya V. Ferreira se propde, através das analises das fotografias vencedoras
em toda histéria do Prémio Esso de Fotojornalismo, a evidenciar as transformacdes pelas
quais o fotojornalismo nacional passou desde os anos 60. A autora prioriza um olhar sobre 0
Prémio Esso que tenha como foco a evolucdo do fotojornalista brasileiro, das técnicas e
suportes fotograficos, além das linguagens fotojornalisticas, identificando os retratos do Brasil
valorados e premiados durante quase cinco décadas de premiacdo do fotojornalismo
(FERREIRA, 2008).

A autora refaz o contexto de criacdo do Premio para entdo iniciar a sua
analise. Além das caracteristicas referentes ao flagrante ao drama presente nas fotografias
premiadas, Ferreira nos atenta para outras caracteristicas importantes. Em quase 50 anos de
existéncia, jamais uma fotografia de “Cultura” ganhou o prémio de foto do ano. Por outro
lado as editorias mais corriqueiras sdo as de Esporte, Politica, Cotidiano e, sobretudo, Policia.
Outra descoberta importante para 0 nosso trabalho estd no fato de que a metafora (eixo da
similaridade) na fotografia também é um fator premiado: em 1986, na foto de Carlos
Menandro “Qualquer semelhanca”, uma lona de circo sobrepunha-se a cupula do senado,
ridicularizando a imagem do Congresso Nacional.

No ano seguinte, em “Residéncia ou Morte”, Luiz Luppi mostra a acdo de
policiais a cavalo, portando sabres, numa configuracdo espacial bastante semelhante ao
quadro Grito do Ipiranga. Mas, talvez o registro mais famoso da editoria seja a foto de Janio
Quadros, feita por Erno Schneider e intitulada “Qual rumo?”, premiada em 1962 apds
sua renuncia”. Nas linhas seguintes a autora reitera sua afirmagdo de que a premiacgdo
analisada privilegia o registro do flagrante de acontecimentos insélitos. Como exemplo disso,
podemos citar a fotografia que mostrava o quase atropelamento de uma freira, e também o
desespero de pessoas que se jogavam do edificio Joelma em chamas. Por outro lado, a autora
cita que os recursos de linguagem fotografica que registram um acontecimento de maneira
melhor trabalhada sdo pouco valorizados: “esse modelo é pouco valorizado pela premiacao,
que costuma tratar com maior deferéncia registros menos trabalhados, mas que mostram
flagrantes da “realidade nua e crua” (ldem, 2008). O trabalho ainda concluiu que se nas
décadas de 60,70 e 80 - as fotografias as quais retratavam a politica de forma satirica e
também o esporte, ainda tinham seu espaco na construcdo da memdria do Brasil realizada

pelo Prémio Esso - a partir de 1993, o que vemos é a predominancia do tema violéncia.
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Outro ponto levantado que merece atencao € a baixa premiacdo de mulheres,
refletindo a grande diferenca em numeros de homens e mulheres que trabalham como
fotografos nas redacdes. Ha também a questdo do prémio nao refletir a carreira do fotografo,
sendo que ha muitos fotdgrafos novatos que obtiveram a deferéncia, enquanto outros mestres
do fotojornalismo brasileiro, como Evandro Teixeira, jamais levaram o prémio. O fato de ter
recebido a honraria também ndo se mostrou um grande empurrdo para as carreiras
profissionais, tendo em vista que muitos dos fotografos premiados ndo estdo atuando na area,
ou se estdo, ndo gozam de grande fama. Esta Gltima questdo nos faz atentar até mesmo para a
caracteristica da premiacdo, que privilegiando o flagrante, premia, na maioria das vezes,
muito mais a “sorte” de um profissional, do que sua real competéncia na producdo de
contetdos informativos.

No final de seu trabalho, Ferreira reitera o carater do Prémio Esso de
premiar o fotojornalismo “testemunha ocular da histéria”, que privilegia o fotografo o qual
estd “na hora certa e no local certo”, menosprezando outras fotografias que procuravam passar
informacdo fora dos convencionalismos. Também é possivel concluir que, mesmo tendo a
comissao julgadora passado por grandes modifica¢Ges nos Gltimos 40 anos, o pais construido
pelo Esso de fotojornalismo é o da violéncia. A premiacdo pouco valoriza as inovacfes
técnicas e estéticas na fotografia brasileira, além de ignorar completamente a diversidade
cultural desse pais.

A importancia deste artigo em nosso trabalho esta na analise minuciosa que
Soraya Ferreira se propde a fazer sobre o contetdo das fotografias premiadas no Prémio Esso
de Fotojornalismo. Isto porque, ao resgatar quase cinquenta anos de premiacédo, a autora nos
mostra um painel das caracteristicas da linguagem, estética e producdo fotografias
consideradas boas pela comissdo julgadora. Também podemos encontrar, de certa forma, a
memodria fotogréfica que o Prémio Esso construiu para o Brasil. Talvez os pontos discutidos
pela autora, que sdo mais importantes para 0 nosso trabalho, sdo os que se referem ao carater
informacional da fotografia como registro do flagrante. Apesar de esta rotina ser corriqueira
no Prémio Esso, Ferreira ndo se posiciona a favor da producdo que privilegia apenas o
“momento certo no local certo”, afirmando que estes ndo procuram passar a informacao de
uma maneira mais cuidadosa, melhor trabalhada, e desta forma que possibilite um leque mais
amplo de interpretacdes.

Sobre a relagdo do “Esso” com as fotografias que se constroem de uma
maneira mais “inteligente”, procurando por meio da organizacdo dos elementos gerar

interpretacdes livres do automatismo cotidiano, Ferreira é enfatica: “esse modelo € pouco
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valorizado pela premiacdo, que costuma tratar com maior deferéncia registros menos
trabalhados, mas que mostram flagrantes da “realidade nua e crua”.

Por outro lado, outra tarefa importante realizada por este artigo é a
verificacdo das ocasides que a premiacdo fugiu a sua regra. Neste sentido, a autora cita as
ocasides que a fotografia deixou de tratar a “realidade como ela é”, procurando atuar como
uma metafora inteligente de um fato jornalistico. A fotografia, quando se utiliza de recursos
para atuar como uma metafora, estd trabalhando com o eixo do paradigma, que através da
similaridade, de seu poder de sugestdo, pode gerar interpretagdes mais ricas, dependendo do
nivel de repertdério de cada emissor. Estas sdo as fotografias que em termos de funcbes de
linguagem se aproximam da mensagem poética, e que por isso, produzem uma informacéo a
qual é muito mais do que apenas entendida, mas sim sentida. As imagens metaforas atuam
como fungdo poética, pois combinam os elementos de maneira a produzir o novo, aquilo que
desautomatiza a compreensdo de uma mente interpretadora.

A discussdo sobre o valor informativo do flagrante, que quando utilizado
para chocar o receptor, segue no sentido contrario ao da transmissdo de informacdes mais
complexas, também é discutido e aprofundado no trabalho Imagens do horror na midia,
intencdo de chocar, incomunicagdo, de Ana Flavia Sipoli, mestranda em Comunicacdo
Midiatica pela Universidade Estadual Paulista (Unesp/Bauru).

Sipoli resgata o0 conceito da estética do horror na midia, mais
especificamente na fotografia, para discutir a responsabilidade dos profissionais de
comunicacdo pelo contetdo que apresentam aos espectadores. Para ela a exposi¢do chocante
das tragedias humanas tanto colabora para a degradacgéo das pessoas envolvidas como atua de
maneira a gerar uma incomunicacao entre emissor receptor. Citando o filésofo hingaro Vilen
Flusser, ela afirma que o ser humano domina superficialmente o processo fotogréfico, e por
ndo saber o que acontece no interior da “caixa”, também é dominado pelo instrumento.
Quanto a aceitacdo das imagens, Sipoli nos atenta para o carater de reproducdo da realidade
muito associado a fotografia, mas que, no entanto, é dabio, por ser as imagens, antes de mais
nada, pontos de vista. Dessa forma, a fotografia ndo transmite ao leitor toda a informagéo
referente ao fato fotografado, ela na verdade representa uma realidade fragmentada.

E tendo em mente o carater de mostrar, mas também de ocultar pertencente
a fotografia que Sipoli ira analisar o valor informativo do conceito conhecido como foto-
choque (imagens que mostram a violéncia de maneira explicita e atuam de maneira a

impossibilitar outras interpretaces além da evidente no quadro fotografico).
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Retratar uma catéstrofe pelos seus mortos é escolher o que hd de mais
previsivel em meio a eventos traumaticos e ainda pode significar transformar
situacdes reais de dor e sofrimento em superficies para consumo individual e
coletivo. Nesse sentido, a linha que separa o pretenso potencial informativo
dessas imagens de seu abuso em relacdo a situacdo degradante e a invasdo da
privacidade alheia, se existe, é ténue. (SIPOLI, 2008)

A autora defende a ideia que a imagem da dor impossibilita o espectador de
tomar conhecimento de diversas outras realidades inerentes ao fato clicado. Além disso, 0
foto-choque estereotipa a dor, privilegiando muito mais a oportunidade do que a técnica de
um fotografo. Para Sipoli, o profissional de comunicacao deve zelar pelo o que € transmitido
ao seu publico, respeitando o limite ético e do bom senso, e por isso deve evitar as imagens
gue gerem uma perda de dimensdes.

Sobre o valor informativo e estético do foto-choque, a autora volta a criticar
a maior recompensa dada a oportunidade em relacéo a técnica fotografica. Para ela, este € um
grande exemplo do momento em que o fotdgrafo é dominado pelo aparelho, pois 0 homem, ao
registrar uma cena impactante, ndo teria exercido sua criatividade para sensibilizar, e assim
informar o publico. Nas palavras de Flusser: “as fotografias ‘melhores’ seriam aquelas que
evidenciam a vitoria da intencdo do fotdgrafo sobre o aparelho: a vitoria do homem sobre o
aparelho”. Desta forma, o mais importante para o foto-choque ndo é a composicdo ou as
técnicas empregadas e sim sua capacidade de transmitir uma informagdo nitidamente. No
entanto, na estética do horror, esta nitidez vai no sentido contrario ao da comunicacao, pois ao
mostrar o impacto, faz aumentar a crenca do espectador de que a superficie da fotografia
explica todo o ocorrido.

Sipoli defende que qualquer reacdo que o receptor manifestar serd fruto
Unica e exclusivamente da imagem e ndo do fato em si, afinal de contas em nossa sociedade
imagética quais sdo as pessoas que diferem a realidade de sua representacdo? “A imagem da
dor, na realidade, distancia da dor. O choque apela para a emocao e as consequéncias desse
apelo néo sdo, necessariamente, a reflexdo ou a solidariedade”. Sendo assim, as imagens que
se associam ao foto-choque produzem concepgdes estaticas, maniqueistas, e que
desestimulam a reflex&o.

A importancia deste trabalho se d& exatamente por questionar o valor
informativo da pratica do flagrante que visa o impacto, relacionando-a com as
responsabilidades sociais e éticas dos comunicadores. Como casos especificos, ela cita a
cobertura da Guerra do Vietna pela revista Life, e o fotografo Henri Cartier Bresson, criador

do “Instante Decisivo”, que apesar de também trabalhar com a “oportunidade”, ndo se deixa
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ser dominado pelo aparelho fotografico, criando, sempre pela organizacdo dos elementos
significativos, uma nova maneira de se realizar o fotojornalismo.

Esta nova maneira trabalha com a sugestdo, criando diferentes sensacdes em
guem observa a imagem. Foge da representacdo simplista e, por meio de cenas mais
informativas, procura fazer com que 0 espectador possua novas leituras. E de grande
importancia a discussdo apresentada em relacdo ao valor informativo que a foto-choque pode
apresentar, uma vez que trabalha com a ideia do lugar certo na hora certa, mas se relaciona
diretamente com temas ligados & violéncia. Uma vez que a “estética do flagrante” também
prioriza a imagem impactante, é fundamental analisarmos os efeitos negativos que este
conceito pode ter na representacdo de um fato. Ana Sipoli defende que os fotdgrafos e
editores, ao privilegiarem a foto-choque, estdo na realidade sendo dominados pelo aparelho
fotogréfico, pois esta rotina fotojornalistica ndo privilegia a técnica do fotdgrafo, e sim a
oportunidade de estar no “lugar certo, na hora certa”.

Desta maneira, os efeitos negativos da “estética do flagrante” se ddo em
diferentes instancias. A primeira delas se refere ao carater ficticio da fotografia em ser a
representacdo fiel da realidade. Muito longe disso, as imagens técnicas sdo antes de tudo a
expressdo, o ponto de vista do fotdgrafo. Ao ver uma cena em que o horror é representado de
maneira explicita, o flagrante contribui para o aumento deste mito da fotografia, produzindo
interpretacdes simplistas na mente do espectador, que acredita ter compreendido todo o fato
por meio da imagem. Esta leitura automatizada produzida pelo flagrante faz com que o leitor
se esqueca de que a fotografia é apenas uma representacdo fragmentada da realidade, e que
por isso, muitas informacdes sdo perdidas neste processo de fixacao do real.

Em relacdo a estética do horror e ao foto-choque, existe outro conceito de
grande importancia na andlise da “estética do flagrante”. Isto porque, segundo a autora, todo o
sentimento causado pela fotografia no leitor ndo é fruto de uma andlise feita por este, e sim
resultado direto e sem reflexdes das imagens contidas na fotografia. Desta forma, o foto-
choque segue no caminho contrario ao da comunicacao, pois gera interpretacdes maniqueistas
e que desestimulam qualquer espécie mais profunda de tentativa de compreensdo do fato. Da
mesma maneira age o flagrante, procurando sempre a interpretacdo mais simples e
automatizada.

Ainda no final de seu texto, Sipoli da uma grande contribuicdo a este
trabalho quando cita Henri Cartier-Bresson, o criador do conceito de Instante Decisivo, como
um fotografo que, mesmo trabalhando com a oportunidade, sempre procurou transmitir a

informacdo de maneira melhor trabalhada. Por meio da composicéo perfeita, Cartier-Bresson



61

registrava sim o0 momento unico, mas de forma a produzir interpretagdes que fugissem do
senso comum atribuido a situacéo retratada. Ele trabalha de maneira a sugerir as informacdes
sempre procurando a abertura das possibilidades de interpretacdo. Com este contraste
estabelecido por Ana Sipoli, entre o foto-choque e a maneira de se fotografar do “Instante
Decisivo”, ela nos fornece subsidios para conseguirmos estabelecer as diferencas entre a
estética do flagrante e a imagem poética, tema a ser desenvolvido mais adiante, nos capitulos

quatro e cinco.
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4 SOBRE A IDEOLOGIA DE PREMIACAO DO ESSO DE FOTOJORNALISMO

Desatarei a fantasia em cauda de pavédo num ciclo de
matizes, entregarei a alma ao poder do enxame das rimas
imprevistas.

Ansia de ouvir de novo como me calarfo das colunas das
revistas esses que sob a arvore nutriz es-

cavam com seus focinhos as raizes.

Sei 0 puldo das palavras a sirene das palavras
N&o as que se aplaudem do alto dos teatros
Mas as que arrancam caixdes da treva

e 0s péem a caminhar quadrupedes de cedro
As vezes as relegam inauditas inéditas

Mas a palavra galopa com a cilha tensa
ressoa os séculos e os trens rastejam

para lamber as maos calosas da poesia

Sei o pulso das palavras parecem fumaca
Pétalas caidas sob o calcanhar da danca
Mas 0 homem com labios alma carcaca.
Vladimir Maiakovski

Por meio de uma contextualizacdo critica acerca das bases historicas as
quais imprensa e fotografia se ergueram e tomaram forma no século XIX e inicio do século
XX, este trabalho procurou até o momento criar um ambiente fertil para a discusséo central
que recai sobre o Prémio Esso de Fotojornalismo. Nas paginas anteriores, ndo somente vimos
a ligacdo entre o ideario positivista burgués e a maneira de se organizar ideologicamente a
imprensa — produto do conhecimento social estruturado sobre a busca objetiva e imparcial
pela verdade — como também ficou claro a importancia da fotografia, enquanto maquina
capaz de registrar o real, para a legitimacéo deste discurso.

Desde sua criacdo em 1971, o ESSO de Fotojornalismo, ano ap6s ano,
premiou um determinado tipo de estética voltada & linguagem fotojornalistica do flagrante.
Vimos que a grande maioria das fotografias premiadas se enquadram naquilo que se
convencionou chamar de o “espirito classico do jornalismo”, imagens registradas no apice dos
acontecimentos, ricas em acdo e movimento, mas que, em contrapartida, possui sua
mensagem construida através de estruturas simplistas de significacdo. Desta forma, temos
uma fotografia que nos choca pelos seus valores de flagrante, mas que, porém, encerra sua
producéo de sentidos quase que automaticamente na primeira leitura ou, em outras palavras,
na superficialidade do papel. Por relegar a um “segundo plano” as fotografias que aqui
definimos como poéticas, devido sua estrutura organizacional complexa, capaz de abrir a

imagem a diferentes possibilidades interpretativas e reiterar constantemente que a boa
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fotografia para o jornalismo é aquela que encerra o seu significado entre as margens do
quadro, podemos aferir que, ideologicamente, o Prémio Esso de Fotojornalismo esta préximo
a nocdo positivista que afirma ser a maquina fotografica um meio objetivo de registro da
realidade.

Neste capitulo, veremos como a maior premiacdo do fotojornalismo
nacional esta atrelada ao ideario positivista de producdo imparcial de conhecimento, e,
principalmente, como a defesa da neutralidade axioldgica se da em termos estéticos no leque
das fotografias premiadas com o ESSO. No entanto, antes de nos aprofundarmos na
caracterizacdo da referida “ideologia de premiacdo” € necessario que tomemos alguns
posicionamentos sobre o proprio conceito de 0 que vem a ser, ou como atua, a ideologia.

Em toda sua historia, desde a primeira aparicdo do termo ideologia, no
contexto do iluminismo e da revolucdo burguesa, até as consideragdes trazidas a tona na
contemporaneidade pelos pos-marxistas, pos-estruturalistas etc., o termo ideologia € um dos
mais ricos em diversidade de significados, bastando apenas rapida verificacdo entre 0s
principais para que constatemos as diferencas e contradicdes existentes. De fato, o critico de
cultura, Terry Eagleton, realiza este exercicio no livro ldeologias, obtendo uma lista de
proposi¢des, nem sempre compativeis entre si, em torno do que é a ideologia. Vejamos

algumas consideracdes sobre o termo enunciadas por Eagleton:

e O processo de producdo de significados, signos e valores na vida social.

e Um corpo de ideias caracteristico de um determinado grupo ou classe
social.

e Ideias que ajudam a legitimar um poder politico dominante.

e Ideias falsas que ajudam a legitimar um poder politico dominante.

e Formas de pensamento motivadas por interesses sociais

e |lusdo socialmente necessaria

e O meio pelo qual os individuos vivenciam suas relagbes com uma
estrutura social. (EAGLETON, 1997, pag. 15)

Frente a esta pluralidade de significados, s6 sera possivel delinearmos a
conceituacdo da ideologia de premiacdo do ESSO através do estabelecimento de pontos de
partida bem delimitados. E isso tem a ver com quais escolas de pensamento social sobre a
ideologia que o trabalho pretende se alinhar, lembrando que, até mesmo a preocupacdo em
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trazer o termo ideologia para o debate académico sobre a producdo fotojornalistica no Brasil
ja se trata de um posicionamento (ideoldgico?), visto que o tema, a partir dos anos 1990,
deixou de estar na moda, sendo considerado por alguns intelectuais, obsoleto. O fim da
ideologia, como afirma certos representantes do pensamento pés-moderno, em si, é uma
enunciacdo de carater ideoldgico, no entanto, € importante defender aqui a contrariedade a
algumas nocbes da pos-modernidade, como, por exemplo, a distensdo do conceito de
subjetividade até a um ponto em que seja impossivel delimitarmos nocdes de certo ou errado,
mesmo que isso signifique ndo se opor ao apedrejamento aplicado as mulheres nigerianas que
tiveram relacdes sexuais fora do casamento, apenas por se tratar de uma pratica cultural entre
0s mugulmanos radicais da regiao.

De certa forma, neste trabalho acredita em uma critica valorativa entre as
estéticas do Automatismo e Poesia, encarando suas incidéncias de forma politica, sendo uma
estética alinhada a ideologia e a cultura dominante. Vai, entdo, na contramdo da concepg¢ao
pos-modernista de estética/cultura a qual concebe o valor destas por si s6. Somente pelo fato
de se apresentar como fendmeno uma estética/cultura ja poderia ser valorizada, ndo deixando
qualquer espaco para a critica sobre sua atuagdo. Tal pensamento impossibilitaria a critica a
fotografia de flagrante sob a estética que automatiza as interpretacdes, embora até aqui
tenhamos construido uma estrutura de fatos histéricos, politicos e sociais que a sustentam
como produto de interesse de um agente social muito bem localizado na histdria: a burguesia
capitalista moderna, na figura do mercado.

No entanto, ndo se trata também de aqui defendermos, baseado em um
materialismo vulgar, a no¢éo de atuacdo da ideologia em um movimento simplista de causa e
consequéncia, ou mesmo que toda ideologia dominante tem 100% de eficacia e pode ser

muito bem introjetada nas mentes vazias dos dominados.

A visdo racionalista de ideologias como sistema de crengas conscientes, bem
articulados, é claramente inadequada: deixa escapar as dimensdes afetivas,
inconscientes, miticas ou simbdlicas da ideologia, a maneira como ela
constitui as relacdes vividas, aparentemente espontaneas do sujeito com uma
estrutura de poder e prové a cor invisivel da propria vida cotidiana. Mas se a
ideologia, nesse sentido, é discurso primariamente performativo, retorico,
pseudopropocional, isso ndo significa que seja desprovida de um importante
conteudo proposicional — ou que as proposicdes que faz, inclusive as morais
e normativas, ndo possam ser avaliadas quanto a sua verdade ou falsidade.
(EAGLETON, 1997, pag. 193)

O que queremos aqui é uma proposicao dialética entre a visao racionalista

da atuacdo da ideologia e as esferas inconscientes e simbolicas do cotidiano citadas por
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Eagleton. E esta serd nossa primeira delimitacdo ou ponto de partida. Partiremos de uma
perspectiva em relacdo a ideologia que a problematiza tendo em mente alguns de seus efeitos
como a legitimacdo e a naturalizacdo. Desta forma estamos mais préximos das proposicoes a
cerca da ideologia preconizadas por Raymond Willians, para o qual cada formacéo social é
um amalgama complexo de formas de consciéncia dominantes, residuais e emergentes, nao
havendo assim, hegemonia absoluta, das afirmadas pela Escola de Frankfurt em que “a
sociedade capitalista define nas garras de uma reificacdo que a tudo permeia”. (EAGLETON,
1997, pag. 52)

Em Gramsci, a problematizagdo acerca da hegemonia da ideologia
dominante, como elucida Leandro Konder no artigo A questdo da ideologia em Gramsci, ndo
se pode eliminar a participacao ativa e consciente dos de “baixo” no movimento da histéria,

formada, por sua vez, por sujeitos humanos.

Nos Cadernos do Carcere se 1€ a observacdo feita a respeito da situacdo
intelectual do "homem do povo", que ndo sabe contra-argumentar em face de
um "adversario ideologicamente superior”, ndo consegue sustentar e
desenvolver suas préprias razdes, mas nem por isso adere ao ponto de vista
do outro, porque se identifica solidariamente com o grupo a que pertence e
se recorda de ter ouvido alguém desse grupo formular razdes convincentes
que iam numa direcdo diferente da que estd sendo seguida pelo seu
contraditor. (KONDER, 2002)

Uma das intencdes deste trabalho é, através da percepcdo critica dos
leitores, estranhar para em seguida superar a estética predominante e valorizada das
fotografias “objetivas” no fotojornalismo, e isso s poderé ser admitido se reconhecermos as
possibilidades de intervencdo da populacdo que ainda € relegada a uma posicdo de
passividade pela midia. Somente dentro de uma perspectiva em que a ideologia se configura
em um jogo de complexas relacdes, onde o0 pensamento dominante nunca o € eficaz na
totalidade, cedendo e se modificando de acordo com as necessidades apresentadas pelo
publico que deseja atingir, € que poderemos pensar em estratégias de formacdo que possam
diminuir os males causados pela atual forma de veiculagdo de informag6es em grande escala.

Embora ndo seja o objetivo deste trabalho adentrar profundamente na
complexidade deste pensamento, é importante situarmos 0s nomes que em seus trabalhos
comungaram desta forma de pensar a cotidianidade da ideologia. Ainda em Ideologias,
Eagleton agrupa estes intelectuais, de maneira a estabelecer um diélogo interessante entre seus
trabalhos. Desta forma, a distingdo de V. N. Voloshinov entre ideologia “comportamental” e

“sistemas estabelecidos” ndo esta tdo distante da nocdo de “estrutura de sentimento” de
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Williams, uma vez que ambas estdo atentas no que ha de ideologia em nossos
comportamentos mais “impalpaveis e esquivos”, acabando com a divisdo entre “a ideologia
como doutrina rigida e explicita, de um lado, e a natureza supostamente rudimentar da
experiéncia vivenciada, de outro” (EAGLETON, 1997, p. 54).

Para Eagleton, os desdobramentos desta ultima questdo, que afirma a
possibilidade da manutencdo de uma consciéncia contraria a da ordem estabelecida, aparecera
no pensamento gramsciniano com a divisdo, nas classes oprimidas, das ideias provenientes de
seus superiores daquelas geradas em suas situacGes de vida. Tal divisdo tera um pensamento
correspondente no conceito de habitus criado por Pierre Bourdieu na medida em que “os
imperativos dirigentes sdo, na verdade, transmutados em formas do comportamento social
rotineiro; mas a exemplo da ‘ideologia comportamental’ de Voloshinov, trata-se de um
assunto criativo e amplo, e néo, absolutamente, de um simples ‘reflexo’ das ideias
dominantes”. (EAGLETON, 1997, p. 55)

Tendo sido delimitada nossa primeira assertiva sobre como este trabalho
considera o conceito de ideologia, € hora de seguir com 0s posicionamentos 0s quais
embasardo a concep¢do de uma estrutura de acdo referente a ideologia que vigora no Prémio
Esso de Fotojornalismo. Como vimos, desde as primeiras linhas a premiagdo tem sido posta
em paralelo a um ideario especifico. Nascido no seio da burguesia capitalista industrial
moderna, a escola positivista fez-se presente em todos os ambitos da vida social, criando uma
ideia de mundo que mostra como natural e/ou naturalizada as relagdes sociais estabelecidas
através da revolucdo burguesa e a consequente instauracdo do capitalismo. Nas artes tém-se
estas relacbes espelhadas, seja no romance naturalista e sua inerente estabilidade e
imutabilidade nas relacdes entre personagens, ou no advento da fotografia (o0 que de fato nos
interessa), como a comprovacao de que é possivel produzir conhecimento de forma imparcial.

Ao mesmo tempo, o trabalho objetiva apresentar uma nova maneira de se
conceber a fotografia, principalmente relacionada a imprensa, sendo que este “novo olhar”
visa literalmente contrariar a acepcao de que a imagem fotogréafica significa a representacdo
da realidade de forma objetiva e neutra. Apenas considerando esta pequena introdugdo ao
tema, percebemos que ha, neste trabalho, a intencdo de desvalorizar certo tipo de
compreensdo sobre a fotografia, mediante a apresentacdo de uma ideia diferente e assumida
como superior. Ndo precisamos de muito esforco para entender que esse conflito visa
apresentar a concepgdo de fotografia ligada a nogdo positivista como ndo verdadeira. A partir
dai, também podemos afirmar que o ESSO de Fotojornalismo busca, através de sua estética,

criar, perante seu publico, uma consciéncia especifica e parcial do que seja uma fotografia, de



67

maneira a exercer uma determinada influéncia na sociedade e ocultar que a fotografia é
simbolicamente um campo em disputa.

O segundo ponto que assumiremos trata-se exatamente da nocdo de falsa
consciéncia atribuida a ideologia. O termo “falsa consciéncia” é inerente a concepcao
marxista de ideologia apresentada no livro A ideologia alema, escrito por Karl Marx e
Friedrich Engels em 1845/1846:

Até agora, 0s homens formaram sempre idéias falsas sobre si mesmos, sobre
aquilo que sdo ou deveriam ser. Organizaram as suas relagdes mutuas em
funcdo das representacdes de Deus, do homem normal, etc., que aceitavam.
Estes produtos do seu cérebro acabaram por os dominar; apesar de criadores,
inclinaram-se perante as suas proprias criagdes. Libertemo-los portanto das
guimeras, das idéias, dos dogmas, dos seres imaginarios cujo jugo os faz
degenerar. (MARX, ENGELS, 2012, p.12)

Tal concepcéo de ideologia faz parte de um contexto histérico em que, se de
um lado, o capitalismo apresentava suas relagdes sociais, na forma da exploracdo do homem
pelo homem, como naturais e imutaveis, por outro, a revolucao burguesa fez com que entrasse
na histéria a classe proletaria — Unica capaz de por fim a organizagdo capitalista e renovar o
ambiente social. No livro, Marx e Engels iniciam uma maneira de se conceber a histéria capaz
de refletir o espectro da possibilidade de uma revolugéo proletaria, para tanto, irdo se opor a
premissa idealista de que a realidade social é criada pela atividade intelectual, fundando as
bases para a concepc¢do materialista da histdria: “ndo é a consciéncia que determina a vida, é a
vida que determina a consciéncia”. Seria, portanto, o trabalho, como mediagéo entre homem e
natureza, que determinariam o processo histdrico e as consequentes relagfes entre 0s homens,
desde a organizacdo da sociedade em um Estado até os valores e ideias criadas nesse
contexto. A partir dai podemos compreender o termo “falsa consciéncia” como ideias
provenientes da classe dominante e que servem para manter a ordem criada pelo capitalismo,
oprimindo os trabalhadores.

No entanto, tal nocdo sobre a ideologia nos traz alguns problemas
conceituais e novamente nos utilizaremos dos esclarecimentos apontados por Terry Eagleton.
Primeiramente, j& vimos que por mais tentacular que seja a ideologia dominante, sempre
haveré espaco para a sua subversdo no seio da classe oprimida. Isso implica que as ideologias
“para serem verdadeiramente eficazes, devem dar algum sentido, por menos que seja, a
experiéncia das pessoas; devem ajustar-se, em alguma medida, ao que elas conhecem da

realidade social com base em sua interacdo pratica com esta” (EAGLETON, 1997, p. 26).
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Devem entdo, mais do que apenas uma ilusdo imposta “de cima para baixo” apresentar uma
realidade reconhecivel.

Outra questdo levantada por Eagleton é a de que algumas consideracfes
ideoldgicas que podemos proferir, sob um caréter ideolégico, podem ser verdadeiras, como
por exemplo a afirmagdo: “o Prémio Esso de Fotojornalismo é a maior premiacdo do
fotojornalismo nacional”. Tal sentenca € verdadeira e pode ter um carater ideologico, se a
minha intencdo € legitimar a importancia do ESSO como um formador de opinides sobre a
“boa fotografia”. “Poderia parecer, entdo, que pelo menos uma parte daquilo que chamamos
de discurso ideologico é verdadeira em um nivel, mas ndo em outro: verdadeira em seu
conteddo empirico, mas enganosa quanto a seu valor” (Idem, p. 28).

Parte do argumento daqueles que invalidam a concepcao de ideologia como
falsa consciéncia vem dessa dificuldade atual em submeter juizos de valores a critérios de
verdade e mentira, no entanto, a solucdo para este caso passa longe da ideia de que néo
podemos discutir tais juizos sobre o mundo. Em seu trabalho, o filosofo francés Louis
Althusser, parte do principio de que a ideologia trata de como as relagdes sociais, em praticas
cotidianas, constituem o sujeito em vinculo com as relagdes de produgdo dominantes. Para
Althusser a ideologia “expressa uma vontade, uma esperanca ou uma nostalgia, mais do que
descreve uma realidade” (ALTHUSSER, apud EAGLETON, 1997, p.30).

Por um lado, a ideologia ndo € um mero conjunto de doutrinas abstratas, mas
a matéria da qual cada um de nos é feito, o elemento que constitui nossa
prépria identidade; por outro apresenta-se como um ‘todos sabem disso’,
uma espécie de verdade anénima universal. A ideologia é um conjunto de
pontos de vista que eu por acaso defendo; esse ‘acaso’, porém, é, de algum
modo, mais do que apenas fortuito, como provavelmente ndo o é minha
preferéncia quanto a repartir meu cabelo no meio. Com bastante frequiéncia,
parece ser uma miscelanea de refrdes ou provérbios impessoais, desprovidos
de tema; no entanto, esses chavdes batidos estdo profundamente entrelacados
com as raizes de identidade pessoal que nos impele, de tempos em tempos,
ao assassinato ou a tortura. (EAGLETON, 1997, p.31)

Os argumentos a favor da ideia de que a ideologia parte de experiéncias
vivenciadas poderiam por um fim a questdo da falsa consciéncia, uma vez que, da
impossibilidade de algo vivido objetivamente por seres humanos e que produziu efeitos, ser
necessariamente falso. Porém Eagleton nos atenta para o fato de que ha uma confuséo entre o
conceito de “falso” no sentido de inveridico e “falso” enquanto irreal. Levando em conta essas
consideragdes, assumiremos a aqui a concepgdo de falsa consciéncia ndo como um

agrupamento de ideias inveridicas, mas que sdo funcionais para a manutencdo da ordem
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dominante. Ou como afirma Eagleton: “os enunciados ideolégicos podem ser verdadeiros em
relacdo a sociedade tal como se encontra constituida no presente, mas falsos na medida em
que, desse modo, contribuem para bloquear a possibilidade de transformar um estado de
coisas” (Idem. 38).

Esta ideia vai de encontro com alguns conceitos elaborados por Fredric
Jameson sobre a ideologia como falsa consciéncia. Jameson afirma que este conceito marxista
estd menos proximo do carater ilusorio do que de um limite estrutural ou um fechamento
ideoldgico, como se pode observar em outro texto de Marx, O 18 de Brumario de Luis
Bonaparte:

O que faz [dos intelectuais pequeno-burgueses] representantes da pequena
burguesia é o fato de que em suas mentes eles ndo vao além dos limites que
aquela ndo transpde na vida, bem como de que eles sdo consequentemente
levados, em termos de teoria aos mesmos problemas e solugfes a que o
interesse material e a posicdo social os conduzem em termos de politica. Em
geral, é esta a relacdo entre os representantes politicos e literarios de uma
classe e a classe que representam. (MARX, apud Jameson, 1992, p. 47,48)

Em O inconsciente politico: a leitura como ato socialmente simbdlico,
Jameson trabalha com estratégias de contencdo, que, de uma forma simplista, seriam os
métodos pelos quais os discursos ideoldgicos atuam de maneira a impossibilitar novas
compreensdes sobre um determinado fato ou fenémeno, limitando nosso horizonte de
compreensdo. Nessa concepcdo, 0 marxismo também pode ser considerado ideoldgico,
cabendo a nés evidenciarmos suas estratégias de contencdo a fim de evitar os males do
dogmatismo, buscando encara-lo como teoria aberta a novas interpretacdes. Se ndo fosse
dessa maneira, todo carater dialético do marxismo haveria se perdido e, como afirma
Eagleton, acreditariamos, ingenuamente que, na luta politica, o operariado ndo possui nada a
perder, além das correntes que o oprime.

Voltando as atencOes, especificamente, as estratégias de contencdo e
fechamento ideoldgico do Premio Esso de Fotojornalismo, podemos afirmar que a premiacao,
na medida em que instaurou uma estética dominante através da reincidéncia anual de
fotografias de choque, que reivindicam a objetividade, entre as vencedoras, limitou o
horizonte de conceituacdo acerca do que deve ser considerada uma boa fotografia de cunho
jornalistico. Enquanto o choque, com sua linguagem crua e superficial que de fato
impossibilita a pluralidade significativa, foi sendo sistematicamente premiado, o

fotojornalismo poético foi, pouco a pouco, sendo colocado a margem, a ponto de o
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considerarmos hoje como forma de resisténcia utdpica. A funcdo exercida pelo ESSO de
Fotojornalismo foi a de naturalizar uma determinada estética que, através do resgate historico
de sua formacdo, aponta para o alinhamento com certos interesses do empresariado, desde a
espetacularizacdo do fato retratado, até a manutengdo na imagem, do local de passividade do
leitor.

Como foi exemplificado anteriormente, ndo se trata aqui de afirmar a
participacdo do Prémio Esso a um maléfico plano elaborado pela burguesia para a
manutencdo da ordem vigente, mas sim de colocarmos a vista suas falhas e caracteristicas,
sempre com o intuito de ir além, combatendo essas estratégias de contencédo, para supera-las

historicamente.

4.1 DISCURSO E IDEOLOGIA

A0 passo que nos aproximamos do conceito de ideologia adotado por este
trabalho, € necessario que agora nos atentemos para a questdo das relagfes entre discurso e
ideologia, visto que sustentamos aqui que o Prémio Esso de fotojornalismo somente atuara de
forma ideoldgica se levarmos em conta qual € a construcdo discursiva presente em suas
imagens. Desta forma, assumiremos o ponto de vista adotado por Terry Eagleton de que
guando falamos em ideologia estamos mais proximo da nocdo de discurso do que de
linguagem. Isso porque, “ndo se pode decidir se um enunciado € ideolégico ou nédo
examinando-o isoladamente de seu contexto discursivo. [...] a ideologia tem mais a ver com a
questdo de quem estd falando o que, com quem e com que finalidade do que com as
propriedade linguisticas inerentes de um pronunciamento” (EAGLETON, 1997, p. 22).

Isso significa adotarmos a separacdo jA mencionada no primeiro capitulo
entre texto e discurso e encararmos a mensagem fotografica em funcdo deste termo, ao invés
daquele. A partir dai podemos depreender que a mensagem fotografica so se torna ideoldgica
(pois poderiamos evidenciar apenas seu carater estético ou politico) se colocada em conflito
em uma arena de luta discursiva. Assim “podemos sugerir que a ideologia se preocupa menos
com o significado do que com os conflitos no campo de significado”. Em relagédo ao ESSO de
Fotojornalismo, primeiramente, encararemos as fotografias vencedoras como ideologicas,
pois elas serdo discutidas dentro de um contexto discursivo — além é claro do ambiente
historico, social e politico do qual faz parte. Em segundo lugar a prdpria premiacéo

transforma-se numa arena de luta discursiva, uma vez que somos capazes de perceber uma
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estética subalternizada, que aparece como resisténcia utopica dentro de um produto da cultura
de massa.

Procuraremos entdo, como via para a analise das imagens vencedoras do
Prémio Esso, considerar a ideologia como fendmeno discursivo, isso significa considerar

simultaneamente seu aspecto material e de producao de significados.

Pode ser util ver a ideolégica menos como um conjunto particular de
discursos do que como um conjunto particular de efeito dentro dos discursos.
[...] © que é ‘burgués’ nessa mistura de idiomas € menos o tipo de linguagem
que os efeitos que produzem: efeitos, por exemplo, de ‘fechamento’, pelos
quais certas formas de significacdo sdo excluidas silenciosamente e certos
significantes sdo fixados em uma posicdo de comando. (EAGLETON, 1997,
p.172).

Impossivel entdo ndo aproximarmos da teoria semiética desenvolvida por
Mikhail Bakhtin em Marxismo e filosofia da linguagem e sua visdo de que sem signos néao
pode haver ideologia. Sendo assim, signo e ideologia mantém relagdes reciprocas, onde a
materialidade de um signo é indissociavel de seu significado ideoldgico. Apesar de centralizar
seu trabalho na palavra como um fendmeno ideoldgico por exceléncia, podemos pensar na

teoria bakhtiniana para o uso em imagem, refletindo sobre o conceito de signo genérico.

4.2 O PODER SIMBOLICO NO PREMI0O ESSO DE FOTOJORNALISMO

Os ‘sistemas simbolicos’, como instrumentos de conhecimento e
comunicacdo, s6 podem exercer um poder estruturante porque sao
estruturados. O poder simbolico é um poder de construcdo da realidade que
tende a estabelecer uma ordem gnoseoldgica: o sentido imediato do mundo
[...] Os simbolos sdo os instrumentos por exceléncia da ‘integracdo social’
enquanto instrumentos de conhecimento e comunicacdo [...] eles tornam
possivel o consensus acerca do sentido do mundo social que contribui
fundamentalmente para a reproducdo da ordem socia” (BOURDIEU, 2004,
p. 9-10)

As afirmacgbes propostas acima por Pierre Bourdieu tracam ndo apenas o
que é considerado o universo simbolico (arte, religido, lingua, cultura em sua definicdo mais
generalizante), mas também apontam para como o simbolismo atua na constru¢do do mundo
concreto, sendo portadores e mediadores de conhecimento. Trata-se de entender que para a
atual ordem social ser dominante é necessario também toda uma estrutura simbolica, que
media as relagGes sociais, e ao fazé-lo estabelece situagbes em que se exerce um determinado

poder sobre outro(s) individuo(s). “Num estado do campo em que se vé o poder por toda parte
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[...] ndo é inutil lembrar que [...] € necessario descobri-lo onde ele se deixa ver menos, onde
ele é mais completamente ignorado, portanto, reconhecido” (BOURDIEU, 2004, p.7).

PremiacOes sdo por exceléncia a legitimacdo de alguns valores em
detrimento de outros. No Prémio Esso de Fotografia ndo é diferente, s6 ha um vencedor,
aquele que, atraves do julgamento da banca, sintetizou em uma imagem os valores que 0
prémio atribui ao bom fotojornalismo — ja vimos anteriormente quais sao estes valores. 1sso
significa que para além do valor simbodlico contido nas fotografias premiadas, ha também o
valor simbolico de ter vencido o prémio, maior do fotojornalismo nacional e que projeta o
nome do fotdgrafo para todo o Brasil.

Tal situacédo faz crer que ha duas instancias, que se relacionam, de exercicio
do poder simbdlico pelo Prémio Esso, uma que afirma qual estética é boa para o
fotojornalismo e outra que reduz ao primeiro time do jornalismo nacional apenas o fotografo
que vai a busca dessa estética. Ambas ndo sdo dissocidveis, mas devem ser percebidas em
suas caracteristicas pelos efeitos distintos que provocam. A primeira atua dentro do horizonte
ideologico do receptor, a segunda, do emissor, do fotografo que pode ja sair da redacao,
pautado pelo desejo de vencer o Esso, ou seja, pautado esteticamente sobre o que é bom e o

que ndo e no fotojornalismo.

Contra todas as formas de erro ‘interaccionista’ o qual consiste em reduzir as
relacdes de forca a relagbes de comunicacgéo, ndo basta notar que as relagdes
de comunicacdo sdo, de modo inseparavel, sempre, relacdes de poder que
dependem, na forma e no contelddo, do poder material ou simbdlico
acumulado pelos agentes (ou pelas instituicdes) envolvidos nessa relacdo e
que [..] podem permitir acumular poder simbélico. E enquanto
instrumentos estruturados e estruturantes de comunicacao e de conhecimento
que os ‘sistemas simbdlicos’ cumprem a sua funcéo politica de instrumentos
de imposicdo ou de legitimacdo da dominacdo (BOURDIEU, 2004, p.11).

O interessante deste trecho esclarecido por Bourdieu é notarmos que as
relacGes de poder inerentes ao processo comunicativo também, e ndo poderia ser diferente, se
mostram na forma e no conteddo, e que estes como parte dos sistemas simbdlicos atuam de
maneira a legitimar uma relacdo de dominantes e dominados. O jornal informativo, surgido
com a criacdo da imprensa de massa é categoricamente um meio no qual existe um ndcleo
emissor de informag6es para uma massa periférica que pouco, ou nada, sabe das condicGes de
producdo dessas informacdes, fato que Ihe acarretara, independente do grau de compreensdo
das noticias e de seus desdobramentos, uma posicao de passividade em relagdo aquilo que lhe

é apresentado. Se existe num processo de transmissdo do conhecimento a figura de um
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produtor, fechado a possibilidade de interaces, existe uma relacéo clara de poder em que um
atua, molda, seleciona, e outro compra, aceitando ou ndo aquilo como a verdade, ele apenas
possui o direito de discordar, mas ndo o de reformular o que foi proposto inicialmente. Uma
clara relagéo entre dominantes e dominados.

Em sua forma e contetdo o jornal informativo impresso revela sua relacéo
de poder. Tanto em sua forma de producdo e veiculacdo, quanto a maneira que 0s textos sdo
elaborados, tem se a relacdo em que o produtor ter um valor preponderante no processo
comunicativo. Na comunicagdo visual, especificamente o contetdo trazido pelas fotografias,
tal relacdo se repete, no entanto, consideramos que a imagem naturalmente possui uma maior
amplitude de interpretacfes, 0 que pode se comprovar atraves do advento da legenda, meio
textual que direciona a interpretacdo do leitor. Diferencas estéticas no fotojornalismo séo
capazes de aproximarem e excluirem o receptor do processo de construgdo do conhecimento,
neste trabalho séo tracadas algumas linhas caracteristicas dessas estéticas.

Neste caso assumiriamos que dependendo de sua atuacdo, de maneira a
incluir ou excluir o receptor no processo comunicativo, uma estética pode em diferentes
niveis reafirmar a logica de dominantes e dominados no jornalismo, ou, de certa forma,
subverte-la, na medida em que abre caminho para a participacdo do leitor na construcdo do
significado. “As diferentes classes e fracbes de classes estdo envolvidas numa luta
propriamente simbolica para imporem a definicdo de mundo social mais conforme aos seus
interesses, e imporem o campo das tomadas de posicGes ideoldgicas reproduzindo em forma
transfigurada o campo das posic¢des sociais” (BOURDIEU, 2004, p. 11)

A grande imprensa em toda sua organizacdo, material e simbdlica, ira lutar
para impor o0s interesses do empresariado e a logica de mercado, nesse contexto insere-se toda
escolha de forma e conteldo que serd adotada de maneira a construir um universo simbélico
mais apropriado para a constru¢do de mundo que lhe convéem. O Prémio Esso de
Fotojornalismo, como qualquer outra premiacdo que tenha o intuito de valorizar os ideais e
valores ja estabelecidos pela maneira de se fazer jornalismo da classe dominante, tera a
funcdo de legitimar esse know how, que de diferentes maneiras, possui uma determinada

parcela de manutencéo da ordem vigente.
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Elas podem conduzir esta luta quer diretamente, nos conflitos simboélicos da
vida quotidiana, quer por procuracdo, por meio da luta travada pelos
especialistas da producdo simbdlica [...] na qual esta em jogo o monopdlio
da violéncia simbdlica legitima [...] O campo da producdo simbdlica é um
micro cosmos da luta simbolica entre as classes: é ao servirem 0S Seus
interesses na luta interna do campo de producédo (e sé nesta medida) que os
produtores servem o0s interesses dos grupos exteriores ao campo de
producdo. (BOURDIEU, 2004, p. 12)

Fundamental para a concepcao de ideologia deste trabalho é assumirmos a
perspectiva de Pierre Bourdieu na qual ele afirma existir um campo de luta entre as classes
dentro dos sistemas simbolicos, o que nos faz tracar um paralelo com o pensamento
Bahktiniano do signo enquanto uma arena em que se da também a luta de classes. Para além
disso, sob esta perspectiva de atuacdo, podemos considerar como possivel a superacdo destes
mesmos sistemas simbolicos que estruturam a ordem social vigente no capitalismo. O que
também nos torna aptos a pensar em novas maneiras de se realizar a estruturacdo dos meios
de comunicacdo de massa, buscando uma na qual eles possam atuar em nosso lado da luta de
classes. “Os sistemas ideoldgicos que os especialistas produzem para a luta pelo monopdélio
da producdo ideologica legitima [...] sendo instrumentos de dominacao estruturantes pois que
estdo estruturados, reproduzem sob forma irreconhecivel, por intermédio da homologia entre
0 campo de producdo ideoldgica e o campo das classes sociais, a estrutura do campo das
classes sociais”. (BOURDIEU, 2004, p. 12)

Em sua estrutura de pensamento, Bourdieu afirma que, como reflexo de
outras formas de poder estabelecidas na organizacdo da ordem vigente, o poder simbolico tem
a caracteristica de exercer estes poderes de forma irreconhecivel, tanto por quem exerce,

quanto pela vitima.

Os sistemas simbolicos devem a sua for¢a ao fato de as relacdes de forca que
neles se exprimem s6 se manifestarem neles em forma irreconhecivel de
relacdes de sentido [...] O poder simbolico como poder de constituir [...] ou
de transformar a visdo do mundo e, deste modo, a a¢do sobre o mundo,
portanto do mundo; poder quase magico que permite obter o equivalente
daquilo que é obtido pela forca (fisica ou econdmica), gracas ao efeito
especifico de mobilizacdo, so se exerce se for reconhecido, ignorado como
arbitréario (Idem.)

Isso se repete na imprensa, e especificamente em nosso caso de estudo,
aponta a importancia das discussfes sobre as estéticas que vigoram no jornalismo brasileiro e
de que forma estas exercem um poder simbolico mantenedor do status quo, realizando um

trabalho negativo em duas instancias, onde primeiro se nega a participacdo do receptor no
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processo de comunicacdo, a0 mesmo tempo em que impede o mesmo de conceber outras
maneiras de se organizar a imprensa. Os questionamentos que Vvirdo sobre a estética
dominante no fotojornalismo levardo em conta o poder simbélico que as mesmas exercem e
de que forma esse poder simbdlico € constituido, transfigurando outras relacdes de poder
existentes na sociedade. O Prémio Esso de Fotojornalismo, na medida em que, valoriza certas
caracteristicas estéticas, colabora, reafirma e legitima o poder simbdlico das mesmas no
conjunto da producéo social de conhecimento através da grande midia.

Ainda dentro do que é considerado o universo do poder simbolico por Pierre
Bourdieu, convém aqui retomarmos um dos debates trazidos pelo sociélogo francés que,
infelizmente, pode ainda ser considerada portadora de um certo grau de polémica,
principalmente quando se leva em conta a variedade de conceitos e termos elaborados para a
apreciacdo da mesma. Trata-se de um questionamento sobre a obra de arte, de fato, sobre a
constituicdo daquilo que faz a obra de arte ser Gnica, ao invés das “simples coisas” do
quotidiano. Inicialmente, Boudieu cita o pensamento filoséfico que acredita ser possivel obra
de arte “pura” somente como fruto de um universo social que lhe confere como tal e critica
determinado posicionamento adotado por grande parte dos criticos de arte que apresentam
suas reflexdes acerca de um objeto artistico como a-histéricas, dignas de um carater

universalizante.

O pensador puro de uma experiéncia pura da obra de arte — ao tomar como
objeto de reflexdo sua prépria experiéncia, que é a de um homem culto de
uma determinada sociedade, sem tomar como objeto a historicidade de sua
reflexdo e a do objeto a que ela se aplica — constitui, sem saber, uma
experiéncia particular em norma trans-histérica de qualquer percepgdo
artistica”. (BOURDIEU,2004, p.283).

A citacdo acima €& importante ndo sO para iniciarmos a critica ao
funcionamento ideologico de nosso objeto de estudo, que universaliza e naturaliza uma
estética determinada, de modo em que a tal é apresentada como ndo pertencente aos
desdobramentos histéricos. Neste trecho, Bourdieu também nos sugere uma maneira de
proceder, pois tanto 0 método a ser utilizado nas analises que seguirdo, quanto o objeto a ser
analisado — as fotografias que fogem a regra vencedoras do Prémio Esso — necessitam ser
historicizados. As analises criticas que seguirdo enviesam as fotografias na dialeticidade de
seus ambientes histdricos e culturais, da mesma maneira que se da a preferéncia deste trabalho
pelo marxismo, como saida critica, em um ambiente académico em que a veia ndo conflituosa

de valores assimilada ao pds-modernismo mantém se dominante.
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Tem-se entdo assumidas que este trabalho propGe uma leitura aberta, fruto
de um conhecimento coletivo, assumindo o dever critico de ndo nivelar os diferentes modos
de proceder na construcdo de uma imagem fotogréafica. “Ora, esta experiéncia, no que ela tem
aparentemente de mais singular (e esse sentimento de unicidade contribui, sem ddvida, em
muito para lhe dar valor), é uma instituicdo que € produto da invencdo histérica e cuja
necessidade e razdo de ser s6 podem ser realmente apreendidas mediante uma analise
propriamente histérica” (BOURDIEU, 2004, p. 283).

Aquilo que a analise a-histérica da obra de arte e da experiéncia estética
apreende na realidade é uma instituicdo que, como tal, existe por assim dizer
duas vezes, nas coisas e nos cérebros. Nas coisas, em forma de um campo
artistico, universo social relativamente autbnomo que é produto de um lento
processo de constituicdo; nos cérebros em forma de atitudes que se foram
inventando no proprio movimento pelo qual se inventou o campo a que elas
imediatamente se ajustaram. (BOURDIEU, 2004, p. 285).

Da mesma forma, ha uma determinada estética pertencente ao
fotojornalismo que também se apresenta como instituicdo, existindo também mutuamente nas
coisas e nos cérebros. O campo jornalistico como universo social relativamente autbnomo é
estruturado, pertence as coisas. Nos cerebros, ou nas ideias, h4, como afirma Bourdieu,
algumas atitudes que se inventaram e fizeram-se estabelecer na medida em que o proprio
campo fotojornalistico se formava. Isto equivale a dizer que se organizam os jornais de
maneira a privilegiar o flagrante, em destaque, na primeira pagina, e por isso tal estética
também se estabeleceu nas ideias de profissionais e leitores, os primeiros buscando-o para a
realizacdo propria, pessoal, profissional, os segundos valorizando-a como ideal de bom
fotojornalismo.

Ha um exemplo interessante citado por Bourdieu no ultimo capitulo de O
poder simbdlico, em que ele questionara os agentes legitimadores. Cita o exemplo do critico
de arte Arthur Danto que, apds frustrar-se com certa exposi¢cdo em uma galeria renomada,
guestionou-se sobre o caréater arbitrario de galerias e 0s museus na maneira que atribuem valor
a algumas obras e artistas. Neste caso, 0 Prémio Esso de Fotojornalismo e galerias de arte
atuam da mesma forma arbitraria impondo valores a determinadas estéticas ou obras devido
ao fato de serem lugares estabelecidos e aceitos como os de nobreza em ambos 0s casos.
Qualquer trabalho que se proponha a critica dos produtos culturais deve levar em conta
algumas questdes como: Quem consagrou aqueles que consagram? Quem deu poder de

ditador de normas estéticas a determinados artistas, museus, ou premia¢fes? Primeiramente
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devemos pensar que estes agentes, que dao sustentagdo ao campo, sdo constituidos
historicamente, longa e lentamente. (0 retrocesso histdrico explicitado no primeiro capitulo
comprova este carater). E que sdo variados, de especialistas a artistas, de criticos a espacos de

exposicéo, de estilos a apreciadores.

N&o se trata apenas de exorcizar aquilo a que Benjamin chamava ‘o feitico
do nome do mestre’ [...]. Trata-se, sobretudo, de descrever a emergéncia
progressiva do conjunto das condi¢cBes sociais que possibilitam a
personagem do artista como produtor desse feitico que € a obra de arte, isto
é, descrever a constituicdo do campo artistico [...] como lugar em que se
produz e reproduz incessantemente a crenga no valor da arte e no poder de
criacdo do valor que € préprio do artista. (Idem. p. 289)

Interessante esta ultima consideracao se a aplicarmos ao Prémio Esso, visto
que a propria estrutura da premiagao € uma reproducdo do campo jornalistico em sua diversas
especificidades, visto que formam a banca julgadora profissionais jornalistas das mais

variadas areas do campo jornalistico.

Deste modo, a medida que o campo se vai constituindo como tal, o ‘sujeito’
da producédo da obra de arte, do seu valor e também do seu sentido, ndo € o
produtor do objeto na sua materialidade, mas sim o conjunto dos agentes,
produtores de obras classificadas como artisticas, grandes ou pequenos,
celebres, quer dizer, celebrados, ou desconhecidos, criticos de todas as
bandas, eles préprios organizados em campos, colecionadores,
intermediarios, conservadores, etc., que tém interesse na arte, que vivem
para a arte e também da arte (em graus diferentes), que se opde em lutas nas
guais esta em jogo a imposicdo de uma visdo de mundo, e também do mundo
da arte, e que colaboram por meio dessas lutas na producédo do valor da arte
e do artista (BOURDIEU, 2004, p. 291).

4.3 REPRESENTACOES ESTETICAS DA IDEOLOGIA: POESIA E AUTOMATISMO

Na medida em que nos aprofundamos no entendimento de como a ideologia
atua nos meios culturais para, a partir dai, apontarmos de que maneira 0 Prémio Esso de
Fotojornalismo se insere nesse contexto, se faz necessario esbocar aspectos estéticos que
materializam a ideologia de premiacdo do Esso de Fotojornalismo. Desde o inicio temos
enviesado o0 maior concurso do fotojornalismo nacional de maneira a aproximéa-lo do ideario
positivista, valorizando as fotografias que reivindicam o mito de representacdo mecanica do
real, no entanto, é preciso ir a fundo nessa questdo e definirmos as caracteristicas estéticas

presentes nas fotografias que retificam esse posicionamento. Além disso, como o trabalho
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aposta em uma estetica de superacdo engendrada no préprio concurso, tal diferenca estética
também deve ser evidenciada e definida em termos de construcdo da mensagem fotogréfica.
Chega 0 momento entdo de criarmos dois conceitos que se opde na maneira
em que trabalham as construcbes de sua mensagem. Aquele que reivindica a mensagem
fotogréafica como anéloga do real, sera chamado de estética do Automatismo, uma vez que
pressupde um entendimento imediato do leitor, que ao ver a imagem ja possui um elevado
grau de entendimento sobre ela. Seu opositor sera a estética da Poesia, levando esse nome
devido ao efeito artistico que possui de emancipar a fotografia da mensagem apenas denotada,
ampliando o leque de possiveis entendimentos. Estes dois conceitos serdo trabalhados ao
longo do trabalho e de maneira alguma deve ser encarados como grupos estanques. Na
realidade atuam na mensagem fotografica em um jogo de forcgas, no qual, em cada imagem,

um se sobressai ao outro.

4.3.1 A Ideologia Estética do Automatismo

Devemos pensar que, de uma forma geral, esse efeito de automatizacdo no
entendimento do significado sé poderd ocorrer em mensagens Obvias, de organizacdo
simplista, para que qualquer espécie de ruido entre o fato que quer ser transmitido e seu
receptor possa ser eliminado. Em termos da Teoria da Comunicacdo estariamos falando de um
meio dotado de uma simplicidade Unica em termos de codificacdo. E serd exatamente sobre
esta ideia que o socidlogo francés, Roland Barthes, criara um conceito muito Util a este
trabalho. Oriundo da escola estruturalista, Barthes desenvolveu um trabalho sui generis
através da semiotica de origem francesa (Ferdinand de Saussure), sendo um dos primeiros
intelectuais reconhecidos a trabalhar com diversos produtos culturais de massa,
desenvolvendo analises sobre os mais variados (e degradados) produtos culturais de nossa
época, 0 que ele chamou de mitologias da contemporaneidade. De forma geral, seu
pensamento sobre a significacdo — e € claro sobre a fotografia — estabelece uma divisdo entre
0 denotativo e o conotativo.

O primeiro seria a percep¢do imediata e 0 segundo sistemas de codigos
estabelecidos socialmente. Em relacdo a fotografia e seu carater objetivo, Barthes afirma
haver um paradoxo, pois é a0 mesmo tempo uma mensagem sem codigo, analoga do real, e
também construida sobre bases culturais, 0 que pressupde a influéncia de valores ideoldgicos.
Assume-se entdo que a imagem fotografica possui ambas as caracteristicas, sendo a

mensagem conotada, ou construida, sobre as bases de outra mensagem sem codigo. Barthes
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também considerava que a percepcdo do conotativo poderia variar em cada mensagem
fotografica, até mesmo admitindo um certo tipo de construcdo da mensagem fotografica capaz
de diminuir ao extremo a possibilidade de entendimento de outro significado para além do
registrado no papel.

A “fotografia unaria” seria aquela onde o aspecto denotativo domina de tal
maneira a impossibilitar a pluralidade de interpretagdes que é natural da imagem. “A
fotografia é unaria quando transforma enfaticamente a ‘realidade, sem duplica-la, sem fazé-la
vacilar (a énfase é uma forca de coesdo): nenhum duelo, nenhum indireto, nenhum disturbio
[...] “O tema, diz um conselho aos fotdgrafos amadores, deve ser simples, livre de acessorios
indteis; isso tem um nome: a busca da unidade” (BARTHES, 1984, p. 66). Tém-se entdo
algumas definicdes importantes a cerca da estética do Automatismo que procuramos formar.
Esta serd uma mensagem a ser consumida sem disturbios, podendo ser lidas de uma s6 vez,
devido sua simplicidade na forma. Sobre as fotos-reportagem Barthes afirma, “Eu as folheio,
ndo as rememoro; nelas, nunca um detalhe (em tal canto) vem cortar minha leitura [...]”, sobre
a completa auséncia de elementos capazes obscurecer o sentido da fotografia de alguma
maneira.

Na questdo da mensagem consumida automaticamente e sem disturbios,
podemos tracar um paralelo entre as defini¢cGes de Barthes e o trabalho do semidlogo russo,
Roman Jakobson, mais especificamente em seus enunciados sobre as fungfes da linguagem
referencial. De maneira geral, o que Jakobson chamou de func¢des da linguagem sdo recursos
norteadores da intencdo do emissor em um processo comunicativo. Neste caso, a funcdo
referencial da linguagem é centrada no referente, ou no assunto as ser transmitido, porém de
forma objetiva, pressupondo uma espécie de neutralidade do emissor. Na fotografia, esta
funcdo da linguagem ganha corpo, visto que ela encara os signos como co-realidade,
reafirmando o carater objetivo do meio. Além disso, as fotografias construidas sobre estas
bases sdo mensagens para serem consumidas sem ruidos, instantaneamente e de forma
automatica. Porém, ao criar uma mensagem simples e que pode ser entendida sem uma
reflexdo maior sobre o ocorrido, 0 emissor esta construindo, na verdade, uma informacdo que
serd entendida de maneira automatica, atuando no nivel mais raso do repertério. Por néo ter
como caracteristica provocar a reflexdo sobre o fato, a imagem vai no sentido contrario ao da

comunicacdo, incentivando a falacia positivista da fotografia como espelho do mundo real.
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4.3.2 A Ideologia Estética da Poesia

Dando seguimento ao processo de diferenciacdo entre os conceitos de
Automatismo e Poesia, neste momento analisaremos as mensagens que em suas maneiras de
transmitir a informacdo buscam a desautomatizacao das interpretacoes, e a multiplicidade dos
efeitos interpretativos. Estas fotografias por possuirem um nivel mais complexo de
organizacdo da mensagem, buscam produzir seu significado através da reflexdo do receptor,
gue para isso se utilizara do seu repertério cultural de uma maneira mais profunda e efetiva, o
que colabora para a evolugdo do mesmo.

Recorrendo novamente as funcdes da linguagem jakobsonianas, teremos
agora a atuacdo da funcdo poética da linguagem que acontece em uma determinada
mensagem, quando esta tem como principal fator sua propria organizacdo, buscando um
modo peculiar de se mostrar, gerando dessa forma, uma nova maneira de se transmitir a
informacdo. A mensagem fotografica, para agir poeticamente, deve ter um cuidado especial
em sua construcdo, ou seja, toda a combinacdo dos elementos atraves da composicao deve ser
direcionada a produzir o “novo”, fugindo dos lugares comuns.

A oposicdo a ideologia positivista da neutralidade na produgdo de
conhecimento € inerente a esta estética, primeiramente por refutar a capacidade de transmitir
o real de forma objetiva. A estética da Poesia prevé a tomada de partido, tanto do emissor, que
ao construir uma mensagem complexa em termos de elementos significativos, assume um
posicionamento frente ao fato retratado, quanto do receptor que para entendé-la também deve
recorrer a seus valores comuns. Acontece que para se construir uma mensagem fotografica
capaz de extrapolar o sentido literal deve-se estabelecer relacdes entre os elementos
significativos baseados em um repertério cultural, ou seja, deve-se assumir valores.

Enquanto a estética do Automatismo ainda reivindica a neutralidade
axiologica, a Poesia somente acontece através da assimilacdo de valores culturais
estabelecidos. Assume-se de fato, e, aléem disso, expde para o publico, a intencdo de construir
um sentido especifico, e ndo apenas reproduzir o real fielmente. Do lado do receptor, na
Poesia, por esta abrir as possibilidades de entendimento, ele tém também a possibilidade de
deixar seu lugar de passividade e interagir a partir de seus valores com o fato que lhe ¢
sugerido, ao invés de retratado. Vimos como o jornalismo se originou em meio a atribuicdo de
certos ideais positivistas, e como a imprensa de massa levou a nogéo da imparcialidade a um
outro patamar extremamente adaptado a Idgica capitalista de venda a todo custo de jornais.

Sera nesse sentido que as reflexdes acerca da ideologia estética da Poesia serdo importantes,
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como esbog¢o de um novo fazer jornalistico, capaz de superar as demandas da ordem do lucro

e seus males.
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5 OESPETACULO E SUAS BRECHAS: DA REIFICACAO A ALEGORIA

Neste quinto capitulo iniciaremos nosso mapeamento em torno do marco
tedrico e metodoldgico — que por si, dialoga com 0s passos anteriores - a ser utilizado em
vista de uma interpretacdo critica e uma investigacdo socio/politica/historica para se pensar
cultura, jornalismo, e mais especificamente, a fotografia. Uma busca que permita um
constante dialogo entre métodos de andlises diversos de maneira a responder ao movimento
intercambidvel e indissocidvel encarado aqui como horizonte: entre a contextualizacdo social,
historica e politica da fotografia e suas caracteristicas formais.

Dessa forma, este trabalho intenciona dar os primeiros passos na busca por
estabelecer relagdes entre a funcdo poética, o teatro épico e a linguagem fotogréfica pelo
intermédio de conceitos que dialogam, como o de distanciamento ou estranhamento, presentes
- ainda que sob carater distintos - nas teorias elaboradas pelos formalistas russos e na
concepcao de teatro de Bertold Brecht; bem como a nogdo de alegoria presente na concepcao
da Historia de Walter Benjamin, buscando sempre novas interpretacdes sobre o objeto
histérico analisado. Também ¢ importante retomarmos o debate sobre a ideia de
referencialidade contrapondo a objetividade - presentes na literatura realista/naturalista e na
fotografia enquanto produto comunicacional - visando a elaboracdo de uma metodologia
critica capaz de responder as formas de atuacdo da linguagem poética na imagem fotogréfica.

Para tanto, partimos do principio de que cada um dos elementos citados
anteriormente deve ser considerado dentro de seu tempo historico, a fim de evitarmos o
estabelecimento de relacdes que fogem da concepcdo dialética. Enquanto o conceito de
estranhamento pelos formalistas russos esta inserido no final do século XIX, com o intuito de
dar uma autonomia cientifica a literatura, em contraposi¢cdo ao idealismo subjetivista, 0
distanciamento presente no Teatro Epico das primeiras décadas do século XX diz respeito a
critica social brechtiana, visando, antes de tudo, a emancipacdo da classe trabalhadora. Da
mesma forma, devemos situar a fotografia dentro do atual ambiente de cultura visual que se
convencionou chamar de sociedade do espetaculo, momento histérico do capitalismo tardio
em que as imagens mediam a maior parte das atividades humanas. O fenémeno da reificagéo,
elaborado por Karl Marx como uma das consequéncias da racionalizacdo do trabalho humano
e do fetiche vinculado a mercadoria na economia de mercado, segundo Guy Debord, ira
atingir sua forma Gltima na imagem e no espetaculo, apresentando 0 mundo como incapaz de

ser transformado.
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Em outras palavras, caminharemos na tentativa de estabelecer paralelos até
onde estes sdo possiveis, situando-os dentro da dindmica do sistema capitalista, no qual tais
produtos culturais nascem e estabelecem conexdes. Buscar as diversas mediacGes que
interligam o micro universo, ou seja, o produto cultural em si (fotografia, peca ou narrativa) e
0 macro, concebido na légica politica/social/econdmica do capitalismo, serg,

indubitavelmente, tarefa ardua presente neste trabalho.

5.1 REIFICACAO coMO CONCEITO CHAVE PARA ENTENDER A CULTURA DO VISIVEL

Em meio a uma sociedade privatizada e psicologizada, obcecada pelas
mercadorias e bombardeada pelos slogans ideoldgicos dos grandes negdécios,
trata-se de reascender algum sentido do inerradicavel impulso na dire¢do da
coletividade, que pode ser detectado, ndo importa qudo vaga e debilmente,
nas mais degradadas obras da cultura de massa, tdo certo como nos classicos
do modernismo. Eis a indispensavel pré-condicdo de qualquer intervencao
marxista significativa na cultura contemporanea. (JAMESON, 1995, p.35)

Uma vez que pretendemos aqui criar ferramentas para a andlise de
fotografias, em especial aguelas nas quais a linguagem poética se apresenta, € um bom ponto
de partida considerar o posicionamento assumido por Fredric Jameson frente a cultura do
visual: “o visual € essencialmente pornografico, isto é, sua finalidade € a fascinacdo
irracional, o arrebatamento: nessa Otica, pensar seus atributos transforma-se em algo
complementar se ndo houver a intengcdo de trair o objeto” (JAMESON, 1995, p. 1). Ao
afirmar que é necessario “trair o objeto” em qualquer andlise de imagem que se pretenda
realizar, Jameson reitera sua funcdo de critico, visto a forca de dominagdo que a imagem
detém na sociedade contemporanea. Ainda mais, o pesquisador britanico vai além e afirma

que:

[...] a Unica maneira de pensar o visual, de inteirar-se de uma situacdo em
que a visualidade é uma tendéncia cada vez mais abrangente, generalizada e
difundida € compreender sua emergéncia historica. Outros tipos de
pensamento precisam substituir o ato de ver por outra coisa; apenas a
historia, entretanto, pode imitar o aprofundamento ou a dissolucéo do olhar.
(JAMESON, 1995, p. 1)

Justifica-se entdo a abordagem de um fendmeno pelo seu tempo historico,
no caso da imagem, em especial, isso implica um olhar atento ao desdobramento das relagfes
sociais durante o século XX, sem duvida, periodo em que a cultura do olhar emergiu e se fez

dominante. Também foi no século passado que o capitalismo tardio e seus desdobramentos
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tomaram forma, transformando o mundo ocidental em todas as suas instancias de relagdes
sociais, do mundo do trabalho a “alta cultura”, passando pela globalizacdo e
internacionalizacdo do capital. Para entendermos tais mudancas devemos comecar pela

assimilacdo de dois conceitos que se complementam: reificacdo e mercadoria.

A teoria da reificacdo (aqui fortemente recoberta com a analise da
racionalizacdo, de Max Webber) descreve o modo pelo qual, sob o
capitalismo, as forma tradicionais mais antigas da atividade humana sdo
instrumentalmente  reorganizadas ou  taylorizadas, analiticamente
fragmentadas e reconstruidas segundo varios modelos racionais de
eficiéncia, e essencialmente reestruturadas com base em uma diferenciagédo
entre meios e fins (JAMESON, 1995, p. 10).

Em outras palavras, antes da mercantilizacdo universal (inclusive da forca
de trabalho) promovida pelo capitalismo, existia 0 pensamento de que certos tipos de trabalho
eram incomparaveis em suas naturezas, por exemplo: o filésofo, o agricultor, o soldado. No
entanto, Karl Marx, em O Capital, sustenta como pré-condicdo fundamental do capitalismo,
que toda forca de trabalho agora pode ser separada de sua qualidade Unica, sendo niveladas
por seu valor de troca. A economia de mercado reorganizou as atividades humanas sob o viés
de suas eficiéncias, ou seja, como instrumentos, CoOmo meios.

Para tanto, o trabalho sofre um processo em que é cada vez mais retalhado
em partes que necessariamente afastam o produtor do produto final. Gradualmente a funcéo
do trabalhador no processo de producéo torna-se especifica e mecénica. Surge entdo o que se
convencionou chamar de racionalizacdo e a partir dela a ideia de tempo médio de trabalho, ou
o trabalho objetivamente calculavel. Os desdobramentos desse fendmeno véo repercutir em

todas as esferas da vida social.

Com a moderna decomposicdo ‘psicoldgica’ do processo de trabalho
(sistema de Taylor) esta mecanizagdo racional penetra até a ‘alma’ do
trabalhador: até as suas propriedades psicoldgicas sdo separadas do conjunto
de sua personalidade e objetivadas em relacdo a esta para poderem ser
integradas em sistemas racionais especiais e reduzidas ao conceito
calculador (LUKACS, 1974, p.102).

O homem torna-se apenas uma engrenagem no sistema de producéo, a cujas
leis tém de se submeter. O trabalhador vai perdendo seu carater de atuacdo e vai se tornando
apenas um contemplador do processo de trabalho e do mundo que é apresentado como um
sistema acabado e fechado. Tem-se reduzido o tempo e 0 espa¢o a um denominador comum,

sendo que no primeiro ha a perda de seu carater mutavel e continuo, aparecendo, agora, Como
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delimitado e mensuravel. “Assim como o0 sistema capitalista se produz e reproduz
economicamente a uma escala cada vez mais alargada, também, no decurso da evolugéo do
capitalismo, a estrutura da reificacdo penetra cada vez mais profundamente, fatalmente,
constitutivamente, na consciéncia dos homens” (LUKACS, 1974, p. 108). O dominio da
forma mercantil sob o conjunto da sociedade surgiu somente no capitalismo moderno. Sera
somente como categoria universal do ser social que a mercadoria - e 0 consequente processo
de reificacdo — sera decisiva para a transformacdo da sociedade e das relacdes humanas.

Os conceitos de reificagdo e mercadoria dialogam na medida em que a
ultima abrevia o caminho para o fenémeno da primeira. “Num mundo em que tudo, inclusive
a forca de trabalho, se tornou mercadoria, os fins permanecem nao menos indiferenciados que
no esquema de producéo — sdo todos rigorosamente quantificados e tornaram-se abstratamente
comparaveis por meio da moeda, de seu preco, ou dos salérios respectivos” (JAMESON,
1995, p. 11). A mercadoria transformou tudo em “um meio para um fim”, nada tem mais o
valor qualitativo em si, mas apenas na medida em que podem ser trocados. As atividades
humanas perdem suas satisfacdes e caracteristicas intrinsecas e tornam-se meios para fins.
Perdem seu “ser” independente, na medida em que a coisa ou mercadoria ganha essas
caracteristicas “e passam a ser instrumentos de satisfacdo mercantil”. Sobre tal fendmeno
Lukacs tem wuma critica pontual a sua ocorréncia dentro do campo jornalistico

especificamente:

Esta estrutura evidencia-se, sob seus tracos mais grotescos, no jornalismo,
onde a propria subjetividade, ou seja, o temperamento a faculdade de
expressdo, se convertem num mecanismo abstrato, independente tanto da
personalidade do 'proprietario’ como da esséncia material e concreta dos
assuntos tratados, que se movimenta segundo leis que lhe sdo proprias. A
falta de convicgéo dos jornalistas, a prostituicdo das suas experiéncias e das
suas conviccles pessoais s é compreensivel como ponto culminante da
reificacdo capitalista (p.115)

Tal aproximagcdo feita pelo pensador hingaro a respeito da reificacdo e sua
ocorréncia no jornalismo, tendo em vista que este € uma forma de producdo de conhecimento
social, surge, antes de tudo, como critica as concepcGes de neutralidade axiologica,
evidenciada nos termos: objetividade, imparcialidade e naturalidade, comumente associadas a

pratica jornalistica.
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5.2 ESPETACULO comMo ULTIMA FORMA DE REIFICACAO

O espetaculo é o capital a um tal grau de
acumulagdo que se torna imagem.
Guy Debord

Sem duvida, Guy Debord esta entre os principais autores do século XX que
associam a imagem de forma critica ao processo de reificacdo. Em “A Sociedade
Espetaculo”, o literato e cineasta francés estende dois conceitos chave do pensamento
marxista, a reificacdo e o fetichismo da mercadoria, apontando que o que era uma tendéncia
no século XIX, vigora plenamente em meados do século XX: o espetadculo “ndo é um
conjunto de imagens, mas uma relagdo social entre pessoas, mediada pelas imagens”. Em
outras palavras, a imagem €é considerada a ultima forma de reificacdo mercantil na sociedade
de consumo (FREDERICO, 2010, p.182). Lan¢ado um ano antes dos acontecimentos de maio
de 1968, A Sociedade do Espetaculo apresenta criticas a estrutura mercantil de producgdo que
relegou aos homens o lugar de contempladores do trabalho e do movimento das mercadorias,
reservando assim um lugar de passividade em relacdo a sociedade em que vivem. “A
mercadoria é tratada, doravante, como espetaculo. E ele que realiza a substituicdo do mundo-
sensivel ‘por uma selecdo de imagens’ cuja raiz é o proprio grau de acumulagdo capitalista”
(RUBBO, 2010, p. 25).

Caracteristica do processo de reificacdo, presente na conceituacdo da
sociedade do espetaculo feita por Debord, a reducdo do tempo ao nivel do espaco, resultado
direto da racionalizacdo da vida humana em dados que se pode quantificar, ird causar a
condicdo desistoricizante que afasta do homem a percepcdo do tempo como algo historico.
“[...] «<Houve historia, mas ja ndo ha mais», porque a classe dos possuidores da economia, que
ndo deve romper com a histdéria econémica, deve recalcar assim como uma ameaca imediata
qualquer outro emprego irreversivel do tempo [...]” (DEBORD, 1997). Como afirma Debord,
se 0 trabalhador possui um tempo “livre” hoje, este se remete apenas ao espetaculo que

engloba todas as esferas das relacbes humanas.

Para rebaixar os trabalhadores a condicdo de produtores e consumidores
«livres» do tempo mercadoria, a condi¢do prévia foi a expropriacao violenta
do seu tempo. O regresso espetacular do tempo ndo se tornou possivel sendo
a partir desta primeira despossessdo do produtor. (DEBORD, 1997).
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A retomada dos conceitos sobre a reificacdo e alienacdo do individuo em
relacdo ao seu trabalho e, em maior escala, a0 mundo, justifica-se a partir do ponto de vista
adotado aqui, no qual as imagens analisadas ndo estdo a margem da sociedade do consumo,
ou do espetaculo, sendo, antes de tudo, produtos culturais atuantes nesse processo que
assegura um local de passividade para 0 homem perante a historia. Partindo do principio de
que, nesta sociedade dominada pelas mercadorias, 0s produtos culturais imagéticos ganham
destaque, faz-se presente a necessidade de encontramos uma maneira de sermos livre ainda no
carcere. Como afirma Jameson, a critica da imagem deve, dentro deste contexto desfavoravel,
procurar resquicios das qualidades inerentes ao ser humano e dos sentimentos deste em
relacdo a sociedade em que vive — e na qual ele gostaria de viver — sendo estas nas
entrelinhas, de forma quase que inconsciente, ou apresentadas dentro de estratégias poéticas
na construcao de uma mensagem imagética.

Voltando a nos concentrar no produto cultural, é impossivel fazermos as
relacdes destes com os processos de reificacdo, ou instrumentalizagéo, citados anteriormente,
sem problematizarmos a separacédo frankfurtiana entre “alta cultura” e “cultura de massa”. Em
“Marcas do visivel”, Jameson atenta-se para uma importante questdo. E evidente as relagdes
de mercantilizagdo quando pensamos nos textos publicitarios, no entanto a coisa se complica
guando come¢amos a nos questionar em como se da esse processo em produtos culturais
artisticos, uma vez que partimos da definicdo tradicional de arte, sendo esta “uma finalidade
sem fim”, uma atividade que descarta a necessidade de ter uma serventia pratica no “mundo
real”.

Partindo do principio de que a cultura no geral é o elemento chave da
sociedade do consumo, visto que esta é saturada de signos e mensagens (Debord), Jameson
propde uma quebra com o pensamento de separacdo entre cultura de massa e alta cultura,
afirmando que ambas, de diferentes formas, estdo relacionadas ao processo de mercantilizacdo
e consequente manipulacdo. Porém, o pensador inglés se apropria da nocdo freudiana de
recalque, encarando desta forma, sob outro viés mais complexo, as determinacGes da
manipulacdo do objeto artistico. “[...] o modelo freudiano classico da obra de arte (como do
sonho ou da pilhéria) era, no entanto, o do preenchimento simbdlico do desejo recalcado, de
uma complexa estrutura de dissimulacdo por meio da qual o desejo poderia eludir o censor
repressivo a atingir alguma medida de satisfacdo puramente simbolica” (JAMESON, 1995, p.
25).

Este modelo ird encarar a cultura de massa ndo como mera “distracdo vazia”

e sim como parte de um ambiente social repleto de angustias e imaginagdes, sendo que o
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mesmo pode ser aplicado a alta cultura. “Tanto 0 modernismo como a cultura de massa
mantém relacBes de repressao com as angustias e preocupacgfes sociais, esperancas € pontos
cegos, antinomias ideoldgicas e desastres fundamentais, que sdo sua matéria prima...”
(JAMESON, 1995, p.26).

Ao pensarmos a imagem fotografica enquanto produto cultural
mercadologico, esta ird exercer sua funcao de fim reificado, mediando as relagcbes do homem
com o mundo, ou parcela de mundo retratada no espaco midiatico. Se o visivel é obsceno,
tendo a finalidade de fascinagdo irracional, as imagens de flagrante e violéncia tém
potencializadas as caracteristicas da fotografia. Através do efeito emocional causado pelo
choque, elas irdo mediar o mundo colaborando mais acintosamente com o processo de
reificacdo. Por outro lado, e apesar de chegar ao publico também em forma de mercadoria, a
fotografia poética pode dar indicios de uma saida frente a I6gica de mediacdo da vida através
das imagens existentes na sociedade do espetaculo. A partir desse cenario e fazendo ligacGes
com o conceito freudiano de obra de arte e a “administracdo” de desejos e angustias que esta é
capaz, Jameson afirma que, ndo importando o quao degradado é o produto cultural de massa,
este implicita ou explicitamente, no intuito de exercer sua ideologia como efeito de
manipulacdo, deve, antes de tudo, fornecer algo mais positivo: “daquilo que chamarei,
segundo a Escola de Frankfurt, seu potencial utopico e transcendente” (JAMESON,1995,
p.30).

Nessa altura do argumento, entdo, a hipdtese é que as obras de cultura de
massa ndo podem ser ideoldgicas sem serem, em certo ponto € a0 mesmo
tempo, implicita ou explicitamente utopicas: ndo podem manipular a menos
gue oferecam um gréo genuino de contetido, como paga ao publico prestes a
ser tdo manipulado. Mesmo a “falsa consciéncia” de um fendmeno
monstruoso como 0 nazismo nutriu-se de imaginarios coletivos de tipo
utdpico, sob roupagem tanto socialista como nacionalista (JAMESON, 1995,
p.30).

Enquanto produtos culturais de massa, as fotografias — no caso deste
trabalho especialmente as de cunho jornalistico — irdo, na maioria das vezes, procurar a
legitimacdo da ordem vigente, no entanto, elas jamais poderdo atingir seu objetivo sem
fornecer ao seu publico uma parcela de utopia e coletividade. Pretende-se assim, uma analise
dos produtos culturais que consideram nestes 0s resquicios de sua dimensdo utdpica. Desta
forma nos afastamos de uma analise que considera a cultura de massa apenas sob o0 viés de

mercadoria ideologica, devolvendo-a sua situacdo social e histdrica.
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5.3 O PODER NA FORMA E A CRITICA A ‘OBJETIVIDADE’ NA PRODUCAO DO CONHECIMENTO

E fato que a analise jamesoniana possui um caréater totalizante de considerar
qualquer produto cultural de massa como possuidor também de certo nivel de utopia, esta é a
condigdo de funcionamento ideoldgico da “mercadoria cultural”. No entanto, e como se atenta
0 préprio Jameson, as maneiras como estes produtos culturais atuam segundo suas qualidades
particulares estéticas sdo as mais variaveis possiveis. Na analise de materiais fotogréaficos tais
diferenciacBes tornam-se explicitas, e mesmo delimitando este estudo no fotojornalismo,
ainda assim, teremos diferentes maneiras de se proceder no registro de um acontecimento,
referentes tanto a subjetividade do fotdgrafo, quanto a objetividade das defini¢bes
mercadologicas sobre o que é uma boa fotografia. Neste estudo, a atencdo se concentra na
definicdo de uma fotografia poética, a qual tem como principal caracteristica o efeito de
desautomatizar a interpretacio da mensagem, baseada na ampliacdo de significacdes
possiveis. Esta abertura de significados torna obscura a finalidade de seu consumo; bem como
0 que de fato estd mediando; sua mensagem real é problematizada, obrigando o leitor a sair da
passividade inerente a logica do consumo de imagens na sociedade do espetaculo. Podemos
considerar entdo que tal imagem apresenta-se como contradicdo dentro do processo de
reificacdo. Ainda que mercadoria, ela pode ter a capacidade de nos fazer evidenciar o espectro
maior e alienante do qual faz parte.

A afirmacdo sobre o obscurecimento da mensagem pela fotografia poética
nos aproxima pelo menos de dois conceitos distintos em sua utilidade, porém que mantém um
dialogo entre si. Tanto os formalistas russos quanto o teatro épico de Brecht apostam no
obscurecimento da mensagem. Os primeiros visam mostrar as diferencas da linguagem
cotidiana em relagdo a literatura via estranhamento, ao passo que 0 segundo aposta no
distanciamento do tema, para assim, de forma dialética, compreendé-lo como critica social.
No entanto, antes de nos aprofundarmos na discussao destes conceitos € necessario situar
nosso pensamento deixando claro que aqui, especificamente, estamos tratando do assunto
forma/conteldo e suas relagdes de interdependéncia.

Encarada como produto de um processo mecanico de registro do real, a
fotografia, dentro do ambiente social em que a imprensa moderna dava seus primeiros passos,
foi a expressdo maxima do ideal positivista da objetividade. Prova irrefutdvel de que o assunto
fotografado havia mesmo acontecido, a fotografia aplicada ao jornalismo colaborou com
mitos, como o0 da imparcialidade na produgdo do conhecimento, e inaugurou uma nova era

nos meios de comunicacdo de massa. Aproximando-se do discurso naturalista, logo a
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fotografia reivindicava para si expressdes como objetividade, imparcialidade e naturalidade na
transmissdo da mensagem, seja esta de carater informativo ou ndo. No entanto, tais valores
provenientes do positivismo filosofico devem ser postos sobre outra perspectiva, e é
exatamente isto que Paulo Leminski realiza em um artigo publicado na Folha de S. Paulo em
1982, intitulado Forma é Poder.

Mesmo enfocando a pratica textual no jornalismo cotidiano, os paralelos
gue aqui assumimos se sustentam na medida em que a fotografia e a invencdo da imprensa
moderna sdo contemporaneas e mantéem relacbes de proximidade, seja empiricamente ou
através dos conceitos aqui ja& mencionados. Leminski afirma que tal “naturalidade” s6 sera
possivel de ser atingida através de um automatismo. “S6 quem obedece a um automatismo
pode ser natural. Isso que se chama "naturalidade™ é uma convencdo. O natural é um artificio
automatizado, uma forma no poder. A despreocupagdo com a forma s6 é possivel no
academicismo” (LEMINSKI, 1982).

Aqui, de certa maneira, encontra-se a grande sacada de Leminski, que critica
este estatuto de naturalidade (objetividade, imparcialidade) a qual o agir através do
automatismo reivindica. Sob o vies de que este é de fato uma convencdo, pode-se critica-lo,
pois dessa maneira o automatismo deixa de ser inerente a uma especifica atividade humana de
producéo de conhecimento social, como o jornalismo. Da mesma forma, o automatismo néo é
uma condicdo natural do registro da imagem fotografica. E, por outro lado, condicio
escolhida, convencionada e a escolha de uma estética pressupdem a negacao de uma segunda.
O automatismo ou a falta de comprometimento com a elaboragdo de uma forma melhor
trabalhada é em si uma forma que estd no poder e defende interesses especificos. “[...] O
apogeu do naturalismo (Europa, segunda metade do século XIX) coincide com a explosdo do
jornalismo. O discurso jorno/naturalista representa o triunfo da razdo branca e burguesa: o
discurso naturalista € a projecdo do jornalismo na literatura” (LEMINSKI, 1982).

A citada razdo branca e burguesa toma corpo no pensamento cientifico no
naturalismo (teoria filosofica e artistica) e no positivismo (pensamento sociologico). Ambos
sdo parte de um momento de ascensdo da burguesia e de seu estabelecimento enquanto classe
dominante, como ja dito anteriormente. Em ambos serdo negados quase que inteiramente 0s
valores metafisicos que davam base ao Antigo regime. Propde-se a libertacdo do homem das
amarras da teologia, no entanto essa libertacao refere-se apenas a burguesia e necessariamente
impde um novo tipo de “escraviddo” aos trabalhadores, agora proletariado. Sob este panorama
podemos afirmar que a cultura do visivel e da mediacdo da vida através da imagem reificada,

tem seu inicio com a ascensao da burguesia e a evolugédo do sistema capitalista transformando
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tudo em mercadoria. Tal afirmacdo fica mais clara, quando pensamos no fluxo continuo de
imagens que nos atinge a todo 0 momento, diariamente, e que devemos consumir de forma
automatica e passivamente. De fato, naturalizou-se o poder exercido pela imagem de
alienacdo, através das ideias de naturalidade e objetividade que estdo intimamente ligadas a
fotografia.

No entanto, ha certas imagens que propdem um caminho contra/a/mao da
historia. As fotografias de cunho poético irdo se distanciar do discurso naturalista (e sua
preocupacao cerrada no conteudo) e irdo encarar a forma assumidamente como artificio, como
demonstracdo da subjetividade de quem constr6i o conhecimento, assumindo-se como
discurso proveniente de um ser social que se posiciona frente a realidade. Tais imagens
evitam as interpretacdes através do automatismo do cotidiano e forcam uma pausa para sua
compreensdo. O tempo para a reflexdo afasta uma interpretacdo baseada na superficialidade e
retira o leitor da passividade dando margem a este visualizar sua atuacdo enquanto agente

modificador da historia.

5.4 APROXIMACAO DE CONCEITOS: ESTRANHAMENTRO/DISTANCIAMENTO/

DESAUTOMATIZACAO

No final do séc. XIX e inicio do séc. XX, momento em que ha uma busca
para legitimar e separar 0os campos/areas (onda cientificista), os formalistas reivindicam a
especificidade cientifica da literatura. Tais ideias vém em forma de critica a Potebnia
(pensador que influenciou fortemente os simbolistas) o qual afirmava que a ‘arte € imagem’,
portanto, ‘arte é simbolo’. Para ele, a imagem que é a percepcao do que o texto proporciona
ao leitor, facilita a comunicacdo, proporciona uma experiéncia sensivel. Ou seja, o prazer
estético é proveniente de uma economia de energia ligada a uma fruico.

No entanto, Chklovski afirma que essa concepcdo é equivocada, pois
confunde a linguagem do cotidiano e a linguagem poética (distingdo feita pelos formalistas
entre linguagem literaria e ndo literaria). Ele acredita que a funcdo da imagem ndo é tornar
mais proxima da nossa compreensdo a significacdo que ela tem de si, mas criar uma
percepcao/visdo do objeto, ndo seu reconhecimento. Dai a ideia de que a concep¢do de
simbolo como um facilitador equivale a dizer que ‘se o simbolo carrega tudo em si, ndo ha
mais sobre o que discorrer’. Surge entdo o conceito de desautomatizagdo. Alias, a melhor
traducdo para a palavra do russo seria estranhamento. Assim, a linguagem poética ndo deve

ser vista nem como meio, nem como fim, mas no seu devir. Deve criar uma dificuldade,
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fazer-nos tropecar em algo, obrigar-nos a reflexdo. E € isso que causa o efeito estético,
justamente pela diferenca entre linguagem poética e cotidiana, ja que esta Ultima nos leva a
uma automacéo do olhar.

A desautomatizagdo do olhar, portanto, necessariamente passa pelo
obscurecimento da forma, pelo aumento do tempo e dificuldade na percepcdo, ou 0 que se

chamou de singularizacédo do objeto, do cotidiano.

A nocdo de forma obteve um sentido novo, ela ja ndo € um envelope, mas
uma integridade dindmica e concreta que tem um conteldo em si mesma,
fora de toda correlacdo. E aqui que se inscreve o desvio entre doutrina
formalista e os principios simbolistas, segundo o0s quais <<através da
forma>> deveria transparecer alguma coisa <<do fundo>>. Do mesmo modo
estava superado o esteticismo, admiracdo de certos elementos da forma
conscientemente isolados do <<fundo>> (EIKHENBAUM, 1989, p. 42-43).

Na busca por evidenciar as especificidades da literatura em relacdo a
linguagem cotidiana, os formalistas desenvolveram conceitos sobre a atuacdo da linguagem
poética que servirdo como meios para questionarmos a concepc¢do da arte como finalidade em
si, reivindicando ao estatuto artistico também a capacidade de critica social. A singularizagdo
do cotidiano, nos fala, antes de mais nada, sobre o fluxo contra a corrente da automatizagéo
das a¢des humanas, entdo, contra o processo de reificacdo no qual as relagdes entre os homens
comecam a ser mediadas pelas mercadorias.

Abrindo um caminho para a arte enquanto meio de transformacdo do
mundo, o dramaturgo, poeta e encenador, Bertold Brecht ir4 trabalhar a critica social, atraves
do conceito de distanciamento (estranhamento) de uma forma ainda sem precedentes, na
construcdo da Teoria do Teatro épico. “O efeito de distanciamento prende-se essencialmente a
essa possibilidade critica, que deita as suas raizes ndo na atividade teatral, e sim,
primeiramente, na propria conjuntura social que, por sua vez, a instauracdo de um teatro
critico” (BORNHEIN, 1992, p. 249). Citando diretamente Brecht: “o que é distanciamento?
Distanciar um acontecimento ou carater significa antes de tudo retirar do acontecimento ou do
carater aquilo que parece ébvio, o conhecido, o natural e lancar sobre eles o espanto e a
curiosidade” (111,101).

O alemdo ainda vai mais longe: “A finalidade dessa técnica do efeito de
distanciamento consistia em emprestar ao espectador uma atitude critica, de investigacdo
relativamente aos acontecimentos que deveriam ser apresentados. Para iSso 0S meios eram

artisticos” (11, 155). Em outras palavras: “A empatia consiste em tornar cotidiano o
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acontecimento especial; ja o distanciamento, ao contrario, torna especial o cotidiano (V,
155)”.

Para os formalistas o estranhamento se ligava diretamente a arte poética —
justamente porque eles partiam da diferenca entre uma linguagem naturalizada, a do
cotidiano, e a linguagem artistica. Brecht desmistifica essa diferenca, pois para ele é preciso
desnaturalizar o olhar do cotidiano, e um meio para isso é a arte, mas a carga critica e social
deve ser a mediacdo desse movimento. Ao contrario dos formalistas, ele afirma que é possivel
estranhar o cotidiano através da arte e estranhar a arte a partir do cotidiano, ndo ha, portanto,
uma elevacdo do valor da arte (como quase possuidora de dotes divinos, cuja forma deve
trazer o enigma e dificultar a mera fruicdo) mas sim uma concepcao dialética de arte/cotidiano
e do estranhamento como uma forma de encarar 0 mundo criticamente.

Encarando, assim, o distanciamento como parte das contradi¢des inerentes a
sociedade e ao ser humano, podemos afirmar que este faz parte de um ambiente maior. Esta
visdo totalizante nos permite associar o fendbmeno presente em muitas facetas do
comportamento humano e da experiéncia do sensivel em geral. A partir dessa concepc¢do
procuraremos agora tatear o desenvolvimento de uma metodologia com base nos principios de
distanciamento e desautomatizacdo para a analise de fotografias, tendo como referéncia sua
propria linguagem especifica. O entendimento desses produtos culturais deve ser pautado pelo
seu ambiente histdrico e social, levando-se em conta seu carater ideologico, porém, extraindo
0s resquicios utopicos da coletividade, e isso se dara através dos recursos técnicos da

fotografia estabelecendo as relagdes de mediagao entre macro e micro universos.

5.5 POESIA E ALEGORIA.: DA MULTIPLICIDADE DE INTERPRETACOES A RESIGNIFICACAO

HISTORICA

Primeiramente, & necessario que busquemos aprofundar o conceito de
linguagem poética abordado por este trabalho, visto sua proeminéncia na formulacdo de uma
metodologia que busca retirar o produto cultural de massa do estigma de mero reprodutor da
ideologia dominante, através de uma leitura que amplie suas possibilidades de significacéo.
Para tanto, assumimos como linguagem poética a definicdo apresentada por Samira Chalub
em Func@es da linguagem. Partindo dos pressupostos jakobsonianos acerca dos seis fatores
que sustentam a comunicagao - emissor, receptor, canal, codigo, referente e mensagem — e da
constatacdao de que as diferentes interpretacdes de uma mensagem fazem referéncia a énfase

dada pelo autor a cada um desses fatores, visando a producdo de um perfil ou fungédo de
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linguagem especifica, a autora define como funcdo poética aquela a qual *“o fator
predominante € a mensagem”.

No entanto, esta mensagem tera um modo muito peculiar de se mostrar. A
funcdo poética se dard, quando ao privilegiarmos a mensagem em si, construirmos “desenhos
poéticos no sintagma”. Isso se refere a nos afastarmos da linguagem cotidiana (representada
pela funcdo referencial) e seus automatismos, para produzir uma informacdo que é mais do
que apenas entendida, que de fato é sentida pelo receptor. A funcdo poética esta ligada a
combinagdo dos signos para produzir 0 novo, ou seja, construir uma mensagem longe dos
lugares comuns atribuidos a ela, desautomatizando a sensibilidade do receptor. “Na funcgéo
poética a mensagem estd voltada para si mesma: as caracteristicas fisicas do signo, seu
estatuto sonoro, visual, sdo privilegiados decorrendo um sentido ndo previsto numa
mensagem de teor puramente convencional, por exemplo” (CHALLUB, 1981, p.38).

Neste trabalho, a aproximacdo da funcdo poética com a atuacdo de algumas
fotografias se da pela capacidade destas de realizarem uma “combinatdria de sentidos que
quebra a expectativa de velhos e surrados significados”. Causando a sensa¢do de “novo” no
receptor através do carater poético, da abertura de possibilidades interpretativas. “Na
fotografia a funcdo poética sé é alcancada através do cuidado zeloso com a mensagem, sua
composicao sintatica, seu design, sua flagrante sobra de qualidade sensivel”. (Idem.).

O carater inerente a funcdo poética da linguagem de abertura de significados
e sua atuacao de singularizar o cotidiano através do efeito de estranhamento mantém relacGes
reciprocas na medida em que visam a emancipacdo do homem face aos efeitos causados pela
automatizacao das relagcdes cotidianas. A pluralidade de significados que recai sobre um
objeto poético sera a responsavel pelo estranhamento causado por este, ja que na maneira em
gue se constitui, tal objeto se distancia, por intermédio das especificidades de sua linguagem
propria, de uma relacdo denotativa com o senso comum atribuido aquela realidade. Por sua
vez, a finalidade central do estranhamento, tornar a vida cotidiana em algo singular, s6 €
possivel se este objeto cotidiano é apresentado longe de sua representacdo explicita,
convencional, passando a se tornar obscuro, porém, ao mesmo tempo, aberto a participacdo da
subjetividade do receptor. Este o interpretard sob outras relagdes que ndo as de estimulo e
resposta lineares, tipicas de uma reacdo automatizada. Sob o estranhamento e na relagcdo com
0 objeto poético, 0 sujeito esta livre da condicdo de passividade atribuida a ele enquanto
receptor. Diferente da relagdo linear de causa e consequéncia, ele assumira a posi¢éo ativa de
proponente de significados, a partir de sua bagagem cultural e sua subjetividade.
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A ideia de abertura para novas interpretacGes e significados ja nos serviria
de ferramenta para dar conta da proposta de identificar no Prémio Esso de Fotojornalismo a
parcela de utopia presente. Mais especificamente, nas fotografias vencedoras - que através da
linguagem poética - configuram uma contradicdo a ideologia de premiagdo do concurso,
caracterizada pela valorizacdo do registro do flagrante de violéncia e do carater naturalista da
fotografia como simples reproducdo mecénica do real. No entanto, a inten¢do aqui nao €
somente evidenciar as contradi¢cbes dentro da premiacdo pelas imagens poéticas e sua
caracteristica de pluralidade, tdo pouco nos atentamos apenas na analise estética de como tais
imagens se configuram enquanto mensagem. Talvez o grande desafio (e com certeza o
interesse) desse trabalho seja que, a partir da abertura a diferentes interpretacdes contidas nas
imagens poéticas, possamos remeter também a uma abertura nas relaces destas imagens com
seus respectivos tempos historicos e ambientes sociais. A imagem fotogréfica, entdo, é vista
aqui como uma mediadora que nos levara a uma possibilidade de novas interpretacGes e/ou
resignificacbes acerca da Histéria. Ndo sé isso, as contradi¢cOes presentes nestas imagens
poéticas, capazes de nos lancar ao olhar do estranhamento, também mediardo nossa apreensdo
das contradi¢cbes deste ambiente social maior e suas esferas ideoldgicas, politicas e
econdmicas.

Tal resignificacdo historica, através de objetos, s6 sera possivel se
adotarmos como metodologia de leitura e analise o didlogo com um certo tipo de
representacdo artistica na qual é possivel retirar “os objetos de sua localizacdo historica
habitual” lhe conferindo um novo contexto, “esvaziado de sua significagdo habitual”
(FREDERICO, 1997, p. 68). Essa ferramenta capaz de dar conta dos significados ocultos
contidos no objeto é a alegoria, no caso, trazida para os dominios da estética e seus
desdobramentos - enquanto critica - historicos e politicos, assim como propds Walter
Benjamin, considerando-a ndo como uma representacdo das coisas tal qual elas sdo, mas sim
como elas foram, ou podem ser, pensamento traduzido pelo exemplo de que a alegoria estaria
para as ideias assim como as ruinas estdo paras as coisas.

Na definicdo geral do discurso alegdrico, pensado em sua relacdo com a arte
desde a Grécia antiga por Aristételes, temos a ideia de metafora continuada ou encadeamento
de imagens. Dessa forma a alegoria representa uma coisa para se indicar outra.
Etimologicamente, alegoria vem do grego allos (outro) e agourein (falar), portanto, “falar o
outro”, ou seja, algo diferente de seu sentido literal. Diferente do simbolo (como veremos
mais adiante), a alegoria ird encarar a realidade representada ndo em sua totalidade, mas

através de fragmentos associados a uma referéncia universal. Celso Frederico sugere um bom
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exemplo para entendermos seu funcionamento levando em consideracdo a representacédo
imagética da justica: uma mulher vendada, com espada e balanca na méo. Serd somente a
ideia convencionada da justica que dard sentido a esse agrupamento de simbolos, caso
contrério cada um destes elementos (mulher vendada, espada, balanca) podera ter qualquer
outro significado.

Este é o trabalho do alegorista: extrair 0s objetos de seu contexto para dar-
Ihes novas significacBes. “Ocorre, portanto, uma pulverizacdo do mundo: a realidade é
desmontada e reduzida a fragmentos, sendo que cada um deles poderad receber uma nova
significacdo. E proprio do procedimento alegérico essa disjuncdo entre o significado (o
conteddo, 0 que se expressa) e o significante (a forma)” (FREDERICO,1997, p. 69). O que
gueremos aqui € buscar novos sentidos nas fotografias vencedoras do Prémio Esso que,
através de sua linguagem poética nos permitem interpretad-las ndo de forma automética e
emotiva, mas de forma racional e subjetiva. E contando com isso que proporemos uma leitura
alegorica dessas fotografias, que ainda sendo, em diferentes instancias, registros da cultura de
uma ordem vigente pautada pela tentativa de desistorizacdo e espetacularizacdo, guardam
consigo interpretacdes historicas, que contemplam ideias de superacdo da maneira atual de se
organizar a sociedade.

Para tanto, é necessario que nos apropriemos da concepcao da histéria e da
tarefa do historiador materialista desenvolvida por Walter Benjamin, em que somente através
da alegoria ¢é possivel romper com o fluxo da historia e trazer a tona as vozes “dos vencidos”,
ou como afirma o pensador alemdo, em um belissimo trecho na tese nimero seis para um
novo conceito sobre a histéria: “[...] o dom de despertar no passado as centelhas da esperanca
é privilégio exclusivo do historiador convencido de que também os mortos nao estardo em
seguranga se 0 inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem cessado de vencer”. (BENJAMIN,
1987). Trata-se aqui de se opor & histdria oficial e buscar escova-la a contrapelo.

Enquanto critico, o trabalho de Benjamin esta inserido no periodo historico
em que a critica as bases da organizacdo da sociedade capitalista pauta-se sobre dois alicerces
distintos. Ha tanto o desencantamento perante o mundo do materialismo vulgar burgués,
reivindicando-se os valores inerentes ao romantismo da fase pré-capitalista, quanto o
florescimento da ideia judaico-cabalistica da redencdo, no intuito de retomar uma harmonia
perdida. Segundo Michael Lowy, no pensamento benjaminiano ocorrera a fusdo entre as
ideias do messianismo judaico e a utopia socialista libertaria, através do conceito de
“afinidade eletiva”, e esta caracteristica perpassara toda sua concepcdo de histéria. Por

afinidade eletiva considera-se uma ideia de tempo historico que rejeita a homogeneidade e
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afirma a existéncia de uma historia repleta de “agoras”. N&o se trata, entdo, de uma relacao de
causa/consequéncia, mas de atracdo e confluéncia. Benjamin passard a defender uma
concepcao de historia avessa a linearidade ou sucessdo de fatos, procurando entendé-la sob
um carater de descontinuidade. Desta forma, coloca-se contra a corrente ditada pelo
historicismo positivista “[...] que acredita na singularidade de cada momento da historia
humana, independente de seu lugar no processo global, cujo fim ndo se pode prever”
(GERALDO, 1992, p. 93).

Benjamin parte do principio de que os historicistas, ao tentarem reviver cada
momento histérico especifico de acordo com seus valores e inclinagfes irdo colaborar com a
preservacao da historia contada pelos vencedores, visto que estes pesquisadores fazem parte

do seleto grupo de vencedores, mantendo com estes relacdes de afinidade eletivas.

O historiador historicista, também um vencedor, através dos dados e dos
depoimentos dos vencedores devera tornar sua experiéncia passada — uma
vez que se trata de uma experiéncia humana — e terd com esta a identificacdo
dos humanos. Abolindo a possibilidade da histéria da diferenca, isto é,
recusando-se a fazer a histéria do ponto de vista dos vencidos [...].
(GERALDO, 1992, p. 93)

No processo de revisdo da histdria, no qual Benjamin pretende “salvar 0s
mortos”, esta a atuacdo do conceito de “origem”, sendo que este € o resultado de um fazer
metodoldégico em que, primeiramente, o historiador escolhe um momento e o transforma em
objeto de seus questionamentos de maneira a desvelar suas tensdes, intencionando revelar sua

“totalidade pré e pos historicas”. Ou como afirma Geraldo:

Importa saber que o fenbmeno de origem ndo se acha no mundo dos fatos
brutos a ser encontrado pelo historiador. Ele se revela na visao dupla que o
reconhece como restauracdo e reproducdo [...]. Ndo é possivel, portanto, a
separacdo entre idéia e fato, ou melhor, entre coisa e verdade, o que faz com
qgue cada fato tenha de provar sua autenticidade enquanto determinante
essencial, para s6 assim se revelar como origem e fazer historia. (Idem,
Ibidem, p. 94)

Somente com o reconhecimento do historiador e posteriormente a exposicao
de sua estrutura interna que um objeto podera se revelar como origem. Qualquer fenémeno
histérico pode ser considerado como um objeto origem, principalmente aqueles incapazes de
serem reconhecidos como essenciais pelos pesquisadores burgueses. “O procedimento de
Benjamin o impede de ficar prisioneiro do fluxo dos fendmenos, mas também n&o permite

que dissolva o sensivel no inteligivel e o particular no universal abstrato.” (Idem, p. 94). Em
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outras palavras o que Benjamin propde é que se retire do fluxo historico um fragmento, que
ird se transformar em indicio, enquanto o historiador mergulha em sua esséncia buscando
sentidos até entdo desconhecidos, captando “dimensbes que o transcendem. Este objeto
retirado do fluxo sera preservado e passara a funcionar como origem”. (Idem.)

Tendo em mente essa concepcdo de historia, Benjamin compara ao
historiador o critico que também deve mergulhar em uma obra, encarando-a como fragmento
e buscando através do conteldo objetivo o conteudo verdade. “Ao critico, Benjamin
contrapde o comentador que procura apenas o contetdo objetivo da obra” (Idem, p.95). O
pensador da Escola de Frankfurt considera que a verdade na obra ndo esta na superficie e nem
nas profundezas, mas na unidade entre as duas camadas, em um objeto que deve ser extraido
de seu tempo historico para se tornar objeto do saber. Geraldo afirma que, para Benjamin, o
valor de “verdade” da arte, ou seja, aquilo que lhe faz ser trans-historica, ndo ira sobreviver se
ndo estiver ligado a obra enquanto fendmeno e n&o ira se revelar fora da organizagdo formal.
Por isso Benjamin ira dividir o teor coisal (material e historico) e o teor verdade (indissociavel
na obra). Desta forma, o comentério atuaria no teor coisal da obra e sua historicidade,
enquanto o julgamento procura a verdade. “Esse processo ndo pode ser feito, para Benjamin,
se ndo através de uma abordagem que envolva os conceitos, enquanto mediadores entre o
fendmeno singular e a ideia universal” (Idem, p.95).

Benjamin considera que somente o procedimento alegdrico pode dar conta
de representar as caracteristicas da historia na Modernidade — tida como “destrocada e
arruinada” e a qual ndo é “estranha a violéncia dialética” — bem como ensaiar respostas para a
crise vivida pelo homem moderno. Podemos afirmar que as aproximacdes feitas por
Benjamin, através de uma ideia de atuacdo da alegoria, entre o Barroco (na obra A origem do
drama barroco alem&o) e o sujeito moderno se fundam no sentimento de descontrole sob suas
acOes, transtornado pela perda de uma existéncia em que as a¢cdes humanas ainda possuiam
valores em si. E o que se convencionou chamar de sentimento de luto. “O luto é o estado de
espirito em que o sentimento reanima 0 mundo vazio sob a forma de uma maéscara, para obter
da visdo deste mundo uma satisfagcdo enigmética”. Como extensdo desse sentimento de luto
surgird o homem melancélico, aquele que rumina e mergulha na meditacdo. Ao tratar da crise
da experiéncia no homem moderno, Benjamin se apropria das obras de Charles Baudelaire e
Marcel Proust — literatos que traduziram os sentimentos da modernidade — de forma a
trabalhar a dialética existente entre a possibilidade de catastrofe na histéria com a decadéncia
da experiéncia humana e a redencdo através das ruinas pela interpretacdo da escrita alegorica.
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Reconhecendo os sinais da decadéncia do pensamento, quer esse olhar se
concentre sobre o barroco alemdo ou sobre a modernidade emergente do
século XIX, o pensamento de Benjamin constitui uma séria adverténcia ao
nosso modo de pensar a historia e a linguagem, seja ela poética, artistica ou
filosofica. Trata-se de questionar os fundamentos e, mesmo, como veremos
adiante, tentar fundar uma nova visao da histdria e da linguagem, cujo eixo é
uma concepcdo de tempo qualitativa e diferencial, que assenta numa
concepc¢do messianica. (CANTINHO, 1998, p.7)

Até o momento, houve a explicitacdo das linhas gerais referentes a
concepcao de historia de Walter Benjamin, seu uso da alegoria para uma resignificacdo capaz
de contar a versdo dos desfavorecidos. No entanto, para tentar interpreta-lo é necessario que
se considere trés fontes diferentes as quais moldaram o pensamento benjaminiano sobre a
historia, sdo elas: 0o romantismo alemdo, o messianismo judaico e o marxismo. Léwy é
enfatico ao afirmar que ndo se trata de entender as relacGes sobre estas trés influéncias como
uma sintese, mas de, a partir delas, a criacdo de um novo pensamento histérico totalmente
original, ndo sendo possivel delimitar com exatiddo sobre qual perspectiva seu proceder esta
baseado. Sendo assim, parece um erro tentar realizar um “corte epistemoldgico” em sua obra,
na qual estaria de um lado a juventude idealista/teoldgica e de outro a maturidade
materialista/revolucionaria. Da mesma maneira é errado tratar com descaso as mudancas
atribuidas ao conhecimento de Benjamin do marxismo por volta de 1920. “Para entender o
curso de seu pensamento é preciso, entdo, considerar de maneira simultanea a continuidade de
certos temas essenciais e as diversas mudancas e rupturas que balizam sua trajetoria
intelectual e politica” (LOWY, 2012).

A saida proposta por Benjamin envolve ndo sé o interesse em reformular o
pensamento sobre a historia e a linguagem, mas em tatear alternativas ao rumo proposto pelo
sistema capitalista para 0 mundo. “O pensamento benjaminiano cola-se-lhe a pele, advertindo-
nos para o perigo constante de se estar vivo e, dai, nasce todo o seu fascinio. E, por
exceléncia, a mais ardua de todas as tarefas, ndo sé a de lutar contra a obscuridade natural do
pensamento e da linguagem [...] e a0 mesmo tempo a de lutar contra a obscuridade, a
espessura da propria vida” (CANTINHO, 1998, p.3). Como afirma Léwy, Benjamin foi além
de apenas contrariar a nogdo de entendimento sobre a Historia como faziam as concepcdes
progressistas, recusando entender os tempos histéricos em sua linearidade, reivindicando a
confluéncia entre estes. Escrevendo na considerada “meia noite do século XX”, com a
Segunda Guerra Mundial prestes a lancar o individuo na maior catastrofe até entdo
presenciada, Benjamin propde, contrariando o marxismo evolucionista e até mesmo alguns

escritos de Marx e Engels, que a revolucdo ndo se trata da locomotiva que levara o homem a
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um futuro melhor e sim de um freio na locomotiva da barbaridade do progresso capitalista.
Para Benjamin, a revolucdo nao serd um resultado natural do progresso econémico, mas a
interrupcao do progresso que leva a catastrofe. O pessimismo contido nessas concepgoes sera
marca do pensamento benjaminiano, fazendo deste, até certo ponto, profético visto o
desenrolar da civilizacdo capitalista em crise e 0s eventos de Auschiwitz e 0 advento da
bomba atémica. Porém, devemos pensar o pessimismo enquanto ‘melancolia revolucionaria’,
como afirma Léwy, um sentimento de reiteracdo do desastre, 0 medo eterno de sucessivas
derrotas.

Para apresentar de maneira organica e entender o pensamento de Walter
Benjamin, em Aviso de incéndio: uma leitura das ““teses sobre o conceito de historia”, Lowy
primeiramente se concentra na questdo do romantismo aleméao, forte presenca na juventude do
pensador berlinense. Ndo se tratando apenas de uma escola artistica, Léwy explica que o
romantismo foi antes uma visdo de mundo que se manifestou amplamente na vida cultural,
perpassando o século XIX, chegando até aos surrealistas. Nele se encontrard uma critica
cultural da civilizacdo moderna e capitalista, em nome de valores pré-capitalistas. Tal critica
caird sobre diversos aspectos da modernidade como “[...] a quantificacdo e mecanizagdo da
vida, a reificacdo das relagOes sociais, a dissolucdo da comunidade e o desencantamento do
mundo”. (LOWY, 2012). No entanto, em Benjamin, o retorno ao passado n&o se trata de uma
nostalgia imdvel e amargurada, trata-se de um romantismo revolucionario e seu objetivo “[...]
ndo € um retorno ao passado, mas um desvio por este até um porvir utépico” (Ildem.) Em
outras palavras, o ataque de Benjamin a ideologia do progresso ndo se dard em nome do
conservadorismo, mas da revolucao.

“Segundo Benjamin, as verdadeiras questdes que se apresentam a sociedade
ndo sdo ‘problemas técnicos limitados de carater cientifico, mas, sem davida, as questdes
metafisicas de Platdo e Espinosa, os romanticos e Nietzsche” (Idem.). A nova concepcao de
temporalidade histérica é fundamental entre as questfes metafisicas, sendo que aqui o carater
messianico em Benjamin, tornar-se-4 0 centro do pensamento sobre o tempo e a historia.
Como vimos, Benjamin se opde a concepgdo qualitativa do tempo infinito, que considera a
humanidade um processo de consumagéo, no contexto da ideologia do progresso. Lowy
explica que a ponte estabelecida por Benjamin entre o suposto abismo formado pela realidade
histérica e 0 messianismo s6 se dara através de uma relacdo dialética entre a dinamica do
profano, de busca da felicidade e liberdade humana, e as grandes obras de libertagéo,

podendo, assim, favorecer o advento do reino messianico.
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Sera a partir de 1924, com a leitura da obra lukacsiana Histéria e
consciéncia de classe, que o0 messianismo utdpico e romantico se encontrara com o0
materialismo dialético, que aos poucos ira se tornar um elemento chave de sua concepgdo a
cerca da histéria. “Mas o materialismo histérico ndo substituird suas intencGes
‘antiprogressistas’, de inspiracdo romantica e messianica; se articulard com elas para ganhar
uma qualidade critica que o distinguird do marxismo ‘oficial’ dominante naqueles tempos”
(LOWY, 2012).

Ja Maria Jodo Cantinho, citando Stéphane Mosés estabelece uma divisdo na
evolucdo do pensamento benjaminiano em que, primeiramente, temos o paradigma teol6gico
da historia (1919-1923), ja a partir de 1923 torna-se mais evidente o paradigma estético de
concepcao da historia, para em 1925/26 em diante, o marxismo tornar-se predominante em
sua visao politica da historia; sendo que para a pesquisadora o paradigma estético terd como
funcdo estabelecer a mediacgdo entre o teoldgico e o politico em toda sua obra. Em Benjamin,
0 marxismo e a messianismo convergem em uma mesma maneira de se conceber a histdria,
considerando progresso e catastrofe ndo em uma relacdo de exclusdo (como faziam os
historicistas), mas dialeticamente relacionaveis. “Se considerarmos o facto de Benjamin
encontrar na historiografia materialista o seu ponto decisivo e critico como o proprio
momento da desintegracdo da continuidade histdrica, esse ponto de vista desembocard na
ideia benjaminiana da redencdo, pressuposto que o autor desenvolvera de modo mais claro na
obra Sobre o Conceito de Historia” (CANTINHO, 1998, p.2).

5.6 O EMBATE ENTRE SIMBOLO E ALEGORIA

E sabido que na nova concepgdo de historia desenvolvida por Walter
Benjamin a alegoria assume um lugar central, sendo considerada pelo aleméo a Unica forma
de representacdo artistica capaz de expor a modernidade em seu aspecto fragmentado e de
reificacdo das relacdes sociais. No entanto, o conceito de simbolo aparece como uma forma
antagobnica, reivindicando a unido perfeita entre significado e significante, em uma
representacdo fechada e monista que considera a arte em sua totalidade. Georg Lukacs, em
sua defesa da arte realista, ao contrario de Benjamin, assumird o simbolo como o caminho
para pensar uma arte revolucionaria. Como veremos no proximo capitulo, a oposicao
simbolo/alegoria configura as disjuntivas entre estes dois pensadores marxistas, por hora, nos
concentraremos no embate entre simbolo e alegoria no cerne da proposta benjaminiana, e 0

porqué de sua escolha pelo procedimento alegorico. “Sua formulacdo busca compreender a
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alegoria enquanto categoria estética, pois entende que somente ela seja de fato capaz de
compreender adequadamente a atualidade dos fenémenos historicos” (MURICY, 1998,
p.159).

Se a alegoria significa “dizer o outro”, simbolo, do grego sym (conjunto) +
balleim (colocar), ir4 dar a ideia de “colocar dentro”. Continuando com o raciocinio, se no
procedimento alegorico existe um afastamento entre o significado e o significante, na
expressao simbolica haverd uma integracdo, em outras palavras, no simbolo, aquilo que €
expressado se integra harmoniosamente com a forma pela qual se expressa. “Se o exemplo
classico da alegoria ¢ a imagem da justica, o simbolo é a cruz, representacdo em que
transparece de modo imediato a unidade entre imagem e a sua significacdo, ou seja, entre a
figuracdo visual da cruz e o seu significado imediato: o martirio de Cristo” (FREDERICO,
1997, p. 71).

Benjamin ird associar o simbolo a esfera teoldgica presente no romantismo
por entender que este seja capaz de fazer a ligacdo direta entre o sensivel e o suprassensivel
dando a eles um carater de unidade e totalidade, uma relacdo entre o que é manifestado e sua
esséncia. Temos aqui a ideia de totalidade momentanea, sendo que o conceito chega ao
mundo fisico e pode ser entendido de forma imediata, sendo o simbolo a propria “ideia em
sua forma sensivel, corporea”. A alegoria, em contrapartida, seria apenas um *“conceito geral
ou ideia que dela permaneceria distinta” (CREUZER apud BENJAMIN, 1984, p.187). Sendo
assim, Benjamin defenderd que a dialética entre forma e conteldo fica prejudicada no
simbolo, o que sera alvo das criticas acerca da legitimacédo filoséfica do romantismo. “Por
falta de rigor dialético, perde de vista o contetdo, na analise formal, e a forma na estética do
contetido” (BENJAMIN, 1984, p.182).

[...] a medida temporal da experiéncia simbélica € o instante mistico, na qual
0 simbolo recebe o sentido em seu interior oculto e por assim dizer,
verdejante. Por outro lado, a alegoria ndo esta livre de uma dialética
correspondente, e a calma contemplativa, com que ela mergulha no abismo
que separa o Ser visual e a Significagdo, nada tem de auto-suficiéncia
desinteressada que caracteriza a intencéo significativa e com a qual ela tem
afinidades aparentes (BENJAMIN, 1984, p. 187-188).

A alegoria é considerada como uma sintese da imaginacgdo dialética, sendo
esta ultima composta pelas tensbes presentes no pensamento em forma de imagens. “Vale

ressaltar, contudo, que a imagem dialética s6 pode ser capturada sob o ponto de vista da
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historia; ela ndo é dada empiricamente, mas construida — por meio da qual se torna um objeto
histérico” (BOLLE, 2000).

No artigo Barroco, Simbolo e Alegoria em Walter Benjamin, Marcelo de
Andrade Pereira afirma que o simbolo tem o poder de tornar transparente um significado que
estd para além da expressdo, ja a alegoria admite novas possibilidades de significacdo. Na
interpretacdo da historia, Benjamin credita a alegoria papel fundamental para a superagédo do
estado degradado que se encontra a humanidade e o reencontro com o Absoluto (aqui se
encontra o carater messianico na obra de Benjamin, que se aproximara, com 0 contato deste
com o marxismo, na figura da revolucdo socialista). A alegoria seria a responsavel por
reconhecer no Profano os vestigios do Sagrado. Esta nogédo, apresentada por Jeanne-Marie
Gagnebin (1999), torna possivel tracar um paralelo com a afirmacdo de Jameson sobre o
dever do marxista, que hoje se presta a uma analise da cultura de massa: ir buscar resquicios
da utopia nos produtos culturais da ordem vigente. Essa aproximacdo ira reiterar a
necessidade de nossa escolha pela expressao artistica alegérica na analise das imagens e sua
importante funcdo dialética em novas compreensdes sobre o processo historico atual. A
alegoria € constituida por essa compreensdo dialética, de conflito entre a convencédo e a
expressdo, a ideia de um sagrado e um profano, a possibilidade de superacdo da ordem
vigente ou seu recrudescimento.

O embate entre as nocdes de totalidade/ fragmentacdo contida no simbolo e
alegoria, respectivamente, é exemplificado por Benjamin também na comparagdo entre a arte
classica e o barroco. A primeira aposta na obra de arte como uma unidade néo contraditoria da
beleza e que “transfere a imagem da realidade para uma forma simplificada, supostamente
Unica, integrada” (PEREIRA, p. 50). Da mesma forma, Arnold Hauser, sobre a
homogeneidade da obra de arte classica, afirma que: “era meramente uma espécie de
consisténcia logica, e a totalidade em suas obras nada mais do que um agregado e a soma total
dos detalhes, em que os diferentes componentes ainda eram claramente reconheciveis”
(HAUSER, 2008, p.448).

Em contrapartida o Barroco ndo supde uma obra de arte acabada e total,
trabalhando, a partir de uma visdo histérica, um mundo dindmico, de conflito e
transformacdes. A obra de arte se mostra aberta e repleta de contradi¢des, fugindo da nogéo
de perfeicdo e totalidade classicas. “Isso explica porque a alegoria é uma filosofia central na
filosofia da historia e das linguagens benjaminianas, ela representa a transitoriedade da vida”
(PEREIRA, p. 51). Ainda segundo Gagnebin, a alegoria consiste na fragmentagdo e de

desestruturacdo da enganosa totalidade histérica. A totalidade do simbolo somente se
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expressara na teologia, “numa linguagem duplamente prevenida contra a assimilacdo a um

discurso de pretensao descritiva ou até cientifica” (1999, p. 93).

Na esfera da intencdo alegorica, a imagem é fragmento, ruina. Sua beleza
simbdlica evapora, quando tocada pelo clardo do saber divino. O falso brilho
da totalidade se extingue. Pois o eidos se apaga, o simile se dissolve, 0
cosmos interior se resseca. Nos rebus aridos, que ficam, existe uma intuicao,
ainda acessivel ao mediativo, por confuso que ele seja. (BENJAMIN, 1984,
p. 198)

Feito este panorama geral sobre quais linhas de pensamento critico balizaréo
a metodologia aplicada nas andlises das fotografias do Prémio Esso de Jornalismo, além de
dar corpo ao trabalho que se prop&e a vislumbrar um novo fazer fotojornalistico baseado no
exercicio de resignificacdo do produto cultural de massa e suas media¢cdes com o ambiente
social em sua complexidade estrutural, € hora de caminharmos em dois sentidos
complementares. No proximo capitulo, ha tanto o aprofundamento do entendimento das
contradicBes e assertivas entre as teorias de analise critica da cultura aqui apresentadas,
quanto a disposicdo destas especificamente em termos de ocorréncia em uma imagem

fotografica.
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6 ESTRANHAMENTO E DESAUTOMATIZACAO DO OLHAR NA LINGUAGEM
FOTOGRAFICA

6.1 APROXIMACOES E DISJUNTIVAS SOBRE O PENSAR A ARTE SOB A ESTETICA MARXISTA:

LUKACS, BRECHT E BENJAMIN

Na intencdo deste trabalho de ensaiar uma metodologia para a analise de
fotografias jornalisticas, que se afasta do carater filogenético do aparelho ao mesmo tempo em
que recusa a semiotica na sua acepc¢do de ferramenta para atingir um fim ja estabelecido pelo
0 pesquisador — por vezes antes mesmo deste deitar-se sobre o objeto — procurou-se no
materialismo historico dialético uma concepcdo estética totalizante, que encara o produto
cultural em suas determinac@es historicas e dentro de um movimento geral da sociedade. Ao
assumir este posicionamento, ndo ha de maneira alguma a intencéo de afirmar que as artes e
0s produtos culturais de massa sejam reflexos mecanicos, causais e diretos da base
econbmica. Tal concepcdo, presente no marxismo vulgar, mostra-se anti-dialética por
estabelecer relagbes univocas de causa e efeito e desconsiderar a autonomia e as
peculiaridades dos diferentes campos, seja da arte ou da ideologia, além disso, como afirma
Lukacs: “No que concerne a historia das ideologias, o materialismo historico reconhece [...]
gue o desenvolvimento das ideologias ndo acompanha mecanicamente e nem segue a ‘pari-
passu’ o grau de desenvolvimento econdmico da sociedade” (LUKACS, 1998, p.86).

Desta feita, e uma vez que este trabalho demarca duas rotinas fotograficas
que se opde dentro do fotojornalismo, sendo uma de carater poético (polissémica, aberta a
significacbes) e outra ligada ao efeito do automatismo interpretativo (toda informacdo na
superficie da imagem), procurou-se estabelecer relagbes entre estas e alguns conceitos
elaborados dentro dos estudos da literatura e do teatro, apropriando-se de alguma de suas
caracteristicas inerentes, no intuito de dar consisténcia e definicdo a analise dos produtos
fotograficos. Notada as diferencas estéticas e de producdo de sentido em duas maneiras
diferentes de se proceder no ato fotografico (Poesia e Automatismo) era necessario agora o
amadurecimento das ideias e isso s6 seria possivel buscando intermediacdes em outras areas
dos estudos culturais, mais avancadas na conceituacao destes dois extremos. Embora possuam
especificidades em suas linguagens, o dialogo entre texto e imagem se estabelece aqui através
das mensagens e dos efeitos de sentido que estas podem produzir no leitor.

Portanto, o conceito de funcdo poética elaborado pelos formalistas russos no

final do século XIX, em um momento em que se reivindicava uma ciéncia especifica para
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tratar dos assuntos da literatura, serd aplicado na analise fotografica na medida de sua atuagéo
dentro da mensagem, produzindo o efeito do distanciamento. Em linhas gerais, esta forma de
se elaborar uma mensagem tem a capacidade de singularizar o cotidiano, sendo a poesia, neste
contexto, uma ferramenta para problematizar os entendimentos automaticos provenientes da
comunicacdo habitual. Como veremos, da mesma maneira, existem fotografias que se
constroem em uma arquitetura poética, mas como isso acontece? Na mensagem fotografica, a
funcdo poética se da quando através da forma, das especificidades de construcdo dentro da
linguagem fotografica, o efeito proveniente da imagem melhor trabalhada, remete a uma
interpretacdo mais profunda e singularizada, longe dos automatismos do dia a dia. Sob esta
perspectiva de transposicdo de conceitos entre areas da cultura que dialogam, e encarando
sempre 0 produto cultural analisado como parte de um ambiente social maior, repleto de
movimento e contradi¢des, foi possivel a aproximacéo entre diferentes pensadores do hall dos
estudos de cultura, critica e estética marxista.

Partindo de uma definicdo propria em que POESIA e AUTOMATISMO se

contrastam, estabeleceremos as diferencas entre ambos como mostra o quadro abaixo.

POESIA AUTOMATISMO
Linguagem conotativa Linguagem denotativa
Mensagem complexa Mensagem simples/ sem ruidos

Interpretacdo através do estranhamento | Automatismo das interpretacdes

Racional Emocional

Remete a um ambiente social maior Interpretagdo a-histérica/social/ideoldgica
Mensagem aberta/polissémica Mensagem Gbvia/ obscena

Reflexdo aprofundada Entendimento superficial

Funcdo poética da linguagem Func&o referencial da linguagem

Tendo este quadro como ponto de partida, em que ja podemos notar a
presenca das fungdes da linguagem dando consisténcia a formulacdo dos conceitos
mencionados, cada categoria em si pode ser aprofundada através da exploragdo de suas
particularidades especificas. Se ficarmos com a fotografia de cunho poético podemos defini-la
enguanto imagem aberta a diferentes interpretacdes, ela aproxima o fotojornalismo da arte na
medida em que foge das relacbes automatizadas do cotidiano, necessariamente sua
interpretacdo se da através do estranhamento, da singularizacdo do cotidiano e sua mensagem

ndo se esgota na superficialidade da imagem. A imagem poética ira sempre remeter a um
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significado exterior as relagcdes de interdependéncia entre forma e contetdo, um significado
universal. Para obter este efeito é necessario a tomada de posicdo frente a realidade
selecionada no visor, o fotografo constrdi a cena a partir da soma das condi¢des objetivas e
subjetivas, reivindica o fazer jornalistico como produgdo de um conhecimento social a fim de
retirar o leitor se seu lugar de passividade na troca incessante e alienante de imagens,
caracteristica da sociedade de consumo no capitalismo tardio, ou sociedade do espetaculo.

Através destas linhas gerais ja foi possivel vislumbrar algumas
aproximacdes entre as caracteristicas que formam o cerne da fotografia poética e certos
conceitos primordiais no trabalho de trés grandes nomes da critica cultural sob o viés marxista
no século XX, séo eles Bertold Brecht, Walter Benjamin e Georg Lukacs. De sua extensa obra
enguanto dramaturgo, poeta e encenador, aqui fixaremos o olhar no que Brecht caracterizou
como efeito de distanciamento. “O que é distanciamento? Distanciar um acontecimento ou
carater significa antes de tudo retirar do acontecimento ou do carater aquilo que parece ébvio,
0 conhecido, o natural e lancar sobre eles o espanto e a curiosidade.” (BRECHT apud
BORNHEIN, 1992). No entanto, para o pensador alemdo, “A finalidade dessa técnica do
efeito de distanciamento consistia em emprestar ao espectador uma atitude critica , de
investigacdo relativamente aos acontecimentos que deveriam ser apresentados. Para isso 0s
meios eram artisticos” (Idem.). Torna-se, entdo, o cotidiano em algo singular, especial, com o
intuito de produzir novos olhares sobre a realidade que, as nossas voltas, parece imutavel. O
distanciamento se faz dialético na medida em que torna-se incompreensivel algo natural, com
o intuito de forcar um olhar critico sobre este fendmeno natural, ao qual jamais olhariamos
sobre outras perspectivas. “A dialética leva a entender algo através do outro, a unidade através
da alteridade”.

Problematizar um acontecimento cotidiano de maneira a produzir outras
interpretacfes a cerca deste, como resultado das técnicas empregadas na producdo da
mensagem sera, também, o que caracterizard a fotografia poética. Lembremos que esta é
avessa a linguagem simploria e obscena, em que o significado esta na superficialidade da
imagem de forma integral, buscando através de uma nova maneira de apresentar o habitual
uma parada para a reflexdo, em suma, o distanciamento critico. Embora tenha aplicado a
linguagem teatral, Brecht afirmava ser este efeito uma caracteristica da experiéncia estética
humana: “o desconhecido desenvolve-se apenas a partir do conhecido”.

Ao considerarmos a mensagem fotografica poética como aberta a multiplas
interpretagdes e significacOes, e que pode exprimir sentidos que ndo sdo imediatamente

compreensiveis e necessariamente diferentes do literal, ou seja do que estd explicito na
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imagem, em linhas gerais, estamos falando de uma maneira especifica de expressédo artistica:
a alegoria. E sera através deste recurso das artes que nos apropriaremos dos estudos de Walter
Benjamin sobre a atuacdo da alegoria e seu fazer poético, que remete a um valor universal
para além do objeto artistico, onde os fragmentos ganham sentido apenas na ideia abstrata. “...
Ao apresentar a primazia das coisas sobre as pessoas, do fragmentéario sobre o total, a alegoria
[é] o contrario polar do simbolo... Cada pessoa, cada coisa, cada relacdo pode significar
qualquer outra”.

Desta forma, Benjamin afirma que em um mundo fragmentado, suas partes
podem receber novas significacGes, sendo que na alegoria ha uma disjuncéo entre contetdo e
forma, significado e significante. Em uma leitura critica do produto cultural, a alegoria serve
para construir imagens renovadas, e que ndo se esgotam, sempre abertas a novas
significacBes, o que em uma andlise de produtos culturais de massa, no caso, imagens
fotojornalisticas, significa buscar significados para além do senso comum positivista, de
descricdo naturalista, na imagem que reflete em sua forma as contradi¢cdes da sociedade em
que se insere. A alegoria ndo se interessa pela simples aparéncia, nela elementos
fragmentados dispostos no espago de um quadro irdo remeter a um segundo significado —
outro em relacdo ao conteldo da imagem — problematizando as relacdes entre esséncia e
aparéncia. A fotografia e mais, sua analise, se desprendem da caracteristica de reproducdo
mecanica da realidade, insistentemente associada a imagem, pautando também seus estudos;
temos agora uma concepcdo ampla dentro de um ambiente social em que ndo necessariamente

aparéncia e esséncia formam uma unidade totalizadora.

Walter Benjamin diz com sua critica alegérica que a desintegracdo continua
inerente a realidade impossibilita a visibilidade das camadas de sentido em
uma obra artistica, caso se parta de uma visdo univoca, de totalidade, ou seja,
de uma interpretacdo simbdlica da obra. Ndo ha um juizo Unico na obra de
arte. Existem multiplos sentidos que poderiam, por exemplo, partir de uma
primeira leitura do critico, para depois se ressignificar numa segunda leitura
desta critica pelo leitor. (ARAUJO, p. 3)

Necessariamente, para que ocorra uma expansao nas possibilidades de
interpretagdo de uma mensagem, deve haver um posicionamento por parte do produtor
perante a realidade. Se a fotografia poética é polissémica, isso ocorre por se afastar do aspecto
descritivo comumente associado as imagens tecnicas, como reproducdo mecanica da
realidade, e extensao — por sinal, melhor acabada — do discurso naturalista, em que 0 homem

estd condenado as leis “naturais”. Na poesia o0 ato fotografico tem por finalidade desmistificar
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o “olhar neutro” do fotdgrafo, fazendo com que, a partir disso, o leitor também saia do lugar
de passividade e assuma um posicionamento critico. Neste debate, a cerca da impossibilidade
da neutralidade axiolégica na producdo de um conhecimento social, duas correntes distintas
da literatura se contrapfe. Se o naturalismo reivindica o quadro estdtico descritivo e
contemplativo, onde o produtor da mensagem olha de fora o ocorrido em sua neutralidade,
sua oposicdo sera o realismo, carregado de referencialidade, o autor ndo esconde sua
perspectiva na narracdo dos fatos humanos.

Pontualmente, a discussdo sobre as oposi¢Oes entre naturalismo e realismo
possuem grande importancia na obra de Georg Lukécs, para o critico hingaro o primeiro seria
uma manifestacdo do materialismo vulgar, sendo que “nessa corrente literaria, a realidade
confunde-se com sua manifestacdo imediata, a aparéncia” (LUKACS apud Frederico, 1997,
p.36), a mera descrigdo “fotografica” de um mundo pré-determinado pelas leis naturais “é a
expressdo da impoténcia perante o mundo reificado, é a reproducdo alienada de uma situacéo
alienante” (FREDERICO, 1997, 54). Em contraposi¢éo, na perspectiva lukacsiana, o realismo
representa “o auto movimento da realidade” onde é possivel se estabelecer uma unidade
integral entre esséncia e aparéncia. O contedo, a esséncia, precisa encontrar uma forma
adequada para manifestar-se, uma pela qual ndo se esconda ou deforme, isto em um contexto
de sociedade capitalista, onde o mundo e as relagcbes humanas sdo apresentadas de forma
invertida, dentro do fendmeno de reificagdo do homem.

No conceito de fetichismo da mercadoria, Marx afirma que os fendmenos
sdo apresentados de forma invertida nas sociedades capitalistas, ou seja, oculta-se vestigios
humanos da sociedade e no seu lugar as mercadorias governam nossas relacdes. O homem
enxerga-se como apenas mais uma engrenagem em um sistema de producdo fracionado e
imutavel, “O fetichismo da mercadoria tem como desdobramento a ‘reificacdo’ das relagdes
humanas: relegados ao segundo plano, os individuos relacionam-se uns com 0s outros como
portadores de mercadorias, como personificacdo das categorias econémicas”. (FREDERICO,
1997, p. 34). Na concepcdo marxista adotada por Lukacs, a verdadeira arte entdo devera
desvelar esse mundo de aparéncias e propor uma saida a este estado de hipnose imposta ao
seres humanos. “A arte verdadeira, portanto, promove uma ruptura na fetichizagéo por conta
de seu carater humanizador”. Ela deve ter a capacidade de devolver ao homem o lugar ativo
em suas relacdes, e no seu trabalho, considerando o desenvolvimento humano em sintonia
com os fatores sociais que bloqueiam sua emancipacdo. Para tanto o artista deve adotar um

posicionamento perante a realidade.
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Para melhor executar essa emancipacao, Lukacs acredita na obra de arte
constituindo uma unidade harmonica entre forma e contetdo, entre esséncia e aparéncia e
qualquer énfase sob qualquer um desses aspectos levaria o produto artistico ao fracasso
(temos aqui a ideia de totalidade aplicada ao objeto cultural). Obviamente, de forma
simplificada, aqui se encontra a principal defesa do realismo feita por Lukéacs, e
conseqiientemente o ataque as escolas que priorizavam o0 conteudo (expressionistas,
simbolistas...) ou a forma (formalistas). “O realismo implica, a meu ver, a fiel reproducédo de
personagens tipicos em situacdes tipicas”. Tal frase de Friedrich Engels dara a tonica ao
pensamento lukacsiano a cerca da constituicdo do realismo através do sujeito tipico.

Para 0 pensamento dialético, o tipo ndo deve ser uma construcéo intelectual
aprioristica e abstrata, feita a revelia da realidade e privilegiando o sujeito
cognoscente (como quer Weber), nem uma construgdo estatistica que abstrai
a riqueza e a diversidade presentes na realidade como é o tipo médio
durkheimiano. Marx, em suas pesquisas, privilegia o tipico. Podemos definir
o tipico como um exemplar que exprime com a maxima clareza a verdade de
sua espécie. Ele é um ser especifico, singular, que, ao mesmo tempo,
concentra as tendéncias mais essenciais da espécie (universal) em questdo.
(FREDERICO, 1997, p. 49-50).

Desta forma, na caracterizacdo do realismo feito por Lukéacs, esta a
construcdo de personagens com individualidades bem definidas, porém com tendéncias
universais inerentes ao ser humano e variaveis dependentes da determinacdo historica. Os
personagens e a construgdo da narrativa formam uma sintese entre o singular e o universal, da
mesma forma que, os destinos humanos frente a condic¢des postas da realidade irdo refletir as
condigdes sociais que atuam na sociedade descrita no romance. O bom romancista realista, em
poucas palavras, deverd narrar - remetendo a um processo em curso e mutavel — as inter-
relagbes entre os desdobramentos da vida humana e as condig¢Bes historico-sociais no
movimento da sociedade. Nesta concepc¢do de obra artistica todo pormenor é importante, cada
detalhe deve ser apreendido com atencdo, no intuito de representar de maneira fiel as
caracteristicas singulares e universais, seja do personagem ou da obra como um todo. “O
carater cadtico com que a realidade se manifesta na observagédo da vida cotidiana cede lugar a
uma representacdo estruturada” e serd este posicionamento de Lukéacs, concebendo a obra de
arte como totalidade fechada, que o distanciara de Bertold Brecht e Walter Benjamin na
critica da arte segundo 0 marxismo.

Até aqui, as forcas mobilizadas para a estruturacdo de caracteristicas a fim
de organizar o conceito de poesia nas fotografias de cunho jornalistico atuou de forma a dar
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conta de um grande desafio: objetiva-se aqui estabelecer as diretrizes de um método analitico
para se pensar a fotografia no sentido amplo. Dentre toda problematica do método dialético
optou-se por buscar nos trés autores, que pensaram a arte e a cultura pari-pasu com uma visao
historica, social e politica, sdo eles Brecht, Benjamin e Lukacs - pensadores que mergulhados
em seu tempo historico refletiram sobre a arte de forma engajada tanto intelectual, quanto
sensivelmente, sensorialmente. Sao muitos os pontos divergentes entre eles, porem sdo muitas
as consonancias em vista a, salvas especificidades e defesas de cada um, uma arte renovada
estritamente ligada ao social/politico de forma ampliada. Entende-se isso ndo como um
apéndice, mas como as préprias determinacfes e estimulos presentes em toda a vida social.
Aqui se busca a defesa de uma estética renovada para a fotografia, hoje tdo apregoada ao
automatismo e a mecanizagdo da imagem.

Cremos que tais autores marxistas trazem no devir mesmo de suas
preocupacdes, problematicas que em muito contribuem nessa discussao. O dialogo entre eles
ndo se fara, é importante ressaltar, por sobreposicfes ou hierarquizacGes, na realidade,
pretende-se, a partir de um centro nervoso (que se liga a uma pratica relacionada a poética
fotogréfica) - sejam eles o distanciamento de Brecht, a alegoria de Benjamin e a defesa do
posicionamento na representacdo artistica da realidade no realismo para Lukécs — fazer
dialogar, a partir de tais pontos centrais, sob a dindmica mesma da dialética no que diz
respeito a uma conceituacdo metodoldgica. Isso significa que, salvo as especificidades de
cada um, que serdo discutidas mais adiante, se fara aqui, de um lado, rejeicdes e apropriaces
na medida mesma de uma superacdo em vista, e principalmente, do estudo da estética

aplicado a fotografia.

6.2 A ESCOLHA PELA ALEGORIA E O ESTRANHAMENTO NA ANALISE FOTOGRAFICA

O que se pretendeu, primeiramente, era a exposicdo de cada conceito
referente a Lukacs, Brecht e Benjamin e no que estes teriam a contribuir para a formulacéo de
outro conceito que, especificamente, intenta ndo apenas explicar as formas de atuacéo da
fotografia considerada poética nos processos de comunicacdo de massa, mas também decifrar
suas caracteristicas enquanto objeto que condensa inter-relagdes de forma e contetdo. No
entanto, famosas sdo as disjuntivas entre o pensamento de Lukécs e Brecht, no que eles
consideram ser o caminho para a emancipacgdo da classe trabalhadora através da arte, a ponto
de, como afirma Celso Frederico, o pensador alemé&o optar por ndo publicar seus escritos de

resposta a Lukacs a fim de evitar uma cisdo no movimento antifascista europeu da terceira
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década do século XX. Também é conhecida a quase impossibilidade de diadlogo entre Lukéacs
e Benjamin, uma vez que o primeiro, em sua defesa do realismo, reivindica a representacédo
artistica através do simbolo, enquanto o segundo adota o procedimento da alegoria no
exercicio de sua critica da cultura na modernidade.

Nos atendo a esta Gltima contenda, entre Lukacs e Benjamin, em um
primeiro momento, parece Obvio enviesar a fotografia como representante da figuracdo
artistica alegorica, primeiramente porque, trata-se de um produto veiculado na
cultura/comunicagdo de massa, e sendo assim, por nenhum momento se enquadrard nas
caracteristicas do realismo classico defendido por Lukacs. Ndo temos aqui uma relacdo de
profundo envolvimento e preocupacdo do artista em se atentar a cada detalhe e pormenor
durante o processo de materializacdo da realidade no produto cultural. Pelo contrario — ainda
mais se levamos em conta as caracteristicas das imagens analisadas, sendo todas parte da
imediaticidade da imprensa — temos uma relacdo de registro do real em que o0 que se recorta
no quadro da imagem, na maioria das vezes, trata-se de um momento fugidio.

Outra facilidade que surge para pensar na fotografia sob o viés alegorico € o
tempo historico em que se encontra o objeto analisado neste trabalho. Como afirma Jander de
Mello Marques Aradjo, “O simbolo, com a sua visdo totalizadora do real, ndo se mantém na
era capitalista moderna, em que a existéncia de uma obra de arte ndo se enquadra na harmonia
e na universalidade classica”. Ao recuperar a alegoria, Benjamin propde a concepcdo de obra
aberta: “[...] a obra que, para referir-se ao mundo fragmentado, tornou-se ela prépria
fragmentada. Por recusar a totalizacdo, o fechamento de sentido, ela torna-se o objeto por
exceléncia das multiplas significacbes, da polissemia e da ambigiidade [...] “(FREDERICO,
1997, 70). Sob esta conceituacdo, € necessario que, mais uma vez, voltemos o olhar sobre
objeto de estudo deste trabalho. As fotografias jornalisticas vencedoras do Prémio Esso, estdo
situadas na contemporaneidade enquanto produtos culturais voltados a massa e somente
através da abordagem polissémica poderemos proceder assumindo o carater jamesoniano de
busca da utopia, coletividade ou sinais da luta de classes mesmo nos produtos mais
degradados da ideologia dominante.

Aqui mais uma vez cabe o analisar do tempo historico, pois Benjamin
defendeu a alegoria em um momento que “[...] com 0s noOvos recursos técnicos é possivel ser
mais realista do que os romancistas do século X1X: tornou-se possivel, finalmente, reconstruir
a realidade com maior precisdo e apresentd-la, ndo como imitacdo, mas como produto
fabricado que ndo esconde seus recursos artificiais” (FREDERICO, 1997, p. 47). Sem duavida,

Benjamin estava falando sobre os avancos da técnica fotografica e do cinema, inseridos em
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um contexto de inicio da arte para as massas - mais uma vez temos de evidenciar que sim, a
fotografia j& possuia um nivel de técnica e estética que ja Ihe apresentava distante do
simplorio carater objetivista. Os experimentos surrealistas com a fotografia abriram a
possibilidade de novos pensamentos sobre este meio de informacdo. No entanto, no carater de
produto da imprensa, a fotografia ficou atada a nogdo da “imitacdo naturalista descritiva”,
reforcando o argumento do jornalismo como um produto da imparcialidade e da objetividade.
Ao optarmos pela figuracdo artistica da alegoria para a analise do material
fotografico, estamos dando a este um correspondente contemporaneo teérico, considerando
que a totalidade harmonica entre forma e conteido, caracteristica do simbolo, seja impossivel
de ser defendida, pelo menos neste tipo de produto cultural de massa. Além disso, as
fotografias na imprensa estdo inseridas na légica do espetaculo e da producdo, em que cria-se
de forma ininterrupta exatamente para alimentar uma troca sucessiva de imagens também sem
paradas. Ficaria entdo evidente a impossibilidade da leitura, sob o viés do simbolo, do produto
fotografico jornalistico, ja que este assume para si a caracteristica de reproducdo automatica
da realidade, negando a possibilidade — e até mesmo se recusando a pensar sobre — de uma
jungdo harmoniosa entre significado e significante, forma e contetdo. No entanto, a questao
ndo é simples como se apresenta, devendo ser considerados alguns pontos sobre a

conceituacao do simbolo e a atuacdo de determinados tipos de fotografia jornalistica.

6.3 O SiMBOLO ATUA NA FOTOGRAFIA DE CHOQUE?

Da mesma forma que nos aproximamos a fotografia jornalistica de cunho
poético da nocdo de alegoria, uma vez que esta € pluralista, polissémica e aberta, remetendo a
diversas significacdes, a fotografia de flagrante com conteudo de violéncia (td&o comum no
jornalismo diario e no Prémio Esso), também conhecida como foto-choque, pode manter
algum dialogo com as formulagGes a cerca das caracteristicas do simbolo em alguns quesitos.
A foto-choque é, antes de tudo, uma imagem que restringe sua interpretacdo aquilo que esta
inscrito na superficialidade do papel, portanto ela encontra-se fechada a uma so interpretacéo,
que, na maior parte das vezes, da-se pela interpretacdo emocional, pelo espanto. Por sua vez,
o simbolo trabalha com uma imanéncia, uma fixacdo de sentido de forma monista e também
fechada. No simbolo hd uma “[...] representacdo em que transparece de modo imediato a
unidade entre a imagem e a sua significacédo [...]” (FREDERICO, 1997, p.73). Trata-se aqui
de descobrirmos as possiveis relagdes entre simbolo e a fotografia de choque, tendo como

eixo as relagdes entre forma e contetdo. Sabemos que no simbolo forma e contetdo integram
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uma unidade harmoniosa, e que por isso o universal (idéia abstrata) é expresso no particular.
Um classico exemplo de um simbolo é a cruz, que enquanto um particular — a figura formada
por duas retas que se transpassam — remete de maneira automatica e imediata a um significado
universal, o sofrimento de Jesus Cristo. Por sua vez, poderiamos pensar que a foto-choque
também procura uma unidade entre forma e conteldo, uma vez que possui a caracteristica de
construir uma mensagem da maneira mais simples possivel — isso em termos de técnicas de
composicdo da imagem — para transmitir um conteddo, que necessariamente detém para si
toda a informacdo presente na fotografia. Tem-se na fotografia de choque a negacdo de
utilizar-se de partes fragmentadas para indicar um significado exterior a imagem, pelo
contrario, o que vigora nas fotografias que flagram a violéncia é a prisdo desse significado no
qguadro em que a realidade foi eternizada. Como exemplo de foto-choque, temos abaixo uma
imagem produzida minutos depois do atentado & bomba cometido nos trens de Madrid em
meados de 2004.

Atentado de 11 de marc¢o de 2004, em Madrid

g

Fonte:Google.com

- T WL e b N TR A e

A imediaticidade na apreensdo do significado e sua unicidade dentro da
harmonia forma e contelido sdo pontos em que se poderia ater-se para uma discussdo em que
a atuacdo da foto-choque se aproxima do simbolo enquanto representacdo artistica. No
entanto, o dialogo tende a se encerrar neste momento, e ja que as aproximacdes foram
apresentadas, vamos as disjuntivas. O carater exclusivo de significacdo de um simbolo,
primeiramente, d&-se por convencao, isso significa que a unicidade do significado no simbolo

cruz é uma realidade apenas para aqueles que tiveram contato com ensinamentos sobre a
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tradicdo crista ocidental. Tal carater da expressdo simbdlica ndo se apresenta nas fotografias
de choque, sendo que estas podem até reivindicar uma interpretacdo Unica, porém isso ndo
ocorre através de uma convencdo que se firma e confirma na histéria e pelas geracdes. O
fechamento a um sO significado na foto-choque ocorre pela sua débil estruturacdo de
elementos que produzem significado. Nao ha qualquer vinculagcdo de um sentido universal
fechado na maneira em que os elementos significativos que compfe a imagem estdo
dispostos. Ha sim, na realidade, uma singularidade no sentido produzido pela fotografia
devido a sua estruturagdo simpldria e ao descuido com a forma, na ansia de registrar um
conteido durante o climax de seu acontecimento. Enquanto no simbolo, como aqui ja foi
enunciado, ha a unicidade de um significado universal confirmado através das convencdes
que se perpetuam pelo tempo, na foto-choque a unicidade ocorre em um significado ligado a
um contexto singular e momentaneo. A imagem acima nio pode ser atribuida a leitura de que
ela exprime toda a ideia de sofrimento do povo espanhol em face ao terrorismo. E préprio do
produto fotografico (principalmente no registro do flagrante) seu carater de fugacidade, ainda
mais dentro de um contexto de extincdo da memoria, proprio da sociedade do espetaculo e
suas constantes trocas de imagens.

Até aqui, a problematizacdo a cerca das possiveis proximidades e
afastamentos das no¢des de simbolo e alegoria dentro de uma analise da fotografia enquanto
produto da cultura de massa contemporanea se mostra tarefa ardua, até pelo proprio carater da
linguagem fotografica, que ao mesmo tempo em que mantém ligagdes estreitas com a
realidade da qual é obtida, pode, a partir da organizacdo dessa realidade, transmitir um efeito
diferente, para além do mero registro instantdneo. Consciente de que este debate se mostra
amplo, e ainda cheio de percal¢os, é necessario que se tome como ponto de apoio — tendo em
vista que a caracteristica principal deste trabalho é a resignificacdo de um produto cultural
midiatico, em busca do que este mantém de utopia — uma importante afirmacdo de Walter
Benjamin sobre a alegoria, que estd “entre as ideias, como as ruinas estdo entre as coisas”, ou
seja, a alegoria busca, na verdade oculta, nos dar uma versdao de como as coisas foram ou

podem ser.

Quando o objeto se torna alegorico sob o olhar da melancolia, deixa escapar
a vida, fica como morto, fixado para a eternidade. Assim se depara ao artista
alegodrico, a ele destinado para a gléria ou infortinio; quer dizer, o objeto é
totalmente incapaz de irradiar sentido ou significado, apenas lhe cabendo
como sentido aquele que o alegdrico Ihe conceda. (Ursprung des deutschen
Trauerspiels, R.Tiedemann, Frankfurt, 1963, p.204)
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Certamente, a apropriacdo da afirmativa de Benjamin ocorre mais pelo
carater de posicionamento atribuido ao artista alegorico, do que pela impossibilidade de
irradiar sentido do objeto. O posicionamento deste trabalho a favor da alegoria se da
necessariamente pela possibilidade de construir novos significados a partir de novas
associacOes, deixando a realidade aparente e superficial do produto cultural em um segundo
plano, para buscar entender de que maneira este deixa de ser apenas um simples meio de
manipulacdo da ideologia dominante, para constituir-se em um complexo de contradi¢Ges que
revela as estruturas de um ambiente maior, a sociedade de consumo capitalista. Tomada a
atuacdo da alegoria neste sentido, enquanto critica, sera possivel até mesmo na fotografia de
choque, em toda sua singularidade interpretativa, buscar uma verdade oculta, imagens abertas
e passiveis de diversificadas interpretacdes. “Nao ha um juizo Unico na obra de arte [como
ndo havera nos produtos da cultura de massa]. Existem multiplos sentidos que poderiam, por
exemplo, partir de uma primeira leitura do critico, para depois se ressignificar numa segunda
leitura desta critica pelo leitor” (ARAUJO, p. 3).

As andlises que serdo propostas mais adiante procurardo dialogo com o

modo através do qual Benjamin criticava as obras de arte uma vez que ele:

[...] abre a sua prépria leitura, isto é, ndo se apresenta como uma palavra
final, como um juizo fechado, mas sim como um anagrama, aberto para ser
lido e completado por cada leitor (reproduzindo assim o seu ato de
interpretacdo e inserindo-0 em um processo de potenciacdo, como que
abrindo o ‘trabalho de leitura’ num movimento de desdobramento- 'des-
obramento'- infinito. (SELIGMANN-SILVA, 1999: 214).

Desta forma, o posicionamento a favor da alegoria, no conceber as
fotografias, permitira o surgimento de novas camadas de sentido, frente a consideracdo de
outras realidades que se mostram a partir do encaminhamento dado pelo critico. "O alegorista
arranca o objeto de seu contexto. Mata-o0. E o obriga a significar. Esvaziado de todo brilho
proprio, incapaz de irradiar qualquer sentido, ele estd pronto para funcionar como alegoria.
Nas maos do alegorista, a coisa se converte em algo diferente, transformando-se em chave
para um saber oculto”. (ROUANET, 1984: 40).

Através da escolha pela alegoria, este trabalho entdo evidencia que ndo esta
somente interessado na fotografia como maneira de expressdo artistica e comunicacional, mas
também na construcdo de uma critica capaz de problematizar a funcdo do fotojornalismo sob
0 signo de produto cultural de massa dentro da sociedade do consumo mediada pelas imagens.

A alegoria que serd adotada aqui é capaz de nos dar uma margem de atuacdo em que
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poderemos pensar novos significados ao objeto analisado, de forma que as contradi¢des
existentes — que vem a tona através dos recursos técnicos e linguagem fotografica — remeta ao
movimento histérico da sociedade em que estas fotografias foram realizadas. O interesse na
escolha deste caminho tedrico esté ligado diretamente ao objetivo de se pensar um novo fazer
fotojornalistico, capaz de ir contra a alienacdo do espetaculo. Assim sendo, da maneira como
aqui sugerimos, o dever da critica esta apoiado, a priori, em um estranhamento do material
analisado, a fim de fugirmos das afirmativas superficiais a cerca da cultura de massa, para em
seguida ser proposta uma interpretacdo que visa a superacdo, entendendo o produto cultural
como mantenedor de relagdes complexas (e ndo simplesmente causais) com 0 movimento
historico/social, sendo este possivel de ser transformado.

E interessante pensarmos com um cuidado especifico na conceituacdo desse
estranhamento citado ha pouco, pois aqui o estamos reivindicando em sua concepgao
brechtiana, de ser capaz de singularizar o cotidiano em busca de novas (e criticas) visdes a
cerca do que nos apresenta como sendo natural. Como veremos, este conceito se apresenta
caro ao trabalho, pois atuara em duas instancias diferentes, sendo a primeira, como ja foi
exposto, na forma de critica em busca de novos significados aos produtos da cultura de massa,
enquanto a segunda se trata de uma caracteristica atribuida a fotografia que se utiliza da
linguagem poética em sua estruturacdo. Embora o efeito de estranhamento - ou
distanciamento, ou ainda Efeito-V (Verfremdungseffekt: efeito de alienacdo) — ndo seja o
nacleo da disjuntiva entre Bertold Brecht e Georg Lukécs, quando comparado ao que foi
exposto nas paginas anteriores, o “embate” entre critico hingaro e Walter Benjamin nas
defesas do simbolo e alegoria, respectivamente, é necessario que se enviese as discussdes de
Brecht e Lukacs sobre a luz deste método elaborado pelo dramaturgo aleméao, a fim de que
explicitemos a apropriacdo do estranhamento como ferramenta para a anélise fotogréfica.

Assumindo o risco de comecar este debate por linhas gerais, podemos
afirmar que uma importante distingdo entre Brecht e Lukacs esta recaida sobre a ideia de
emancipacao da classe trabalhadora através da arte. De forma mais pontual, temos em Lukéacs
e em sua escolha pelo realismo a “defesa da heranga cultural e da grande cultura burguesa
como patrimoénio de toda a humanidade”, porém Brecht reafirma “[...] a necessidade de
politizar a arte e romper com 0s modelos herdados da tradigdo burguesa” (FREDERICO,
1997, p. 46). Antes de problematizarmos esta contrariedade de ideias, € necessaria a
identificacdo sobre quais aspectos da arte, estes dois nomes do pensamento critico cultural
marxista, estdo considerando em seus trabalhos e o que os levaram por caminhos que se

contrapOe.
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Primeiramente, a assertiva de Brecht sobre um novo fazer artistico que
rompa com os moldes da burguesia tem como contexto um determinado modo de se entender
a pratica teatral, opondo-se especificamente a ideia de empatia, uma das principais
caracteristicas do drama burgués, que consiste na intencdo de se criar um estado de hipnose
no publico perante o desenrolar dos atos no palco. Essa identificagdo, trabalhada a exaustéo
no método sugerido por Constantin Stanislavski, esta ligada a transmisséo dos valores de livre
iniciativa e individualismo burgueses, relegando ao publico um lugar de passividade e letargia
frente a trama que se desenrola. Brecht consegue apresentar as diferencas primordiais da sua
visdo de teatro, considerada épica — sendo aqui 0 épico relacionado ao cotidiano e ndo a feitos

grandiloguentes — e o drama burgués quando afirma que:

O espectador do teatro dramatico diz: Sim, eu também ja senti isso, - eu sou
assim. — Isso € natural. — Isso sempre serd assim. — O sentimento deste
homem me comove, porque ndo ha saida para ele. — Eis a grande arte: nela
tudo é obvio. — Eu choro com o0s que choram e rio com 0s que riem. O
espectador do teatro épico diz: Jamais teria pensado nisso. — isso ndo deveria
ser feito desse modo. — Isso € muito estranho, quase inacreditavel. — Isso
deve parar. — O sofrimento deste homem me comove, porque haveria uma
saida para ele. — Eis a grande arte, nada nela é obvio. — Eu rio dos que
choram, e choro dos que riem. (BRECHT, apud BORHEIM, 1992).

Sera a quebra da “quarta parede”, que distancia e aliena o publico, que o
efeito de estranhamento ira almejar, buscando, através de diversas técnicas do fazer teatral, a
insercdo dos espectadores dentro do movimento da peca, retirando-os da passividade e
colocando-0s como sujeitos ativos na historia, ou como o préprio Brecht afirma, “a instancia
ultima que legitima o método (distanciamento) esta em fazer do teatro um meio que “ajude o

homem a dominar-se e a dominar o mundo””. Consideramos entdo que a negacdo e

consequente superacdo da empatia, comum no teatro dramatico burgués, ird necessariamente,
através do efeito de estranhamento, intencionar a conscientizacdo das classes subalternas, de
que fazem parte de um movimento histérico e, assim como podem participar e influenciar a

trama nos palcos, também o podem fazer na vida.

Aqui, o familiar ou habitual é novamente identificado como o ‘natural’, e
seu estranhamento desvela aquela aparéncia, que sugere o imutavel e o
eterno, e mostra que o objeto é histdrico. A isso deve-se acrescentar, COmo
corolario politico, que é feito ou construido por seres humanos e, assim
sendo, também pode ser mudados por eles ou completamente substituido
(JAMESON, 1999, p. 65)
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Fica explicita, dessa forma, a necessidade de romper com as tradigdes
artisticas burguesas e seus valores individualistas, o que, de fato, Brecht esta a procura ¢é de
um teatro que recusa o individualismo a favor dos movimentos de massa interessados na
revolucdo social. O emocional e o individualismo devem sair de cena, dando lugar ao
raciocinio critico e a recep¢do coletiva. Cabe aqui evidenciarmos que Brecht se posicionou
criticamente ao teatro de mero entretenimento (ao qual chamou de culinario) e embora tenha
sua obra associada ao um procedimento intelectualista e didatico, ele sustentou que a
aquisicdo de um conhecimento social/cientifico também se configura como um ato de prazer
relacionado ao lazer.

Dentro das transformac¢des no mundo da arte provocada pelo modernismo
do comeco do século XX, encontra-se também o teatro épico de Brecht que, antes de qualquer
coisa, se apresenta enquanto obra aberta — uma vez que é baseado em uma narrativa capaz de
adquirir formas tantas quantas o contador de histérias assim desejar, podendo também ser
separada em varios fragmentos, de acordo com o efeito de estranhamento a ser almejado. Este
efeito de fragmentacdo da narrativa é chamado de autonomizacdo e na literatura modernista
(ex: Ulisses, de Joyce) significa que cada capitulo possui uma autonomia frente aos demais,
sendo que este recurso pode chegar até as unidades mais basicas da escrita, tornando até as
frases possivelmente auténomas. Fredric Jameson atenta para a diferenciacdo da
autonomizacao no teatro de Brecht, que ocorre em um meio diferente, no entanto, enxerga
este processo nos titulos que enquadram uma cena ou nomeiam cangdes, titulos narrativos que
assinalam uma histéria maior. No exemplo da peca M&e Coragem, cada cena é um episodio,
sendo estes separados no tempo e constituintes de uma licdo maior. Sendo assim, a
autonomizacao reflete uma fragmentacdo da peca que é compreendida a partir desse tipo de
montagem em que ndo necessariamente é necessario a interligagdo minuciosa entre um ato
especifico e os demais.

Esta fragmentacdo consciente da peca em busca de uma autonomia para
cada parte especifica, visando um efeito de estranhamento no publico, implica,
necessariamente, uma intervencgdo (que pode variar de espetaculo para espetaculo) do diretor,
sendo que este ira manipular um amplo leque de técnicas do teatro, seja no trabalho de
construcdo do cenario, texto ou interpretacdo, para quebrar a letargia referente ao pablico do
teatro dramatico burgués. Sera neste sentido, o da liberdade subjetiva na construcdo de um
objeto artistico aberto a diferentes significaces, que (novamente) se dara o conflito entre o

pensamento Lukacsiano.
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Primeiramente, Lukacs entende a obra de arte sob a perspectiva marxista
ontolégica em que ndo é a consciéncia que determina o ser, mas o ser que determina a
consciéncia. Sob este viés Celso Frederico analisa que “o teatro brechtiano, ao contrario,
violentaria de forma subjetivista a realidade: é um teatro do pensamento, da consciéncia, e
ndo do ser social verdadeiro. Logo sua intengdo realista est4 condenada ao fracasso” (p.46).
Em Historia e consciéncia de classe, Lukacs também se posiciona a favor da idéia de que
somente através da consciéncia de classe € possivel a liberagdo dos trabalhadores, porém
defende que tal consciéncia se dara conforme o proletario seja colocado frente as contradi¢es
da sociedade capitalista presente na cotidianidade. As teses de Lénin contidas em Que Fazer,
sobre a importancia dos intelectuais revolucionarios no contexto da funcdo pedagogica do
partido comunista, ensinando aos trabalhadores como entender o0 mundo e as relacdes sociais
gue o cercam, também sdo contrapostas pelas ideias de Lukacs a favor do espontaneismo das
massas e de uma auto-conscientiza¢do sem influéncias externas.

Da mesma forma, Lukacs apoiard sua defesa do realismo classico,
acreditando que a realidade deve ser transmitida sem ingeréncias subjetivas do artista, em um
objeto que reflete a totalidade de forma harménica (aparéncia/esséncia). Obviamente, tal
crenca de Lukacs entra em colisdo com as montagens de Brecht. “A realidade que a arte
realista deve refletir com precisdo ndo pode, segundo Lukacs, ser apresentada de maneira
aleatdria e arbitraria pelo capricho subjetivo e momentéaneo. A diferenca aqui € entre a obra
aberta e a obra como um mundo préprio, uma totalidade fechada”. (FREDERICO, 1997, p.
46).

Em um mundo reificado, em que as relacBes entre 0s homens sdo mediadas
pelas mercadorias, Lukacs defende a arte capaz de refletir a realidade social de forma a
problematizar a positividade dos fatos e que intencione “desmascarar a impressao
fantasmagorica , e revelar a aparéncia como aparéncia, como dissimulacdo da esséncia. Nesse
momento a arte espontaneamente entra em contradicdo com a ordem capitalista. A arte
verdadeira, portanto, promove uma ruptura na fetichizacdo por conta de seu carater
humanizador” (Idem, p. 34). Para atingir o objetivo humanista de enxergar e trazer de volta a
tona 0 homem como agente de sua histéria — e ndo como mero apéndice do sistema mercantil
— bem como quebrar a ideia positivista de encarar os fatos sociais engquanto coisas, 0 que
demandaria para a analise da sociedade a impossivel neutralidade axiolégica de Durkheim,
Lukacs defende o realismo enquanto um fazer artistico que se posiciona perante o ambiente
fragmentado capitalista, desmascarando-o0. “Torna-se necessario um trabalho mental de tipo

completamente particular para que o homem no capitalismo penetre nessa fetichizacdo e
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descubra no interior das categorias reificadas (mercadoria, dinheiro, preco, etc.) que
determinam a vida cotidiana dos homens a verdadeira esséncia delas, de relacdes sociais,
relacdes entre os homens” (LUKACS, apud Frederico, 1997, p. 89). A defesa do realismo
colocou Lukacs na contramdo dos principais movimentos artisticos de sua época, criticando
do expressionismo alemo ao naturalismo de Emile Zola, do realismo socialista as correntes
modernistas defendidas por Benjamin e Brecht.

Jameson afirma que Lukacs levantou a questdo de que a arte modernista, ao
fragmentar-se para, exatamente e a partir dai, dar conta de um mundo também fragmentado,
pode simplesmente replicar e ampliar as reificacGes da sociedade, ao invés de subverté-las.
Nesse caso também é impossivel ndo considerar uma analise sob o viés do fendbmeno da
reificacdo proveniente da fragmentacao que isola os individuos do produto final. Sabemos que
a reificagdo estende-se a toda faceta da vida humana para além do mundo da ciéncia e do
trabalho, atingindo a estética e a arte. No entanto, Jameson explica que Adorno foi o pioneiro
em pensar numa resisténcia “homeopatica” a reificacdo, combatendo a logica geral da
objetivacdo com a objetivacdo da prdpria forma o objeto artistico. Brecht também ira adotar a
reificacdo como um “método” representacional e dramatico procurando o que é realmente
compreensivel no comportamento humano, para tornd-lo incompreensivel. Fragmenta-se o
cotidiano e 0 que o cerca (0 gestus) para poder problematiza-lo, ou em outras palavras,
estranha-lo. (Pode-se também estabelecer uma ligacdo entre a resisténcia proposta por Adorno
e Brecht com a atuagdo da alegoria por Benjamin, uma vez que esta, como método para a obra
aberta, atua se fragmentando para dar conta do mundo fragmentado do capitalismo moderno).

Assumindo que se pode utilizar da fragmentacdo para romper com a forma
classica e tradicional, sendo um ato de desreificacdo libertar a acdo da unidade de sua forma,

Jameson afirma que a liberalizacdo em Brecht da o tom da:

mensagem politica e o contetdo proprio do efeito-V, ou seja, revela o que
foi considerado eterno ou natural — o ato reificado, com seu nome e conceito
— como simplesmente histérico, como um tipo de instituicdo que passou a
existir devido as acdes histdricas e coletivas do povo e de suas sociedades, e
gue portanto se revela passivel de mudan¢a (JAMESON, 1999, p.75)

E completa sobre a funcdo da reificacdo na arte afirmando que:

O processo de autonomizacdo estética, fragmentando a acdo em suas
menores partes, tem, portanto, significado simbdlico assim como
epistemoldgico: mostra que o ato ‘realmente’ é, sem ddvida, nada mais que a
propria atividade de ruptura e ‘analisd-lo’ ¢ em si mesmo um processo
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agradavel, uma espécie de jogo criativo no qual novos atos se formam a
partir de pedacos de outros mais antigos, nos quais toda a superficie reificada
de um periodo aparentemente situado além da historia e além da mudanca
submete-se agora a um primeira desconstrucdo ludica, antes de chegar a uma
real reconstrucao coletiva social e revolucionaria (JAMESON, 1999, p. 76)

E como se disséssemos que ha uma apropriacdo da reificacio pela arte, mas
com o intuito de subverté-la na sociedade. No teatro, fragmenta-se 0s acontecimentos e 0s
reorganiza, retirando-os de um local de passividade e mostrando-os como mutaveis. Antes de
iniciarmos a situar esses debates no que se refere a elaboracdo da analise fotografica que sera
proposta aqui, é interessante rememorarmos o aspecto (em linhas gerais) que nos serviu de
ponto de partida para entender as divergéncias entre Brecht e Lukacs: a continuidade ou
ruptura em relacéo a arte burguesa. Ficou claro que, enquanto Brecht afirmava a necessidade
de um rompimento com as técnicas “burguesas” e uma politizacdo da arte baseada em um
novo fazer, Lukacs reivindica o realismo classico (anterior a 1848, momento em que o carater
revolucionario da burguesia ainda se fazia sentir nas artes) para, enquanto obra fechada e
harmonica, ser capaz de desmascarar 0 processo de reificacdo e o fendbmeno da fetichizacao
da mercadoria.

No entanto, Jameson, ao considerar o efeito de estranhamento brechtiano
sob a sombra dos classicos do teatro chinés (forte influéncia sobre Brecht) e sob as referéncias
modernas de Sartre, sugere que este recurso também foi, a forma da época, sistematizado e
estruturado enquanto atuacdo politica pela burguesia revolucionaria engajada na destruicdo
das relacdes que sustentavam o antigo regime. A religido, a hierarquia, as relacbes de sangue
e a naturalizacdo do poder, sdo apenas algumas das bases do sistema feudal a serem atacadas:
“De Montesquieu a Voltaire, entdo, o efeito de estranhamento tem a funcdo de sublinhar a
artificialidade do antigo regime e promover as novas concepc¢des burguesas de simplicidade e
natureza humana universal” (JAMESON, 1999, p. 66). Entdo, se o estranhamento pode ser
intemporal, Jameson faz o convite a pensarmos sua atuacdo no mundo secular
contemporaneo. “Sera que ainda acreditamos que nossas instituicdes e suas consequéncias em
nossa subjetividade e nosso comportamento sdo de alguma forma intemporais e eternas?”
(p.67). Respondendo a sua propria pergunta, Jameson acredita que o filésofo francés, Roland
Barthes (cujo trabalho inicial possui grande influencia do pensamento brechtiano), na medida
em que descreve a naturalidade de nosso mundo social em Mitologias, da validade ao efeito

de estranhamento como arma politica na contemporaneidade.
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6.4 UM DIALOGO TARDIO ENTRE BRECHT E LUKACS

Antes de comecarmos a relacionar o estranhamento sob o0 viés de um
método critico para a analise das fotografias jornalisticas, acreditando que tanto a logica da
sociedade do espetéaculo, onde as relagbes do homem sdo mediadas pelas imagens, quanto a
maneira de se produzir fotojornalismo em prol dessa logica sdo condi¢des histéricas e a partir
dai mutaveis, é necessario que lancemos outro olhar sobre a relacdo entre Lukacs e Brecht,
agora ndo nos atentando as disjuntivas, porém em suas aproximag6es, como sugere Miguel
Vedda, filésofo e professor de literatura alema na Universidade de Buenos Aires.

No texto XX, Vedda se detém nos trabalhos pertencentes a fase mais
madura de ambos pensadores marxistas, buscando afinidades entre eles, principalmente no
que se referem as “perspectivas filosofico-politicas”. “Ao impulsionar uma viva dialética
entre sujeito e objeto e, a0 mesmo tempo, ao situar 0 &mbito de acdo da subjetividade dentro
das conex0des objetivas, o filosofo hingaro e o escritor alemdo tentaram distanciar-se, ao
mesmo tempo, das versdes unilateralmente ‘frias’ e ‘calidas’ (Bloch) do marxismo”
(VEDDA, p.). Em seu caminho progressivo pelo marxismo, Lukacs que chegou as ideias de
Marx através do idealismo de Hegel, principalmente no que se refere a argumentacdo sobre a
totalidade, passou de um grande defensor do voluntarismo e utopismo (Que & marxismo
ortodoxo — 1919) para um analista sébrio das condicdes histdricas reais, deixando de lado, aos
poucos, as aspiracOes voluntaristas, em uma tentativa, como afirma Vedda, em conceber sua
filosofia como expressdo intelectual da historia e ndo a respeito da historia. A partir de 1950,
esta tendéncia ira se acentuar, tendo Lukacs afirmado que a superioridade do pensamento de
Marx estar baseada no julgamento de que a Unica forma de luta genuina é aquela que demarca
0 espaco para a acdo subjetiva a partir de uma sobria consideracdo das condigdes histdrico-
sociais. Contraria-se entdo 0s utopistas e seus métodos, que apresentam a sociedade demandas
ideais, porém sem oferecer os métodos para obté-las.

Por sua vez, Bertold Brecht iniciou-se no marxismo sob a influéncia
objetivista (até mecanicista) do socidlogo Fritz Sternberg. Para o dramaturgo, dever-se-ia
recorrer a ciéncia social para romper com a estética tradicional do teatro, assim como
recorreu-se a ciéncia para dar cabo as supersti¢cdes, sendo a sociologia proposta como meio
para “enterrar 0 mais profundamente possivel todo o que hoje existe em matéria de
dramaturgia e de teatro”. Entre 1928 e 1931, Brecht aprofunda o pensamento marxista em
seus escritos atraves de seu relacionamento com o filésofo Karl Korsch, que em seu livro

Marxismo e filosofia (1923), assim como Lukacs em Historia e consciéncia de classe, “[...] se
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opunha as tendéncias economicistas, positivistas no fundo, que dominavam a ortodoxia
marxista, propondo em seu local uma teoria que concebesse a revolucdo, ndo como o
resultado automatico de uma evolucdo necessaria, sendo de uma participacdo dos fatores
subjetivos e consciente” (VEDDA, ,p. ). Apesar de ndo se tratar de relages univocas, sobre o
carater subjetivista de Korsch, pode se dizer que tenha ajudado Brecht a superar as influéncias
mecanicistas de Sternberg, mesmo tendo ele, mais tarde, criticado o subjetivismo de Korsch a
favor das tendéncias realistas presentes em seus escritos desde os anos 1920. Brecht passa
entdo a defender que o fator subjetivo deve responder as condi¢Bes objetivas histdricas,
posicdo semelhante a de Lukacs a partir de sua “virada ontologica” depois de 1930.

Entre as proximidades entre Brecht e Lukacs citadas por Vedda, talvez a
mais importante delas seja a questdo do efeito de estranhamento em seu carater pedagdgico
gue busca evitar a compreensdo do espectador através do sentimento e sim da razdo, somente
assim o publico poderia tomar partido ao invés de se identificar. Lukacs também discorreu
sobre o efeito de estranheza relacionado a experiéncia estética, no livro Estética, o pensador
himgaro afirma que “[...] o poder evocador da obra de arte penetra na vida animica do
receptor, subjuga seu modo habitual de contemplar o mundo, imp&e-lhe antes de mais nada
um ‘mundo’ novo e move-lhe assim a receber esse ‘mundo’ com sentidos e pensamentos
rejuvenecidos, renovados”. (LUKACS, apud Vedda, ,p.). Em outras palavras, Lukacs esta
afirmando o potencial de abertura de significados sobre 0 mundo que a experiéncia estética é
capaz de propiciar, aproximando-se, dessa forma, da centralidade do conceito de
estranhamento desde sua elaboracdo pelos formalistas russos: desenvolver novas visdes de

mundo.

6.5 FOTOGRAFIA, ESTRANHAMENTO E ALEGORIA

A alegoria defendida por Benjamin relaciona-se, em primeira instancia, a
abertura de significados visando uma mova leitura do processo histérico a partir da posicédo
dos vencidos. Por sua vez, o efeito de estranhamento que Bertold Brecht incorpora ao teatro
épico em forma de critica social tem como finalidade a desnaturalizacdo da ordem vigente,
esta € vista como produto histérico e, assim sendo, pode ser transformada. O trabalho que €
feito a seguir tem como objetivo responder a pergunta: como tais conceitos podem ser
utilizados na andlise fotogréafica? A intencdo é torna-los vivos e palpaveis dentro de uma
estética fotojornalistica especifica (e recorrente no Prémio Esso de Fotojornalismo) que pode

atuar, tanto reivindicando seu carater naturalista de expressdo do real, quanto de forma
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poética, aparecendo como contradi¢cdo utopica interna no Prémio Esso, uma vez que ha a
possibilidade de abertura de interpretacfes. Fica evidente que a associacdo do efeito de
estranhamento e da leitura alegdrica se daré sobre esta Gltima citada.

Uma boa pista de como proceder nesta tarefa foi deixada por Frederic
Jamenson no livro O método Brecht. A apropriacdo inovadora do efeito de estranhamento por
Roland Barthes na obra Mitologias chama a atencéo por sua funcdo didatica dentro de uma

analise do ambiente cultural contemporaneo.

Mas é certamente em Mitologias de Barthes que se desenvolve a forma mais
proveitosa do método Brecht, e foi a mais influente nas areas da cultura e da
andlise ideoldgica: o livro de Barthes era uma “aplicacdo” didatica do
método a uma ampla gama de fenbmenos sociais e culturais, acompanhada
de uma teorizagdo  sobre os objetos de estranhamento em termos
protolinguisticos [...] JAMESON, 1999, p.233).

Sdo varios os tépicos (mitos) trabalhados por Barthes nesse livro sintese do
entendimento de como os signos modernos se aproximam dos mitos por sugerirem tradigdes e
reafirmar comportamentos especificos na sociedade ocidental em meados do século XX. Da
competicdo esportiva Volta da Franca, a crenca nos discos voadores, o filosofo francés ira se
dedicar ao estranhamento da vida cotidiana e de como o ambiente cultural formado pela
imprensa e arte tende a mascarar a realidade, implicando comportamentos aos individuos. Ha
um determinado momento em que Barthes se debruca sobre a fotografia, mais
especificamente, a fotografia que leva consigo o efeito de choque por trazer na maioria das
vezes uma cena forte de violéncia.

Barthes relembra especificamente de uma fotografia que retrata a execugéo
de um grupo de comunistas guatemaltecos presente no livro do pintor Geneviéve Serreau
dedicado ao trabalho de Bertold Brecht. Serreau, segundo Barthes, afirma que esta imagem
ndo é terrivel em si, e que o horror provém do fato de que olhamos para ela do amago de
nossa liberdade. O que o filosofo francés intenciona com essa lembranca é tragar algumas
consideracdes sobre o efeito da fotografia de choque (ou impacto), partindo do principio de
que ndo é suficiente que o fotografo registre o horrivel para que nds nos sintamos afetados por
ele. Haveria entdo uma outra esfera para além do signo em sua superficialidade.

Ao citar o exemplo de uma exposicdo de foto-choques que ndo obteve
sucesso algum em sua intencdo de arrebatar o publico, Barthes problematiza a questdo
afirmando que a principal razdo deste fracasso consiste na eliminacdo do receptor. Desta

forma, os fotografos estiveram muito interessados em uma reconstrucdo fidedigna da cena que
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choca, atuando de forma a acrescentar peso a imagem por meio de uma linguagem fotogréafica
que exprimisse algo proximo ao senso comum de uma linguagem internacional do horror.
Apesar de serem fotografias impecaveis tecnicamente, Barthes afirma que nenhuma delas teve
a capacidade de tocar, e ensaia uma resposta para o ocorrido: “Frente a elas estamos
despossuidos de nosso juizo, alguém se estremeceu por nés, alguém pensou por nos, alguém
julgou por noés, o fotografo ndo nos deixou nada, salvo um simples direito de aceitacdo
intelectual” (BARTHES, 2012, p. 59). Em outras palavras, tendo o fotografo carregado as
imagens de significagdo, pouco sobrou para o leitor inventar sua propria percepcao.

Barthes ainda alerta que este fendmeno também acontece com as fotografias
que visam um impacto, ndo através da violéncia, mas por intermédio do registro do apice de
um movimento, acdo ou emog¢ao, no que se caracterizou chamar de instante decisivo. Estas
também aparentam ser demasiadamente construidas e seu efeito ndo ultrapassa o tempo de
uma leitura fugaz e o interesse técnico. Para Barthes tal imagem “nédo ressoa, ndo perturba e
nossa recepcao se concentra em seguida sobre um signo puro; a legibilidade perfeita da cena,
sua conformacdo, nos dispensa de captarmos o escandaloso que a imagem tem
profundamente, reduzida ao estado puro de linguagem, a fotografia ndo nos desorganiza”
(BARTHES, 2012, p. 59).

Os pintores também tiveram que lidar com este problema de captura do
movimento, mas para Barthes, eles se sairam muito melhor ao confiar a reproducdo do
movimento “a um signo amplificado do instavel”. Sendo impossivel a retratacdo em detalhes
de emoc0es fugidias nos grandes movimentos (Ex: Napoledo sobre o cavalo que empina,
ficando em pé apoiado nas patas traseiras), os artistas passaram a amplia-las. “Este aumento
imével do imperceptivel — o que mais tarde se chamara de fotografia no cinema — é onde a
arte se inicia” (BARTHES, 2012, p. 59). O exagero das expressdes em uma pose que retrata o
movimento ira arrastar a interpretacdo do leitor para o aspecto visual, muito mais que
intelectual. Barthes considera que algumas fotografias-impacto sdo falsas exatamente por se
situarem na metade do caminho entre o feito literal e 0 aumentado. Sendo “demasiadamente
intencionais para a fotografia e demasiadamente exatas para a pintura”, signos puros, mas que
ndo dao margem para a ambiguidade, ndo d&do espaco para a atuacédo do leitor.

Curiosamente, Barthes dira que as unicas fotografias verdadeiramente de
impacto que havia observado na exposicdo sdo aquelas em que o surpreendente é natural,
sendo estas imagens inferiores até mesmo a violéncia de suas legendas, sdo fotografias que
emanam uma lacuna de argumentos. Isto obriga o leitor, carente de uma explicacgéo a cerca do

retratado, a realizar uma interpretacdo baseada primeiramente em seu proprio juizo sobre o
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fato que se mostra a sua frente. Este movimento intelectual, que visa a compreensdo de uma
imagem de significado incompleto a primeira vista, Barthes ird aproximar do conceito de
catarse critica preconizado por Brecht, porque ndo ha, neste caso, a interpretacdo baseada no
emocional. “A fotografia literal introduz ao escandalo do horror, e ndo ao horror de fato”.
Buscando um paralelo para entendermos como Barthes entende a ocorréncia do efeito de
estranhamento na fotografia, atentemos primeiro, em linhas gerais, a um de seus principios, na
aplicacdo do efeito-V no fazer teatral.

Uma das técnicas assumidas por Brecht é exatamente a quebra do efeito de
catarse contido especialmente no drama burgués, desta forma busca-se a problematizacédo da
empatia do publico, encarada como forma de alienacdo do mesmo. Para por fim a este
movimento, o ator, antes de tudo, deve deixar claro em sua representacdo que esta
interpretando um personagem. No seu fazer fica explicito que ele ndo é o personagem mas
sim um instrumento de mediacdo entre o publico e 0 que o personagem representa. Ha
inimeras técnicas sistematizadas por Brecht para a obtencdo deste efeito no trabalho do ator,
neste momento o que nos interessa é o cerne desta discussdo, ou seja, a capacidade do artista
no realizar de sua obra de construir um produto aberto a interpretagdo subjetiva do publico.
Este é inserido no fazer artistico, na medida em que deixa a posicao passiva de ser apenas um
receptor, para interagir no objeto, seja este uma peca de teatro ou uma imagem mecanica.

Da mesma maneira que a fotografia deve ser construida de forma a nédo se
mostrar como, de fato, o acontecimento registrado, mas sim como um meio, ou introducdo, a
realidade eternizada no clique, Brecht afirma que o teatro épico, ao contrario do drama
burgués, ndo deve reivindicar a funcdo de reprodutor de uma realidade, sendo esta imutavel, e
que relega ao publico um lugar de passividade e incapacidade de atuar na historia. Por sua
vez, as fotografias que almejam a inclusdo do seu leitor, buscando uma abertura de
significados e interpretagdes multiplas para além do que estd na imagem, devem buscar o
efeito de estranhamento, que neste caso, atua de forma a implicar (mais do que possibilitar) no
receptor um entendimento especifico, racional e subjetivo. Como afirma Barthes, a fotografia
que elimina o leitor em sua construcdo, sendo forjada pelo o fotografo de modo a ndo deixar
qualquer possibilidade de outra interpretacdo, se torna falsa, pois assume em sua forma a
condicdo de reproducdo mecénica e objetiva da realidade, um mito que deve ser
problematizado (principalmente no trabalho da imprensa) visando a superacao.

No que se refere ao aspecto primordial do efeito de estranhamento, afirmar
que 0 que esté retratado no objeto artistico € de fato uma condicéo histérica - o que implica a

possibilidade de mudanca - e que ¢ feita pelos homens, podendo também ser alterada por eles,
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a fotografia o assume quando possibilita uma abertura interpretativa. Neste caso, a superacao
historica vai além do contetido da imagem, que pode muito bem criar uma bela fotografia, em
gue ha a superacdao de condi¢bes humanas desfavoraveis, porém de maneira a entregar ao
receptor uma imagem pronta e imutavel em termos de significados. As condigdes histdricas s6
podem ser percebidas enquanto um jogo dialético de acontecimentos, a partir do momento em
que percebemos fazer parte desse jogo. No caso da fotografia, comecamos a jogar e a interagir
como agentes da historia na medida em que temos o espaco para, em uma imagem especifica,
completa-la em significado com nossa subjetividade e, a partir dai, produzindo significados
que extrapolam o material impresso e fazem ligagOes diretas e indiretas com o ambiente maior
e complexo em que vivemos em sociedade, refletindo assim, o espectro politico, ideologico,
cultural e econébmico de um periodo histérico.

Considerando que o efeito de estranhamento em Mitologias consiste em
mostrar o que ha de oculto nas relagdes que se mostram como naturais, a fim de desmascarar
a atuacdo da ideologia nos mais diversificados produtos e costumes da cultura ocidental,
podemos ter agora uma nogao ampliada de como isso também se da na fotografia jornalistica.
Primeiramente, lembremos que o Prémio Esso de Fotojornalismo, como maior concurso deste
ramo fotografico no Brasil, possui a capacidade de ditar os parametros estéticos em um
determinado campo da comunicacdo. Como vimos anteriormente, sua insisténcia na
premiacdo de imagens em que o valor se funda no automatismo, seja no choque, seja pela
violéncia urbana, pelo registro de um ato no apice de sua agdo, ou uma combinacdo dos dois,
evoca a valorizacdo de uma estética naturalista/positivista. Tal constatacdo pode ser
justificada através do seguinte argumento: em sua maioria, as imagens vencedoras do Prémio
Esso retiram seu valor de uma interpretacdo baseada no automatismo das emocdes. A
fotografia é entendida pela superficialidade da imagem no papel e por isso tem sua
interpretagéo restringida a este recorte da realidade. Mais do que isso a fotografia de choque
impossibilita outra interpretacdo além do que esta explicito na imagem, ou seja, a atuagdo do
choque institui o valor da fotografia pelo (e somente) registro mecanico da realidade.

Embora o Prémio Esso reafirme, ano ap6s ano, que o melhor do
fotojornalismo brasileiro trata-se do registro da violéncia no calor dos acontecimentos,
naturalizando — como algo a ser perseguido — a méaxima do “lugar certo, hora certa”, ao
aplicarmos sobre ele o estranhamento ndo sé veremos suas relacdes histéricas, ideoldgicas e
politicas com a sociedade (fato apresentado no primeiro capitulo) como também
descobriremos contradi¢Ges dentro de sua propria légica. A constatagdo de que qualquer

sistema, por mais tentacular que seja, é incapaz de abracar todo produto cultural com sua



129

ideologia, d& o carater de superacdo dialética em nossa analise. Precisamente, sera em
algumas fotografias premiadas pelo Esso que encontraremos a chave para a superacdo da
I6gica do fotojornalismo naturalista. Tais fotografias, consideradas neste trabalho como
poéticas, a primeira vista, enquadram-se no “mais do mesmo” premiado pelo Esso, sdo
fotografias que apresentam, a violéncia ou o registro do momento Unico, porém, como afirma
Barthes, tém a capacidade de deixar a porta aberta para a interpretacdo subjetiva do receptor.
Serdo exatamente estas fotografias que nos fardo estranhar e entender como condicdo
historica a ser superada toda a ideologia inerente ao Prémio Esso de Fotojornalismo.

Como vimos a pouco, o estranhamento na fotografia s6 é possivel na
medida em que ela se constroi de maneira a permitir a participacdo subjetiva — independente
do grau que isso acontece — do leitor, que a partir dai entra no jogo da historia. Ele ndo recebe
uma imagem pronta, interpretada de forma passiva e automatica. Ele tem a vista uma imagem
em aberto, que exige e instiga um esforco mental para ser apreendida. Dito isso, 0
estranhamento na fotografia ndo residira especificamente em sua técnica. Nao ha macetes que
possam aqui ser enumerados como em um dicionario para se obter o efeito de estranhamento
na imagem. Embora as imagens consideradas aqui como fotos-choque possuam uma
composic¢do simpldria ou descuidada quando comparadas as imagens de cunho poético, vimos
no pensamento de Barthes que uma fotografia impecavel tecnicamente ndo garante o
envolvimento racional do leitor, atuando, na maioria das vezes, de forma contraria a afasta-lo.

Se o estranhamento ndo estd na técnica, tdo pouco estd exclusivamente no
conteido fotografado. N&o h& um determinado assunto sob o qual o estranhamento recaia e
essa logica é facilmente percebida se nos atentarmos para as fotografias premiadas nos
ultimos cingquenta anos pelo Esso. Em suma, a abertura de significados a respeito de uma obra
e a respectiva possibilidade da producdo do estranhamento sdo possiveis em qualquer tema. A
quebra da empatia e interpretagdo emocional, visando a desnaturalizacdo e o entendimento
enquanto condicdo historica recai sobre inumeras facetas da vida cotidiana, fato que também
fica explicito no extenso leque de possibilidades contidas no trabalho de Roland Barthes.

Mas afinal, como se produziria o estranhamento na fotografia? O termo
utilizado pela primeira vez pelos formalistas russos continha em si a nogéo de singularizagdo
do cotidiano contra a automatizagédo das a¢6es humanas. Ja em Brecht, o estranhamento visa
em ultima instancia a desnaturalizacdo das rela¢fes sociais enquadrando-as como fruto de um
processo historico a ser transformado. Impossivel pensar o estranhamento na fotografia longe
dessas duas no¢des complementares, pois entre ambas se estabelecera um dialogo possivel

somente na imagem técnica. Se admitirmos que apenas apertando o disparador frente a um
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acontecimento o fotdgrafo ja o esta tornando singular, visto que uma fotografia pode ser feita
apenas uma vez e que aquela fracdo de segundo eternizada ja ndo mais existe, a definicdo de
estranhamento na fotografia fica comprometida, pois, levaria a falsa ideia de que qualquer
imagem fotografica em sua esséncia ja torna o cotidiano singular. Par dar conta dessa questdo
precisamos de um referencial e o nosso é, em uma tomada ampla, o ambiente de troca
sucessivas e consumo desenfreado de imagens inerente a sociedade do espetaculo, que nos
leva a uma situacdo em que a saturacdo das imagens impede que nos as de fato enxergamos.

Se pensarmos mais especificamente no Prémio Esso, o referencial torna-se
as imagens de violéncia que buscam a interpretacdo pelo choque, esta é a normalidade, a
maioria que ird sedimentar uma idéia de *“bom fotojornalismo”, pautado pelo estatuto
naturalista de reproducdo fiel da realidade. Neste caso, a singularizacdo de uma situacao
cotidiana vira através de uma imagem que em sua composicao exista a recusa do carater
naturalista, sendo assim, cabera a fotografia poética e sua intrinseca pluralidade de
significacOes, o estranhamento da condigdo imposta como natural pela premiacéo.

Se o estranhamento na fotografia ndo esta especificamente na técnica, mas
estd também na técnica, da mesma maneira que ndo esta especificamente no conteido, mas
estd neste também, para resolver essa questdo, ensaiamos pensar em uma relacdo especifica
entre forma e contetido que visa a quebra da condigéo de passividade do leitor de imagens. Se
Brecht pensava na destruicdo da “quarta parede”, aquela que separava o publico do
espetaculo, visto que o entendimento das pessoas estava baseado na empatia, enquanto estado
de hipnose, ou seja, ndo se interpretava racionalmente a peca, n6s podemos pensar no
combate a interpretacdo baseada nos automatismos produzidos pela sociedade do consumo de
imagens. Forma e contetdo entdo devem ser trabalhados pensando no estranhamento
enquanto linguagem especifica, capaz de retirar o receptor da condicdo de passividade, ao
passo que o obriga a uma interpretacao racional e subjetiva daquilo que Vvé.

Para pensarmos o estranhamento enquanto linguagem, devemos partir de
uma imagem escolhida que se inclui na ldgica levantada até agora por este trabalho, para
entdo caracterizarmos como esta trabalha a relacdo forma/contetido, ndo somente a incluir o
leitor na mensagem levada pela imagem, mas também no processo historico, visto que forma
e contetdo também faréo referéncia a um ambiente social maior. Com essas ideias em mente,
podemos partir para a analise das imagens respondendo a algumas simples perguntas: Quais
os elementos contidos na linguagem fotografica que nos remetem as contradi¢des reais da

sociedade contemporanea e sua situacao politica, ideoldgica, econdmica...?
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7 UM MAPA DE ANALISE: AS IMAGENS DO ESSO DE FOTOJORNALISMO

7.1 PRE-ANALISE

Dividir em categorias estanques as diversas possibilidades estéticas que
podem ocorrer no fotojornalismo atual tem sido o principal método de organizacdo da
fotografia de imprensa pelos tedricos e estudiosos. Embora existam diferencas marcantes
entre o retrato, principalmente o posado, e o registro de um flagrante no *“calor do
acontecimento”, qualquer espécie de divisdo baseada em conceitos que ndo dialogam deve ser

descartada. Um retrato pode também ser um flagrante, como podemos ver abaixo:

“Barcelona, 05 de julho de 1982” — Reginaldo Manente

Fonte: www.premioesso.com.br

Vencedora do Premio Esso de Fotojornalismo em 1982, a imagem realizada
por Reginaldo Manente foi capa do Jornal da Tarde no dia em que a selecdo brasileira de
futebol deixou escapar a conquista do tetra campeonato, com a derrota para a Italia. A
imagem, tida por muitos profissionais como uma das mais belas capas esportivas ja realizadas
no pais, joga com os limites geralmente estabelecidos entre o flagrante e o retrato. Spot news e
hard news (noticias fortes), features (flagrantes), retratos, ilustracGes fotogréaficas, foto-
reportagem, foto-ensaio, sdo alguns dos géneros explicitados por Jorge Pedro Sousa em
Fotojornalismo: uma introducdo a historia, as técnicas e a linguagem da fotografia na

imprensa, no qual afirma:
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Os géneros fotojornalisticos ndo sdo estanques, tal como os redactoriais. A
identificagdo de um género fotojornalistico passa,por vezes, pela intencdo
jornalistica e pelo contexto de insercdo da(s) foto(s) numa peca. O contetido
e forma do texto sdo, assim, essenciais para explicitar o género
fotojornalistico (ndo se pode esquecer que o fotojornalismo integra texto e
fotografia). Por exemplo, uma fotografia de noticias, se for individualmente
considerada, podera ser (ou parecer) um retrato ou uma feature photo. Mas,
devidamente contextualizada, serd sempre uma fotografia de noticias em
geral. E de assinalar que, embora haja géneros fotojornalisticos mais
vincados, como as spot news, também ha fotografias que dificilmente se
podem classificar num género especifico (SOUSA, 2002, p. 109)

Aliado a essa visdo, assumiremos os dialogos existentes entre as diferentes
maneiras de se proceder no fotojornalismo e, para além disso, assumiremos que esse carater
dialético entre as “diferentes estéticas” compde a estética especifica do flagrante que este
trabalho prioriza como objeto de anélise. Como vimos, o Premio Esso de Fotografia e sua
ideologia de premiacdo valorizam algumas nocbes do “fotojornalismo cléssico”, como o
registro do momento decisivo, do flagrante dendncia, da imagem forte e perspicaz,
assimiladas neste trabalho como formadoras de uma estética especifica, denominada aqui
Estética do flagrante.

No entanto, de maneira alguma, ao afirmarmos a existéncia de um grupo
coeso de fotografias, significa defendermos a ideia de que estas ndo possuem diferencas em
suas estratégias de organizacdo da mensagem. Ideia que ficou clara, a partir da inser¢do neste
grupo maior, de outros dois conceitos, Poesia e Automatismo. No viés assumido pelo
trabalho, o segundo se mostra como dominante, ndo somente no grupo de vencedores da
premiacdo, mas em um universo maior, o da logica capitalista da producdo de noticias. As
razbes para tal afirmacdo foram apresentadas no capitulo I, em que o tema ideologia é
tratado. De qualquer forma, o eixo poético se faz presente em diversas imagens ganhadoras do
Prémio Esso de Fotojornalismo, o que nos faz depreender que dentro da Estética do flagrante,
tdo valorizada e sedimentada na imprensa, existe um conflito de forcas, uma disputa
ideoldgica entre a Poesia e 0 Automatismo, sendo o primeiro, enquanto estética utdpica ou de
resisténcia — por ir contra a dominante — uma possibilidade de fazer fotojornalismo que
contraria 0s males da comercializacdo de informacdo através de imagens sob o viés da
alienacdo da sociedade de consumo

Assumindo a ideia de trabalho através de linhas distintas de pensamento, ao
invés de limitarmos a classificagdo dessas imagens em dois eixos estanques e diametralmente
opostos, 0 agrupamento das fotografias por similaridade nas constru¢des de suas mensagens,

torna-se uma abordagem metodolégica mais dindmica, para conseguirmos perceber que,
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contra a concepgdo maniqueista, Poesia x Automatismo, hd na realidade uma disputa entre
estas tendéncias em cada fotografia analisada, e tanto Poesia, quanto o Automatismo estdo
presente em todas, variando somente seu grau de atuacao.

Assim sendo, dentro da concepgéo bakhtiniana do signo como uma arena de
luta ideoldgica, o carater dialético que o trabalho reivindica em sua metodologia é de fato
aplicado quando o objeto é levado para a teoria através da analise. Enquanto (e somente)
termos gerais e balizadores, Poesia e Automatismo refletem no signo, uma luta exterior, entre
uma estética estabelecida e dominante no cenario jornalistico, e sua forma de resisténcia,
alternativa utdpica e que propde uma superacao do status quo. Como este trabalho, destaca a
possibilidade de uma saida utopica, mesmo nos produtos da cultura de massa, daremos uma
maior atencdo as imagens que se aproximarem desta concepcdo, no entanto os demais grupos
serdo sinteses da relagdo de complementaridade/contrariedade no embate estético/ideologico
entre Poesia e Automatismo.

Antes de iniciarmos as consideracfes sobre as fotografias vencedoras e a
anélise critica valorativa sobre o movimento dialético de Poesia e Automatismo nas
construgfes imagéticas de cada uma delas, convido ao leitor, para que antes de qualquer
contato com as posi¢des que serdo defendidas aqui nas proximas paginas, va até as ultimas
paginas deste trabalho e observe atentamente cada uma das 51 fotografias vencedoras do
Prémio Esso de Fotojornalismo nos ultimos 51 anos. Com o que ja foi explicitado até este
momento, é possivel identificarmos algumas das caracteristicas inerentes ao flagrante ja
comentadas anteriormente. No entanto, também & perceptivel algumas diferencas, que a
primeira vistas tem naturalmente uma particularidade especifica de nos causar um incémodo,
principalmente se chegamos a olha-las ja entendendo que embora pertencentes a definicdo
flagrante jornalistico, cada uma delas articula estratégias discursivas diferentes e de diferentes
maneiras.

Como exercicio, devemos responder a nés mesmos se, realmente as duas
imagens abaixo, embora pertencentes a um fazer fotojornalistico delimitado, o flagrante, ou
instantdneo, possuem propriedades no que se refere & sua organizacdo dos signos na
construcdo de uma mensagem e consequentemente producdo de efeitos de sentido, iguais.
Para reforcar a legitimidade deste exercicio, devemos realizad-lo com fotografias que, pelo

menos na classificacdo de editoria, pertencem ao mesmo universo.



134

“Ataque a helicdptero: reacéo , fuga e execucao” de Carlos Moraes

Fonte: www.premioesso.com.br

“Martirio no presidio” de Clovis Miranda

Fonte: www.premioesso.com.br

Ambas imagens sdo flagrantes de violéncia, geralmente enquadradas nas
editorias de policia, ou cotidiano (sabendo-se que em alguns jornais ndo ha uma editoria
especifica para assuntos policiais), ambas representam uma cena forte, registrada em pleno
movimento da acao e se destacam pela crueza com que apresentam o assunto, este conhecido
no termo americano como Hard News ou noticias fortes, de grande atualidade. Poderiamos
dizer entdo que, nestas duas imagens tem-se a prevaléncia de uma estética mais proxima do

eixo do Automatismo e que, quase na mesma medida, as duas ndo possibilitam muitas
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variacdes de entendimento acerca do que de fato aconteceu. No entanto, é exatamente isto o
que ocorre?

A primeira imagem € a derradeira de uma série de nove quadros que
mostram o desfecho de uma acéo policial no Rio de janeiro, onde, foram executados dois
suspeitos, moradores do morro da Providéncia, por policiais membros da Coordenadoria de
Recursos Especiais (CORE), “elite” da policia civil carioca. As fotografias realizadas por
Claudio Moraes, reporter fotografico do jornal O Dia, confirmaram que 0s suspeitos que
apareceram rendidos nas fotografias anteriores foram realmente assassinados pela policia. Ja a
segunda fotografia, realizada por Clovis Miranda do peridédico A Critica ilustra um momento
especifico em que um dos detentos rebelados no Instituto Penal Antdnio Trintade, em
Manaus, é removido do prédio com graves ferimentos. O detento em questdo foi torturado e
mutilado por outros presos.

O intuito dessa breve comparacdo € dar mostras de o0 quéo pertinente seré a
discussdo sobre forma e conteldo nas analises que se seguirdo, pois estas imagens aqui
apresentadas possuem especificidades e nos ajudam a entender como a disputa estética pode
ser complexa quando sobreposta a algumas fungdes atribuidas ao jornalismo. Quais sdo entdo
as diferencas estéeticas dessas imagens. Se levarmos em consideragdo sua originalidade na
construcdo da mensagem que se quer transmitir, a primeira imagem é de grande simplicidade,
o fazer adotado pelo fotografo era apenas o de registro, que nesta situacdo tem uma grande
importancia, principalmente se for utilizada como prova dos crimes cometidos por agentes do
Estado. Na segunda, h& aquele incomodo citado ha algumas linhas atras, um incomodo gerado
pela sensacdo de ja termos visto esta imagem, ou algo parecido.

Muito se pode denotar na primeira imagem, de fato, pode se ter a
compreensdo quase que total do acontecimento, uma vez que, a leitura de uma fotografia que
mostra policiais carregando o corpo de moradores da favela, serd na maioria das vezes a de
que policiais estdo de fato retirando corpos da favela. Parece uma constatagdo 6bvia e um
método simplista apresentado até aqui, porém na segunda imagem nossa compreensdo de que
se trata de um preso torturado sendo retirado de um presidio em rebelido sofre um baque. E
por qué? Se prestarmos atencdo, na realidade, a fotografia de Clovis Miranda possui uma
abertura para interpretacOes diferentes do fato, ou seja, poética, por se aproximar (e muito!) de

uma imagem excessivamente conhecida e reproduzida:
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Quadros que retratam a retirada de Jesus Cristo da cruz

Fonte: www.google.com.br

As pinturas acima retratam a passagem biblica em que Jesus Cristo é
retirado da cruz, imagem a qual a fotografia de Cloris Miranda estabelece um forte didlogo. O
resultado para a construcdo da mensagem é marcante, e esta deixa de reproduzir o 6bvio,
podendo causar um estranhamento no leitor, que se possuir o repertorio cultural cristdo,
achara que existe algo “estranho” com a maneira pela qual a fotografia do jornal A Critica
informou o desfecho da rebelido no presidio. A abertura poética que possibilita outras
possibilidades de compreensao sobre o fato retratado consiste neste movimento.

N&o é dificil acreditarmos que a primeira imagem, direta na informacéo ao
leitor, impedindo que este se confunda na compreensdo do ocorrido fotografado, cumpre o
principal papel do jornalismo de informar e evitar qualquer possibilidade de confusdo por
parte daquele gque consome a noticia. Na contramédo, esta a imagem de “Jesus”, que através de
sua natural referéncia a outro fato, pode gerar confusdes acerca do que estd estampado no
jornal. No entanto, a questdo ndo é — e se provara nas paginas seguintes — tdo facil quanto
parece, pois embora a fotografia (e a série de imagens) veiculada pelo O Dia possuam a “rara
propriedade” de simplificar o entendimento do fato — no caso, podendo até mesmo servir de
provas para a incriminacdo dos envolvidos — essa simplicidade na forma também pode se
voltar contra o conteddo, bem como, sua possibilidade de ser entendido.

Basta eliminar da série as imagens em que 0S executados aparecem se
rendendo para gerarmos a possibilidade de uma interpretacédo errébnea, como a de que a policia
apenas revidou um ataque anterior, mais comum na imprensa burguesa. Vejamos que a

simplicidade na forma pode e muito bem obscurecer e omitir o conteddo. Encarando como
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verdadeira esta ultima frase, nos concentremos agora na imagem em que o presidiario se
assemelha a Jesus Cristo sendo retirado da cruz. Até entdo, trabalhamos com uma certa ideia
sobre a imagem poética que, por expandir as possibilidades de interpretacdo, dificulta o
entendimento do que realmente foi fotografado. Pensemos entdo agora a possibilidade
inversa, de que exatamente por expandir as interpretacdes, a imagem poética pode nos dar
uma “melhor” compreensao sobre o que ha no fotograma.

Como isso funcionaria? Primeiramente, para admitirmos tal hipotese, deve
se reafirmar que a fotografia, assim como qualquer mensagem ou discurso, esta ligada ao
processo histérico e que sua confeccdo, assim como sua interpretacdo, estabelece e nos deixa
perceber a ligacdo que existe entre o repertorio cultural de quem produz e Ié este objeto
cultural a0 movimento da histéria. Voltando ao exemplo da fotografia realizada por Clovis
Miranda, podemos dizer que a imagem poética pode extrapolar o fato enquadrado pelo
fotografo e fazer referéncia a um universo maior, seja de outras épocas ou do momento
historico do qual faz parte. Na primeira opcao, pode se encaixar a imagem do preso que se
assemelha a Jesus Cristo, por sua capacidade, dependendo do repertorio cultural do leitor, de
propor uma leitura diferente — principalmente da imagem geralmente associada pela midia
burguesa a presidiarios. Coloca-se o leitor em uma posicéo de reflex@o acerca dos motivos da
rebelido, abandonando a ideia comum de que a totalidade da populacéo carceraria do Brasil é
formada por “vagabundos”, além de atentar a seus sofrimentos, comparados na fotografia aos
de Jesus Cristo.

Com certeza, poderia dizer-se aqui, a respeito da falha do método a ser
empregado na analise, de que quem o emprega pode, se assim o0 quiser, adaptar suas proprias
leituras fotograficas ao que deseja defender para que o método seja eficaz. Em certo sentido
esta compreensdo pode ser verdadeira, mas com um porém: somente em imagens em que a
possibilidade de diferentes interpretaces sdo possiveis. E nesta questdo é que se encontra o
cerne deste trabalho enquanto critica a estética dominante, pois, por mais desconectada e
carente de verdades historicas que seja uma leitura, ela so serd possivel através da interacdo
do leitor na construcdo do conhecimento trazido pela foto. Mesmo que este seja limitado, ou
irreal, j& estamos, ao participar ativamente do entendimento de um fato retratado, em territorio
revolucionario, se comparado ao lugar de passividade que as fotografias mais proximas a
linguagem do Automatismo e da mensagem ébvia nos assenta e aprisiona.

Levando-se em conta o cendrio atual da grande midia, em que a violéncia e
0 choque através das imagens sdo valorizados diariamente dentro da légica de reificacdo

comum a Sociedade do Espetaculo, a imagem com tragcos poéticos s6 tem a ganhar forca
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revolucionaria, visto que, em meio a exacerbacdo do choque enquanto estética dominante, e
acima de tudo, alienante, a poesia destaca-se como resisténcia utopica aos efeitos nocivos
inerentes a maneira simplista de organizar um conteddo informativo imagético. Na analise
que se segue, procura-se aprofundar as relagdes entre Poesia e Automatismo, forma e
contetdo que aqui foram mostradas, defendendo a ideia de que, assim como o flagrante que
privilegia o Automatismo tende a afastar o leitor do processo de comunicacao, este ocorre
sobre bases ideologicas, contidas no ideario positivista a cerca da objetividade e
imparcialidade, e bases concretas, uma vez que a midia organiza o seu fazer pautada nos
conceitos de ordem positivista ja mencionados.

E necessario pensarmos maneiras de se proceder, quanto a pratica do
jornalismo, mas de forma a encara-la como forma atrelada historicamente ao desenvolvimento
de uma classe especifica, e que solucBes de resisténcia pode também ser construidas
historicamente. Desta forma, é possivel visualizar um movimento de ligacdo entre um micro-
universo, as imagens vencedoras do Prémio Esso que se aproximam da linguagem poética, e 0
macro-universo de constituicdo de um novo proceder na atividade de imprensa, capaz de

superar o efeito de alienacdo produzido pela logica atual.

7.2 A ARMA DA CRITICA NA ESTETICA E NO FOTOJORNALISMO

Face ao exposto, fica claro a impossibilidade de afirmarmos a seguir que as
imagens pertencentes ao grupo, cuja tendéncia do Automatismo é predominante, sdo
incapazes de remeter ao leitor interpretacdes mais diversificadas do que a que inscrita na
superficie do papel. A fotografia como mensagem é naturalmente aberta a diferentes
interpretacdes, assim como a arte pictografica em geral, e errariamos ao ndo considerar este
fato. No entanto, tal constatagdo também ndo deve ser empecilho que nos impossibilite a
critica a uma estética, visto que em sua maneira de transmitir a mensagem foram encontradas
questdes que podem muito bem serem superadas a fim de que o préprio fazer jornalistico seja
mais rico em possibilidades e atenda outras demandas diferentes das exigidas pelo lucro e
pelo espetaculo.

Assim sendo, ndo descartamos o fato de que as imagens assentadas sobre o
efeito do Automatismo podem gerar também uma interpretacdo de superacgédo, no entanto, tais
imagens, por agir de forma a centralizar seu entendimento na dureza do fato retratado, tém
essa capacidade de abertura inferior aquela considerada aqui como poética, exatamente por

esta, construir uma mensagem na qual os elementos de significacdo enquadrados, além de se
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referirem ao fato registrado em si, tem a propriedade de, a partir da conotacdo, trabalhar com
a sugestdo, conquistada através de uma abertura a participacdo do leitor. Embora estejam
agrupadas, para darmos dinamicidade a analise, ndo devemos pensar nas imagens que se
seguem de forma isolada. Como veremos, entre estas fotografias existem didlogos e

disjuntivas, tornando 0s grupos ao mesmo tempo coesos e plurais.

7.3 DivisAo bos GRUPOS

7.3.1 Automatismo ou Flagrante Denotativo

Neste grupo, estdo contidas as fotografias vencedoras do Prémio Esso de
Fotojornalismo (ver lista de imagens no anexo, pagina 173) em 1964, 66, 67, 68, 70, 72, 73,
74,75, 76, 81, 84, 85, 88, 90, 92, 93, 94, 95, 96, 97, 98, 99, 2000, 01, 02, 03, 04, 07, 09, 10 e
11. S&o trinta e duas fotografias em um universo de 51 no total, 0 que faz este grupo ser o
maior de todos os analisados, sendo assim, um retrato da estética dominante na premiacao.
Chama a atengdo o periodo de 1992 a 2007, em que as caracteristicas estéticas sugeridas por
este grupo sagrou-se vencedora por 14 anos seguidos, com destaque para a década de 1990,
onde apenas no segundo ano outro tipo de estratégia de constru¢cdo da mensagem foi
premiado. Na primeira década do século XXI o flagrante denotativo foi premiado seis vezes,
seguindo em ordem decrescente temos as décadas de 1970, com cinco premiacfes, 1980 e
1960, ambas com quatro prémios. A predominancia em jornais diarios também se faz
marcante, sdo ao todo 27 imagens, para apenas quatro representantes de revistas semanais e
apenas uma foto (2003) pertencente a uma agéncia de imagens. Entre as publicacdes
vencedoras, destaque para o Jornal do Brasil, com cinco prémios, e O Dia, com quatro.

Tais informacBes nos ajudam a delinear algumas caracteristicas pertinentes
a esse determinado grupo, como, por exemplo, o fato de sua estética estar muito mais presente
nas redacdes de jornais diarios, nos diz um pouco sobre o seu carater de imediatez na
transmissao da informacdo, o que € muito valorizado pelos periddicos, visto a importancia de
se chamar atencdo do publico consumidor através da facilidade de entendimento da fotografia.

Aliés, tal rotina esta presente desde o inicio da fotografia sendo utilizada na imprensa:
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Baynes (1971) sugere que o aparecimento do primeiro tabloéide fotografico, o
Daily Mirror, em 1904, marca uma mudanca conceptual: as fotografias
deixaram de ser secundarizadas como ilustracfes do texto para serem
definidas como uma categoria de contedd tdo importante como a
componente escrita. Hicks (1952) vai mais longe e considera que essas
mudancas, a0 promoverem a competicdo na imprensa e 0 aumento das
tiragens e da circulacdo, com os consequentes acréscimos de publicidade e
lucro, trouxeram a competicdo fotojornalistica e a necessidade de rapidez,
que, por sua vez, originaram a cobertura baseada numa Unica foto, exclusiva
e em primeira mdo — a doutrina do scoop. (SOUSA, 2002, p.13-14)

A doutrina do scoop, ou foto Unica, como analisa Jorge Pedro Sousa,
tornou-se uma das mais perenes no fotojornalismo, procurando conjugar em uma Unica
imagem os diversos elementos significativos do acontecimento, tornando-as, desta forma,
mais faceis de identificar, ler e entender. Além disso, fica clara a influéncia dos ideais
positivistas contidos nessa nogdo de fotografia, uma vez que, esperava-se e acreditava-se na
compreensdo do fato pelo leitor através de uma simples imagem. Tal ideia estd inserida no
mito da fotografia como reproducdo fiel (objetiva) da realidade.

Outro ponto importante a ser questionado, é quase igualdade de vencedores
representantes da estética ligada a Poesia e do Automatismo durante os periodos da Ditadura
Militar no Brasil (1964-1985). O periodo, conhecido pela forte censura aos meios de
comunicacgédo claramente influenciaram na escolha das fotografias por parte do Prémio Esso,
visto que nos jornais os temas politicos, em sua maioria, eram boicotados. O controle dos
temas que eram veiculados ao publico era parte da ideologia do governo militarista,
interessada em construir a imagem de um pais poténcia e em franco desenvolvimento, fato
gue pode explicar a paridade entre Poesia e Automatismo, visto que, o segundo detém um
potencial de dendincia maior que o primeiro.

Fato que podemos constatar nas especificidades das fotografias pertencentes
a este grupo e gue venceram no intervalo de 1964 a 1985. Embora elas mantenham dialogo no
quesito de utilizacdo da linguagem denotativa, ha diferengas cruciais quanto a editoria. Os
flagrantes esportivos ocorreram apenas nesse periodo e em quatro oportunidades (1966, 1972,
1975 e 1981), sendo que em duas delas (1975 e 1981) o fato retratado consiste na fratura de
um jogador de futebol, dois lances muitissimos parecidos que priorizam a habilidade do
clique no “momento certo” do fotografo, ao invés de sua capacidade de construcdo de uma
mensagem criativa. A vencedora de 1966 é uma imagem bizarra se levamos em consideracéo
0 que foi premiada no Esso de Fotojornalismo ao longo dos anos, trata-se do registro de um

jogador de golfe em plena acéo (e somente). J& a vencedora de 1972 mostra a agressao de um
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jogador de futebol ao arbitro da partida que voa pelos ares (talvez esta seja a Unica imagem
com um certo teor de “desafio a figura da autoridade”).

Trés destas imagens sdo de tragédias urbanas, 1967, (forte inundacdo no
centro do Rio de Janeiro), 1973 (tentativa de suicidio em Recife) e 1974 (famoso incéndio no
edificio Joelma em S&o Paulo). Ha até mesmo um retrato (futur6logo alemdo Herman Khan
em 1970). Apenas trés imagens possuem teor politico, e em anos chave para entendermos o
contexto histdrico. A fotografia vencedora em 1964, ano do Golpe Militar, é simbdlica, pois
registra uma tentativa de assassinato no senado. A imagem que foi realizada no ano anterior é
um reflexo da instabilidade politica do pais. Em 1968, a imagem vencedora registra a briga
entre estudantes, podendo ser também considerada uma extensdo simbolica dos anos de
chumbo e das diversas lutas espalhadas pelo mundo. Da mesma forma, poderiamos ter uma
leitura ampliada da fotografia que levou o Premio Esso em 1985, uma vez que flagra uma
fraude na votacdo no parlamento, mostrando as fragilidades de uma maneira de governar ja

em ruinas.

“Morte no Senado”, Efrain Frajmund - 1964

S Te—— ——— E—

Fonte: www.premioesso.com.br
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“De repente, a violéncia”, Gil Passareli — 1968

Fonte: www.premioesso.com.br

“Fraude em votagéo”, Luciano Andrade — 1985

Fonte: www.premioesso.com.br

As imagens acima foram escolhidas para o entendimento melhor das
estratégias de construcdo das mensagens presentes nas fotografias que fazem parte deste
grupo denominado flagrante denotativo ou estética do Automatismo. Sendo notavel as
diferengas entre as fotografias integrantes deste agrupamento, comecemos pelas
caracteristicas que lhe confere coesdo. A simplicidade na composi¢do da fotografia € uma
caracteristica marcante na estética do Automatismo, os elementos que produzem significado
geralmente aparecem centralizados, ou sdo mdultiplos, mas possuindo a mesma forca na
construcédo de significado. Em sua maioria retratam o acontecimento de maneira a congelar o

movimento em plena a¢do, obtendo a partir dai grande parte da for¢a de sua expressividade.
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E claro que a questdo da representacdo da realidade nunca foi, ou sera
simples, ainda mais dentro dos processos comunicativos que sdo baseados na
bagagem cultural (ou repertério) do emissor e receptor, no entanto, em um
determinado momento, a estética do flagrante ird buscar o automatismo das
interpretacBes, adotando para si o carater de representacdo fiel da realidade.
O carater denotativo desta linguagem, que encara 0s signos como Cco-
realidade se mostrard presente em todas as fotografias analisadas deste
grupo, e mais do que isso, veremos que ele podera ser encarado como peca
chave na estruturacdo da estética do flagrante. (MARTINS, 2009)

Em sua maioria, as fotografias pertencentes ao flagrante denotativo retiram
seu valor informativo da ocasido retratada, ndo ha qualquer utilizacdo das linguagens
fotograficas de modo a construir uma mensagem mais elaborada em termos de mediacéo da
informacdo. As composicdes sdo simples e ndo produzem qualquer espécie de efeito
interativo, de relacdes de forca, entre os elementos de significagdo (ex: contraste, equilibrio,
desequilibrio). Também apresentam apenas obviedades em relagdo as técnicas como
profundidade de campo, iluminacdo, cor, ou textura, chamando a atencdo somente para o
registro do movimento. Se aproximassemos estas imagens dos conceitos jakobsonianos das
funcdes das linguagens, elas estariam dentro da chamada linguagem denotativa, marcada pela
construcdo da mensagem em bases convencionais, repetindo normas e produzindo um

conteudo sem ambiguidades.

O fotégrafo ao fazer esta imagem, exclui qualquer possibilidade de outra
interpretacdo em relacdo ao fato, ele cria uma mensagem para ser consumida
sem ruidos, uma mensagem legivel instantaneamente. Porém, ao criar uma
mensagem simples e que pode ser entendida sem uma reflexdo maior sobre o
ocorrido, o emissor esta construindo, na verdade, uma informagdo que sera
entendida de maneira automatica, atuando no nivel mais raso do repertorio.
Por ndo ter como caracteristica, provocar a reflexdo sobre o fato, a imagem
vai no sentido contrario ao da comunicagdo, pois incentiva a falasia da
fotografia como espelho do mundo real. (MARTINS, 2009, p.xx)

Seguindo estas linhas gerais foram feitas uma grande variedade de
fotografias jornalisticas, como se pode notar pela constituicdo deste grupo que relne retratos,
esportes e flagrantes de violéncia. Sobre esta Gltima devemos ter um olhar especial, ndo
somente pelo fato de serem maioria — neste grupo e na premiagdo — mas também por serem
uma caracteristica da ideologia do Prémio Esso de Fotografia. Nele o flagrante é comumente
associado a imagens fortes e chocantes, e especificamente a violéncia — e seus tipicos
elementos de significacdo — atua de maneira a agravar o automatismo nas interpretacoes.

Esta constatacdo é importante para explicitarmos o objeto de nossa critica,

pois, como vimos, as imagens que produzem o efeito de assimilacdo da informacgédo de
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maneira imediata, também podem remeter ao leitor a uma relagdo contextual maior do que a
parcela que concerne ao fato enquadrado pelo fotografo, porém o fazem com muito mais
dificuldade se comparada a fotografia poética. Tal diferenca se da na estruturacdo dessas
mensagens que podem buscar, dentro das técnicas presentes na linguagem fotografica, um
fazer diferenciado, que foge da mensagem ébvia. Isso parece uma contradicdo, se tratando de
fotojornalismo e se levarmos em conta uma de suas bandeiras, a de mediar o mundo de forma
imparcial e objetiva. De fato a imagem denotativa e simplista facilita a compreensdo do fato
registrado através de sua forma, no entanto ndo devemos esquecer que 0 proprio registro em si
(desde a escolha até o fazer) é produto de interesses.

Esse interesse fotografado, se consumido de maneira acritica e imediata so
ird contribuir para a continuacdo do processo alienante propagado pela sociedade de consumo
que media sua relagdes através da imagem. Neste caso € preciso estranhar o dado como 6bvio,
isso tanto em termos amplos como a instituicdo da estética do Automatismo como digna de
prémios, quanto em aspectos menores e que dizem respeito a atuacdo da subjetividade do
fotografo, ou do editor, e mais comumente dos patrocinadores dos jornais e empresariado.
Como veremos a seguir, a imagens que procuram pautar-se por nocdes poéticas tém a
capacidade desse estranhamento, e, por meio de uma leitura alegorica, revelam muito mais

sobre 0 amplo contexto social que rodeia a fotografia.

7.3.2 O Flagrante Conotativo ou Estética da Poesia

O pensador francés, Roland Barthes, com o intuito de se aprofundar na
questdo do mito de representacdo fiel do real atribuido a fotografia, propds uma pertinente
guestdo no texto A mensagem fotografica. Primeiramente o autor considera a fotografia como
uma mensagem sem coOdigo, uma vez que apresenta, em relacdo ao real, seu “perfeito
analogon”. A pintura, o cinema e o teatro também o fazem. No entanto, Barthes ird considerar
que, para além da mensagem denotada, todas essas maneiras de reproducdo da realidade,
comportam uma segunda mensagem, conotada e que teria a ver como a maneira que 0
receptor a l&, como ele se relaciona com ela. A mensagem conotada € evidente nas
reproducdes ndo fotogréaficas, segundo Barthes, e dialoga com a nocdo de estilo, no sentido de
ser um sistema de cddigos especificos adotados em uma determinada época. Mas e a
mensagem fotogréfica (em especial a veiculada na imprensa)? Como se da sua denotagdo?

Barthes considera que a fotografia jornalistica, na sua maioria, em nada se

assemelha a uma linguagem artistica, exatamente por reivindicar o estatuto de reproducéo
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mecanica do real, tem se o seguinte resultado: “Uma vez que a fotografia se da por um
analogo mecanico do real, sua mensagem primeira enche de algum modo plenamente sua
substancia e ndo deixa nenhum lugar ao desenvolvimento da mensagem segunda”
(BARTHES, 2000, p. 327). Tem entdo a ideia de que a fotografia pode esgotar a producgéo de
significados em si mesma, algo que evidenciamos nas imagens do grupo anterior, e suas
caracteristicas de Automatismo e choque. Para problematizar essa questdo, uma vez que
Barthes admitia as diferencas nas construcdes da mensagem fotografica, ele afirma que (a

citacdo é longa, mas vale a pena reproduzi-la na integra):

Ora, esse estatuto puramente ‘denotante’ da fotografia, a perfeicdo e a
plenitude de sua analogia, numa palavra sua ‘objetividade’, tudo isso arrisca
a ser mitico (séo os caracteres que o sentido comum atribui a fotografia):pois
de fato, h4 uma forte probabilidade (e isso sera uma hipétese de trabalho)
para que a mensagem fotografica (a0 menos a mensagem de imprensa) seja
também ela conotada. A conotacdo ndo se deixa apreender imediatamente ao
nivel da propria mensagem (ela é, se quisermos, simultaneamente visivel e
ativa, clara e implicita), mas pode-se ja induzi-la de certos fenémenos que se
passam ao nivel da producdo e da recep¢do da mensagem: de um lado, uma
fotografia de imprensa € um objeto trabalhado, escolhido, composto,
construido, tratado segundo normas profissionais, estéticas, ou ideoldgicas,
que sdo outros tantos fatores de conotagdo; e, de outro, essa mesma
fotografia ndo € apenas percebida, recebida, ela € lida, ligada mais ou menos
conscientemente pelo publico que a consome a uma reserva tradicional de
signos; ora, todo signo supde um codigo, e é este codigo (de conotagdo) que
seria necessario tentar estabelecer (BARTHES, 2000, p.328)

Com estas palavras Barthes ndo s6 assenta as bases para pensarmos O
processo de conotacdo na fotografia, e a partir dai como a estética ligada a Poesia atua de fato,
mas tambem lanca uma tarefa a qual ele dara os primeiros passos na sequencia do texto: tentar
estabelecer a linhas de pensamento que constituem esse cddigo capaz de fazer a mensagem
fotografica remeter a maultiplos significados para além do “escrito” no papel fotogréafico.
Barthes ensaia a elaboracao de certos procederes no fazer fotografico que se constituiriam em
processos de conotacdo. Nomeia-os: Trucagem, Pose, Objetos, Fotogenia, Estetismo e
Sintaxe, sendo que cada um deles é responsavel — de maneiras diferentes — pela producéo de
um sentido que extrapola a mensagem denotada. Logo os explicaremos de forma minuciosa
na medida em que eles aparecem nas fotografias analisadas neste grupo. Assim como Barthes
acreditamos que a “segunda mensagem” ocorra em todos os tipos de fotografia (seja na
imprensa ou qualquer outra area), no entanto, as fotografias pertencentes a este grupo
possuem essa segunda mensagem de maneira mais ativa, o interesse aqui € descobrir o que de

fato a faz ter essa caracteristica.
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Outro ponto de extrema importancia no texto de Barthes que este trabalho
reivindica é o questionamento a cerca das imposicdes ideologicas contidas na fotografia, mas
que sdo mascarados pela mensagem supostamente ‘objetiva’, para tanto, Barthes denomina

essa questdo como “paradoxo fotografico”.

O paradoxo fotografico seria entdo a coexisténcia de duas mensagens, uma
sem codigo (seria o andlogo fotogréfico) e outra com cédigo (seria a ‘arte’
ou o tratamento ou a ‘escritura’ ou a retérica da fotografia) [...]
provavelmente é esse o status fatal de todas as comunicagdes de massa; é
gue a mensagem conotada (ou codificada) se desenvolve aqui a partir de
uma mensagem sem codigo. Esse paradoxo estrutural, coincide com um
paradoxo ético: quando se quer ser ‘neutro, objetivo’, agente se esforca por
copiar minuciosamente o real, como se a analogia fosse um fato de
resisténcia aos valores (€, ao menos, a defini¢do do realismo estético): como
entdo a fotografia pode ser ao mesmo tempo ‘objetiva’ e ‘investida’,
‘natural’ e “cultural’? (BARTHES, 2000, p. 329).

A este paradoxo que devemos impor o esforco da critica dialética e
buscarmos exemplos de fotografias nos quais o estranhamento e a leitura alegérica nos sirvam
de ferramentas para apontar as contradi¢Ges inerentes a representacdo da realidade de forma
objetiva e imparcial. Desta forma, denuncia-se no macro universo o carater ideoldgico contido
no discurso positivista “anti” ideologia, tendo como objeto um de seus produtos diretos — a
fotografia e sua estética — micro universo da producéo cultural no capitalismo. Outro ponto
importante a considerarmos acerca dos escritos de Barthes é que embora o pensador tenha
afirmado que a leitura conotada fosse comum a todo tipo de fotografia, os métodos propostos
por ele encaixam apenas nas imagens que aqui sdo consideradas poéticas. Isto se da pelo
carater de sugestdo das imagens analisadas, em sintonia com 0s processos de conotacdo
citados por Barthes, na sua maioria artificios de construgdo de novos sentidos.

Neste grupo, estdo contida as vencedoras do Prémio Esso de Fotojornalismo
(ver lista de imagens no anexo, pagina 173) em: 1961, 62, 63, 65, 69, 71, 77, 79, 80, 82, 83,
86, 87, 89, 91, 2005, 06, 08, 09, 12, sendo ao todo vinte imagens. Interessante notarmos que
na primeira década de realizacdo do Prémio Esso de Fotojornalismo, a estética que apontamos
como subalterna, na realidade, era a dominante, visto que em dez anos (1961-1971) venceu
seis edi¢Bes do concurso, sendo trés seguidas, nos anos iniciais da premiacdo. Este dado pode
apontar que, embora tenha, desde sua primeira edicao, valorizado as habilidades técnicas dos
fotojornalistas, o prémio ndo desconsiderava o lado artistico das imagens. Lembrando que o

Esso de Fotojornalismo nasceu em um ambiente de valorizacdo do fotografo brasileiro, além
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de ser contemporaneo das revolucGes graficas e estéticas que atingiam a imprensa brasileira
naquela época, principalmente através das grandes revistas ilustradas.

No entanto, apenas duas fotografias pertencentes a este grupo estético foram
veiculadas por revistas, sendo a primeira vencedora em 1961, Revista Manchete, e em1989,
pela Revista Veja. Entre os jornais vencedores, que apostaram na estética que remete a
significados para além da fotografia, o grande destaque é novamente o Jornal do Brasil,
vencedor em seis ocasifes. Estes nUmeros, com certeza, vao contra o pensamento de que €
impossivel fazer um jornalismo diario e, ainda assim, ser criativo, produzindo mensagens
longe das obviedades. Se por um lado chama atencdo a auséncia da Poesia durante toda
década de 1990 e primeiros anos do seculo XXI, podemos notar que, a partir de 2005, as
imagens poéticas voltaram a ser premiadas com uma frequéncia parecida com as obtidas nas
décadas de 1960, 1970 e 1980.

Vimos que o fator de coesdo deste grupo é a capacidade da fotografia a
remeter a outros significados que ndo impressos no papel, desestabilizando o conceito
positivista de reproducdo fiel da realidade e passando a assumir um posicionamento
ideoldgico frente ao assunto retratado. A partir de agora veremos as especificidades dessas
fotografias e como se dao as estratégias e processos de conotacdo. “[...] a mensagem conotada
comporta bem um plano de expressdo e um plano de conteudo, significantes os significados:
obriga, portanto, a um verdadeiro deciframento” (BARTHES, 2000, p.329)

7.3.3 Conotacdo por Simbolos Condensados
As imagens neste subgrupo produzem o efeito de conotacdo através de

simbolos estabelecidos socialmente e que aparecem condensados em apenas um elemento

significativo dentro do quadro. Vejamos as imagens abaixo:



148

“Projeto da anistia € intocavel” de Jorge Araujo de Carvalho - 1979

.‘ L ‘

Fonte: www.premioesso.com.br

“Qualquer semelhanga” de Carlos Menandro — 1986

Fonte:www.premioesso.com.br

Tanto a pomba branca, quanto a tenda do circo sdo os elementos que fazem
destas fotografias imagens que tornam mais perceptivel o carater conotativo da mensagem.
No primeiro exemplo, a simbologia da paz contida na pomba branca, faz referéncia ao
contexto social/politico em que o Brasil se encontrava. O projeto de anistia aos cassados
politicos estava em construcdo, e a pomba que assiste a manifestacdo no centro de Sdo Paulo
reflete o desejo de mudanca no pais, agora de forma pacifica, deixando a luta armada e os
anos de chumbo para trds. Da mesma forma, a tenda armada frente ao Palacio do Planalto,
sugerindo uma aproximagdo entre o circo e a politica praticada no Brasil, tem apelo se
considerarmos o contexto historico da transicdo democratica ocorrida em 1985. Ap6s 21 anos
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de Ditadura Militar, o pais caminhava para a democracia, sentindo na politica e seus reflexos,
os efeitos de um longo periodo de autoritarismo.

Se assumissemos 0s processos de conotacdo sugeridos por Barthes teriamos
um bom exemplo de segundo sentido criado a partir de objetos (é claro que a pomba é um
animal e ndo um objeto, mas aqui assumiremos como tal, por sua atuacéo). “O interesse reside
em gue esses objetos sdo indutores correntes de associacdes de ideias [...] ou de uma maneira
mais obscura, verdadeiros simbolos” (BARTHES, 2000, p.331). A pomba e a tenda isoladas
ja carregam consigo todo um repertério de sugestdo, inseridas nos contextos de cada
fotografia, provocam imagens inteligentes e que atuam de forma a sugerir algo diferente do
sentido denotativo.

7.3.4 Conotacédo por Referéncia a Simbolos Artisticos
O efeito de conotacdo obtido pelas imagens desse grupo ocorre através da
sugestdo a outras imagens que podem estar ja estabelecidas no repertério cultural do leitor,

nos exemplos a seguir veremos a referéncia a certas obras de arte cléssicas:

“Martirio no presidio”, Clovis Miranda - 2008 e “Jesus retirado da cruz”, James Tissot - 1896

5 . L:- N /
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“Engenheiro é morto no centro”, Marcelo Carnaval - 2006 e “Pieta” de Michelangelo - 1499

1888

Fonte: www.premioesso.com.br Fonte: www.wikipédia.org

E notavel certo grau de semelhanca entre as fotografias e as obras de arte
aqui citadas, sendo que podemos afirmar que boa parte de seus efeitos de significacdo estdo
atrelados a essa sugestdo a certas imagens classicas ja pertencentes a um repertério cultural
estabelecido. Curiosamente o signo religioso se faz presente em duas delas, e quase na mesma
medida, temos a mae que segura o filho assassinado no centro da cidade do Rio de Janeiro,
préximo a ideia sagrada contida em Pieta, da mae inconsolavel com seu filho assassinado.
Estas imagens que atravessam séculos nos faz depreender, para além da preocupagdo com a
criminalidade atual, que certos sentimentos sdo inerentes ao ser humano genérico. Sobre a
fotografia de Clovis Miranda ja haviamos discorrido no inicio deste capitulo.

Em uma de suas categorias, chamada Estetismo, Barthes afirma ser a
fotografia capaz de se fazer pintura podendo se encher de um significado mais sutil e
complexo, o que a faz muito mais interessante. O “grito pela independéncia” dado por Dom
Pedro I, d& lugar a luta pela residéncia na imagem de Luiz Luppi, que registra a desocupacdo
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violenta de uma favela promovida pela Policia Militar do Estado de S&o Paulo. A partir dai,
0os desdobramentos interpretativos sdo mdaltiplos e permitem ao leitor entender
participativamente do processo de comunicacao da fotografia e do contexto do qual é reflexo.
Outros processos de conotacdo barthesianos aparecem, embora ndo exatamente nos moldes
ditados pelo filésofo. A Pose e os Objetos sdo importantes nestas fotografias para que elas
cheguem a produzir o efeito de Estetismo. Segundo Barthes, determinadas poses podem
remeter a certos significados de conotacdo. “Aqui trata-se da pose mesma do sujeito que
prepara a leitura dos significados de conotacdo [..] a fotografia ndo é evidentemente
significante sendo porque existe uma reserva de atitudes estereotipadas que constituem
elementos feitos de significacdo” (BARTHES, 2000, p.331).

7.3.5 Conotacdo em Retratos: Poesia e Flagrante

“Barcelona, 05 de julho de 1982” — Reginaldo Manente

Fonte: www.premioesso.com.br

A fotografia de Reginaldo Manente volta aos olhares do trabalho, sendo o
Unico retrato ja premiado pelo Esso de Fotojornalismo capaz de remeter a outros significados,
talvez, melhor dizendo, a poesia contida nesta imagem ndo estd exatamente em diversas
possibilidades de interpretacdo, mas no fato de que se tem resumido em um sé rosto, em um
so clique, o sentimento de milhdes de brasileiros. A imagem mostra um garoto chorando a

derrota brasileira para a Italia na Copa do Mundo realizada na Espanha em 1982. Se em 1950
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0 Maracana se calou com a derrota na final frente ao Uruguai, em 1982, a tragédia voltou-se a
repetir, agora tendo o Brasil o estigma de grande favorito ao titulo. Acredita-se ter se formado
nessa época o time de futebol que mais jogou bonito — com poesia — em toda a historia do
esporte.

O pensador, médico e ex-jogador do Corinthians e da selecdo brasileira,
Socrates, sempre afirmou que esta derrota selou o destino do futebol mundial, pois pela
primeira vez, a regularidade e o pragmatismo haviam superado a poesia e a arte envolvidas na
pratica do esporte. A partir dai muita coisa mudou, sendo, até hoje, o time que joga feio, mas
que traz resultados, o preferido, pelas torcidas, e, especialmente pelos investidores. “Existe
uma tendéncia de se valorizar o sucesso, 0 resultado como fator principal, e ndo a arte e a
beleza. Entdo, sempre que existe um estilo de jogo da certo em uma Copa, a tendéncia é que
ele interfira no futebol”, afirmou Sdcrates em entrevista. Podemos dizer que o choro do
garoto, além de condensar o sofrimento de milhGes, “previu” a mudanca de valores no
futebol.

Além disso, o retrato € uma categoria especial quando se fala em flagrante e
poesia, visto que na maioria das vezes, para o efeito poético ocorrer, deve-se realiza-lo as
escondidas (como o conceito de fotografia candida de Erich Solomon, no qual valoriza-se o
retrato obtido sem o consentimento do retratado) ou através de uma sintonia entre quem
segura a camera e quem se coloca a frente desta. Mestre na realizacdo deste Gltimo proceder,
Henri Cartier-Bresson, criador do conceito de Instante Decisivo, afirmava que acima de tudo,
buscava o siléncio interior ao personagem, a fim de transmitir a personalidade e ndo uma
expressao. Talvez, em nosso caso, seria admitir que a poesia em retratos quer dizer traduzir

uma personalidade ou sentimento atraves de uma expressao.
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7.3.6 Conotacdo por Contraste

“Qual o rumo?”, Erno Schneider — 1962

Fonte: www.premioesso.com.br

“PM impede rebelido de presos em SP”, Claudio Rossi — 1991

Fonte: www.premioesso.com.br
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“Guerra no centro”, Evandro Monteiro — 2005

Fonte: www.premioesso.com.br

A valorizagdo de um termo em detrimento de outro, seja através do ponto de
foco, do uso das cores, da luz, da textura e, principalmente, da contraposicdo entre elementos
significativos, na linguagem fotografica, ird receber o nome de contraste. Em sua definicéo,
contraste pressupde a ideia de oposicdo entre dois termos em que um fara com o que o0 outro
se destaque. Definitivamente, 0 que contrasta se presta a lutar contra, a resistir, a divergir
essencialmente. Em termos, podemos aproximar contraste da definicdo de contradicdo, na
medida em que esta designa uma exclusao reciproca e necessaria entre duas proposicdes. Ao
representar a realidade sob a influéncia do contraste, obtém-se uma ideia de movimento
transformador baseada no conflito, produzido por duas fontes de significacdo que se
contradizem, lembrando que, em certos casos 0 contraste ja carrega em si uma tomada de
posicdo, positiva ou negativa, por parte do fotdgrafo, que evita se esconder atrds do mito da
objetividade presente na fotografia. Ele ird assumir um posicionamento, evidenciado através

da técnica empregada.

A semelhanca estabelece-se pela coeréncia entre elementos; o contraste
estabelece-se pela incoeréncia entre os mesmos. A fotografia do Ferrari
parado na fila e do homem montado no burro, que passa a frente do
automovel, gera, por contraste tematico, uma certa tensdo dindmica. O
mesmo acontece na fotografia da méo saudavel de um branco gque segura a
méo faminta e mirrada de um negro dos campos da fome. (SOUSA, 2004,
p.97)

O processo de conotacdo das fotografias pertencentes a esse grupo passa
pela atuacdo do contraste, esse desequilibrio que remete a um conflito de forgas antagénicas.
No caso da fotografia do ex-presidente Janio Quadros hd um contraste sutil entre os seus
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proprios pés, que de fato remeteu ao momento politico da época em que haviam duvidas sob
0s rumos politicos que o Brasil tomaria — lembrando que Janio havia a época condecorado o
revolucionario argentino Ernesto “Che” Guevara, o qual ha apenas dois anos antes instaurava
ao lado do povo cubano a primeira experiéncia socialista na América Latina.

Os contrastes das demais fotografias sdo mais violentos, até por tratarem de
situacOes de combate fisico também. Claudio Rossi enquadrou os detentos frustrados em sua
rebelido frente a um painel mostrando personagens da Disney, refletindo toda a precariedade
estrutural do sistema carcerario brasileiro, enquanto Evandro Monteiro clica 0 exato momento
em que surge um “herdi” capaz de enfrentar a policia e defender os vendedores ambulantes.
Sobre essa imagem em especifico discorreremos mais adiante.

Ainda restaram nove imagens que de certa forma ndo se encaixam em
nenhuma dessas divisfes. Todas também possuem caracteristicas especificas, trabalhando
com diferentes processos de conotacdo, desde a referéncia historica, como temos na fotografia
vencedora do Prémio Esso de Fotojornalismo em 1983 (ver imagem 21 no anexo), até aquela
que pode projetar um futuro como a premiada em 2012 e que mostra a atual presidenta Dilma
Roussef numa posicdo parecida com o de seu Partido dos Trabalhadores, sofrendo ataques
diretos da oposicdo. H& imagens que prezam pelo detalhe, como a mao indicando uma
tragédia (imagem 27) ou as maos em busca de um idolo (imagem 16). De certa forma a Poesia
encontra-se em todas elas, mas de maneiras diferentes, sem nunca deixar de causar um
incomodo, inferindo no leitor uma compreensédo que necessita de mais tempo, de reflexao.

Tendo-se delimitado alguns elementos da técnica e linguagem fotogréfica
considerados proprios para a construcdo de uma imagem poética no fotojornalismo,
buscando-se a referéncia, em linhas gerais, faz-se agora necessaria a aplicacdo das
formulagdes, aqui expostas, na analise de um produto cultural pertencente ao fotojornalismo.
Sem mais, é importante a reiteracdo de que as ideias aqui sistematizadas para a analise do
objeto, de maneira alguma, deverdo ser encaradas como um receituario fechado ou como
simples ferramenta, podendo ser aplicada ao estudo de qualquer imagem para além da
fotografia. Antes de tudo, o motivo gerador deste trabalho estd no ensaio sobre uma
metodologia que englobe o produto cultural dentro de seu tempo histérico/social, assim como

as mediac0es estéticas que aquele estabelece com este.
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7.4 O ESTRANHAMENTO E ALEGORIA A POSSIBILIDADE DE TRANSFORMAGAO CONTIDA NA
IMAGEM

Se ndo houvesse sendo uma chance sobre cem mil, uma infima
probabilidade, eu apostaria mesmo assim [...] Eu tenho a paixao das
causas dificeis, quase perdidas, quase desesperadas. E toda a
diferenca entre a falésia, confortavelmente sentada, contente de seu
lugar, arrogante, condescendente consigo mesma, e a onda, que
reflui, se retira, sem esquecer jamais de voltar a carga. Tu sabes
guem, entre a falésia e a onda do mar, tem a ultima palavra? (Daniel
Bensaid)

Dada a impossibilidade, neste trabalho, da realizacdo de uma andlise
aprofundada sobre a estética da poesia, baseada nos conceitos de estranhamento e leitura
alegorica, em cinguenta e uma imagens vencedoras do Prémio Esso de Fotojornalismo, faz-se
necessario a escolha de uma fotografia em especial que possa representar as demais. Embora a
arbitrariedade contida no movimento de escolha reflita, em diferentes niveis, valores pessoais
de quem escreve este trabalho — e vimos que isso se trata de uma questdo muito importante,
visto a preponderancia da critica feita aqui a imparcialidade na producdo do conhecimento
social — tal tarefa deve ser assumida levando-se em conta os prds e contras. Antes de tudo, é
necessario reivindicar aqui um carater que acreditamos estar presente no trabalho através de
uma influéncia direta do pensamento marxista.

Primeiramente, ndo ha& qualquer intencdo de se trabalhar em moldes
cientificos fechados e impassiveis de transformacdo através da critica. Se assim o fosse
sustentariamos a maior das contradi¢cGes entre a veia de estudos da cultura marxista que
reivindicamos e a propria estrutura deste trabalho. Sendo assim, o que se faz aqui é assumir
abertamente os motivos que levaram a escolha da fotografia a ser analisada, expondo
argumentos favoraveis a esta escolha, porém nao esquecendo de se colocar a disposicao da
critica, a qual pode levar estes escritos além e também superd-los. Tendo, sob essa
predisposicdo, nada a esconder em termos de inten¢Bes, o tom do discurso também torna-se
pessoal. A fotografia escolhida venceu o Prémio Esso de Fotojornalismo em 2005 e trata-se
de um registro inusitado, durante o confronto entre a Guarda Civil Metropolitana de S&o
Paulo e vendedores ambulantes que trabalhavam na Praca da Bandeira, centro da capital
paulista. A imagem foi realizada pelo fotojornalista Evandro Monteiro, que até entdo
trabalhava para o jornal Diario do Comércio. Vamos entéo a fotografia:
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“Guerra no centro”, Evandro Monteiro — 2005

Fonte: www.premioesso.com.br

Na justificativa desta imagem, qualquer separacdo entre forma e contetdo
seria um retrocesso, uma contradicdo, uma vez que aqui, jamais foi a intencdo o olhar que néo
a contemple em sua integridade ou relagdo dialética, na mensagem, entre 0 “0 qué” e “o
como”. Sendo uma das intengdes deste trabalho evidenciar a parcela de luta de classes
existentes nos produtos culturais, bem como apresentar duas linhas de pensamento estético
fotografico que entram em conflito, ndo h& nada mais representativo que o préprio texto
cultural a ser analisado remeter as condi¢des de luta, de conflito, de dialética, no mundo
concreto, tendo assim recebido a “pagina morta” uma carga de vida. Dai a escolha de uma
imagem pertencente ao grupo daquelas que produzem a “segunda mensagem” barthesiana, ou
o efeito de conotacdo (multiplos significados) através de um jogo de contraste entre 0s
elementos significativos. Sendo este a expressdo material, através da técnica fotogréfica, das
linhas gerais a respeito da dialética.

Também se faz pertinente pelo seu forte teor simbolico em referéncia a uma
clara distincdo entre dominados e dominantes. Desta forma, ligamos e colocamos sob uma
nova perspectiva a mao que oprime através do clique e a mao que oprime através da forca,
assim como sua resisténcia: o pensamento que liberta através da estética e 0 pensamento —
materializado em pose — que remete a um caminho para a liberdade.

Levando-se em conta os dois principais pensadores marxistas que

estruturam este trabalho, Bertold Brecht e Walter Benjamin, a escolha da imagem a ser
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analisada s6 poderia se pautar pela intencdo de assumir o lugar dos derrotados historicamente,
assim como pela representacdo de que as coisas ndo devem parecer impossiveis de se
transformar. Por fim, a imagem a ser analisada pelo pensamento alegdrico deve também poder
ser considerada uma alegoria deste mesmo trabalho aqui apresentado e a qual ela pertence. E
é possivel que isto se dé, considerando que, no emaranhado de pensamentos confusos e
fluidos estabelecido na academia pela apropriacdo inorgénica e errénea de alguns conceitos
relacionados a P6s-Modernidade, um trabalho que enviese a critica da cultura pela teoria
marxista, em alguns momentos, exerce 0 mesmo papel simboélico da crianca sonhadora que

enfrenta a represséo.

7.4.1 Infant(aria): Conquista e Defesa de Territorio

A imagem da felicidade encerra a da salvagéo, inelutavelmente, tal como a
idéia de «passado». A imagem da salvacdo é dela a préopria chave. Néo é a
voz dos nossos amigos que assombra, por vezes, um eco das vozes daqueles
gue nos precederam sobre a terra? E a beleza das mulheres de uma outrora
ndo se assemelha a das nossas amigas?|[...] H& um encontro misterioso entre
as geracOes defuntas e aquela de que nds proprios fazemos parte. Nos fomos
esperados sobre a terra. Foi-nos entregue, tal como a cada gera¢do gque nos
precedeu, uma parcela do poder messianico. O passado reclama-a, tem
direito sobre ela[...]O historiador materialista sabe disso qualquer coisa
(BENJAMIN, 1987, p.45)

O que se pretende a seguir é o0 ensaio de uma leitura critica sobre a imagem
fotografica baseando-se em algumas caracteristicas evidenciadas por Walter Benjamin sobre a
atuacdo do historiador materialista que se utiliza da alegoria para descobrir novas
interpretacdes acerca do objeto histérico. Como foi afirmado anteriormente, ao concebermos
esta fotografia como uma alegoria de seu tempo, partimos do principio da existéncia de uma
disjuntiva entre significado e significante, sendo entendida atraves de uma relacdo dialética
entre forma e conteudo. Visa-se entdo o despertar de uma consciéncia critica acerca da
linearidade da historia e contrariando a visdo historicista/positivista propor “[...] ndo a
conservacdo na memoria dos acontecimentos passados, mas sim sua re-atualizacdo na
experiéncia presente” (CANTINHO). Desta forma, o “salvar a historia” proposto por
Benjamin ndo se manifesta na finalidade ultima da redencdo, mas em uma tarefa de re-
atualizacdo do tempo em cada instante. A rememoracdo ird re-atualizar o passado - ao
contrario da simples memoria — e este gesto transformador € ao mesmo tempo, transgressor e

de salvacéo.
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[...] a histéria ndo é somente uma ciéncia, mas sobretudo uma forma de
rememoragdo. O que a ‘ciéncia’ constatou, a rememoragdo pode modificar.
A rememoracdo pode transformar o que é inacabado (a felicidade) em
qualquer coisa de acabado e 0 que é acabado (o sofrimento) em qualquer
coisa de inacabado. E a teologia; mas ndés fazemos, na rememoracéo, uma
experiéncia que nos interdiz de conceber a histéria de forma
fundamentalmente ateoldgica, mesmo se ndo temos, por isso, o direito de
tentar escrevé-la com os conceitos imediatamente teoldgicos”. (BENJAMIN,
1987)

Proporemos, assim, a ruptura com o fluxo continuo da histéria, porém uma
ruptura que visa salvar (redenc&o) o préprio momento histdrico escolhido. E entdo, ao mesmo
tempo, um instante apocaliptico e messianico, na medida em que se retira do continuum
determinado objeto histérico, salvando-o através de novas interpretacfes. Sobre isso

Benjamin afirma que:

Que o objecto da histdria seja arrancado, por uma exploséo, ao continuum do
curso da histéria: é uma exigéncia que decorre da sua estrutura
monadoldgica. Esta ndo aparece sendo quando o objecto foi separado pela
explosdo[...] O objecto histérico, em virtude da sua estrutura monadoldgica,
encontra representada no seu interior a sua propria histéria anterior e
posterior. (BENJAMIN apud CANTINHO).

E complementa — em citacdo longa, mas que vale a pena:

A marca histérica das imagens ndo indica somente que eles pertencam a uma
época determinada, ela indica sobretudo que elas ndo alcancem a
legibilidade sendo numa época determinada. E o facto de chegar a
“legibilidade” representa certamente um ponto critico que as anima. Cada
presente é determinado pelas imagens que sdo sincronas com ele; cada
Agora é 0 Agora de uma cognoscibilidade determinada. Com ele, a verdade
é carregada de tempo até a explosdo. (Esta explosdo, e nada mais, é a morte
da intencdo, que coincide com o nascimento do verdadeiro tempo histdrico,
do tempo da verdade). N&o é preciso dizer que o passado ilumina o presente
ou o presente ilumina o passado. Um imagem, pelo contrério, é aquilo em
gue o Outrora encontra o Agora num clardo, para formar uma constelacgéo.
Por outras palavras: a imagem € a dialéctica em suspensdo. Porque enquanto
que a relacdo do presente com o passado é puramente temporal, a relacdo do
Outrora com o Agora é dialéctica: ela ndo é de natureza temporal, mas de
natureza figurativa. S6 as imagens sdo imagens autenticamente historicas
(BENJAMIN apud CANTINHO)

Certamente, 0 exercicio que vira a seguir a tentativa de uma leitura alegorica
estard acompanhada pelos demais aspectos levantados para a elaboracdo do corpo
metodoldgico deste trabalho, sendo que podemos destacar o efeito de estranhamento atraves

de uma linguagem fotografica especifica e sua desautomatizacdo da interpretacdo, bem como
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o0 interesse (ou dever) do critico de cultura pelo viés marxista, de busca pelo resquicio de
utopia presente nos produtos culturais contemporaneos. O esforco aqui se dard na
aproximacdo deste referencial tedrico aos conceitos que se referem a linguagem técnica
fotogréfica.

De uma rapida olhada na fotografia, percebemos certa divisdo entre 0s
elementos significativos: temos primeiramente a Guarda Metropolitana, representante da
forca armada de coercdo do Estado, a crianca que se coloca em posicdo de desafio ao poder de
policia e, ao fundo, pessoas comuns que assistem ao fato, ostentando diferentes expressdes. J&
um olhar mais atento nos coloca em uma posi¢cdo de identificarmos uma divisdo mais
polarizada, pois garoto e populares fazem parte de um mesmo grupo de elementos
significativos, que apresentam, primeiramente, a caracteristica de estarem voltados para a
frente da camera, além é claro de se destacarem por uma certa pluralidade de rostos, etnias,
roupas e 0 mais marcante, expressdes. Essa heterogeneidade fica ainda mais acentuada se
levarmos em conta que do outro lado, de costas para a cAmera, 0 grupo contrario apresenta um
grau elevado de homogeneidade, efeito causado pela uniformidade dos equipamentos
utilizados pelos soldados.

E sabido que esta fotografia foi o registro de um confronto entre camel6s e a
Guarda Metropolitana de Sdo Paulo e mesmo sendo impossivel afirmarmos quantos destes
gue aparecem na imagem, na retaguarda da crianca, estiveram diretamente envolvidos no caso
(ndo descartando a hipGtese de serem apenas transeuntes) o fato é que a imagem, sobre bases
e recursos da linguagem fotografica, cria um efeito em que a crianca apresenta-se como
defensor da massa ao redor.

A imagem pode funcionar como uma alegoria do trabalho, em conteudo e
posicionamento politico, na medida em que apresenta uma crianga na linha de frente do
combate, ou seja, uma crianca que representa em termos militares, a infantaria. Tal
constatacdao pode nos levar a formas mais imbricadas em relacdo ao produto material e a base
tedrica que sustenta sua leitura alegorica. Para explicitarmos essa questdo, devemos antes
buscar a etimologia da palavra infantaria, que é formada pela palavra latina infante, somado
ao sufixo aria, que remete ao ramo de um negdcio (sorveteria) ou uma nocao de coletivo. Por
sua vez, a palavra infante, que designa o0 homem em seus primeiros anos de vida ou uma
crianca, deriva do radical latino infans, ou aquele que é incapaz de falar.

O termo infantaria surge dessa juncdo e remete a principal fracdo de um
exército que tem como objetivo primario a disputa de um territdrio e a defesa daquilo que ja

foi conquistado. A infantaria sempre existiu e existird em ocasido de uma guerra, no entanto,
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sua posicdo em combate ¢ de total fragilidade, sendo seus homens os mais sacrificados e por
isso comparados a uma crianga, que ndo possui meios para sobreviver sem a ajuda de outros.
Em nossa imagem, o infante se pde em luta, em posicéo de infantaria, defende um territorio e
os demais que o segue. O elemento em destaque na fotografia € também aquele que esta na
posicdo mais vulnerdvel no fato retratado. Se uma infantaria prevé a coletividade, este esta
sozinho frente ao inimigo. E as suas costas, pessoas, rindo, trabalhando, inertes, sérias,
preocupadas.

Fica claro o alto teor poético desta imagem, vide as consideraces feitas, a
partir do que esta inscrito no papel, mas que superam a leitura superficial. A imagem desenha
0 cenario de uma luta desigual. A crianca franzina coloca-se frente a multiddo em um ato que
varia da coragem ao desespero, de afronta a gozacdo. Sem duvida estas interpretacdes sdo
sugeridas pelas fei¢cGes das proprias pessoas que estdo “protegidas” pelo garoto. Ha maltiplos
significados, entre os comuns de veia humanista: de coragem frente a um inimigo superior, da
inocéncia de uma crianca que se coloca como heroi, e é claro, de um dos preceitos basicos do
marxismo, o de desigualdade de forcas entre as classes sociais. Novamente, faz-se necessario
uma escolha arbitraria — e sua defesa — frente as possibilidades de interpretacdes.

Assim sendo, o trabalho defenderd o posicionamento de que a leitura
alegorica de uma imagem deve estar atenta a relagdo entre macro e micro universos, buscando
entender de que maneira a forma — considerando técnicas e linguagens fotograficas — pela
qual a fotografia poética constrdi sua mensagem, dialoga ndo somente com o contexto do ato
fotografico, mas com o contexto social no qual esta inserida, relacionando-se com diversos
ambitos: politico, historico, econémico, ideologico, estético... Buscaremos entdo o que ha
nesta imagem, nas relacbes de forma e conteudo, os aspectos que a fazem reivindicar
determinado significado referente ao universo maior do qual ela faz parte. Somente assim
poderemos defender o posicionamento marxista estabelecido, bem como cumprir com a tarefa
de ver nos produtos culturais, independentemente de seu carater, também uma porta de

entrada para o embate politico.

7.4.2 Entender a Condicdo Pds-moderna para Ensaiar sua Superagado

Os sistemas simbolicos devem a sua forga ao fato de as relagdes
de forca que neles se exprimem s6 se manifestarem neles em
forma irreconhecivel de relag@es de sentido [...] O poder
simbdlico como poder de constituir [...] ou de transformar a viséo
do mundo e, deste modo, a a¢do sobre 0 mundo, portanto do
mundo; poder quase magico que permite obter o equivalente
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daquilo que é obtido pela forga (fisica ou econdmica), gracas ao
efeito especifico de mobilizagdo, s6 se exerce se for reconhecido,
ignorado como arbitrario (BOURDIEU, 2000, p. 14)

Registrada em 2005, concebemos esta fotografia como uma alegoria
possivel da primeira década do século XXI, marcada, de forma geral, pela retomada das lutas
e pelos primeiros passos rumo a superacao do que Terry Eagleton afirmou ser a ressaca da
pos-modernidade. Hoje, é a condicdo de “fim da histéria” apresentada por Fukuyama que esta
estremecida, tendo o pensamento neo-liberal — fortemente atuante nos anos 1990 — de que ndo
ha alternativa ao capitalismo, sofrido grandes abalos e de lados muito dispares. Em 1999, em
Seattle, tem-se 0 marco dos movimentos anti-globalizagdo, com a mobilizagdo em conjunto
de diferentes grupos representantes do pensamento de esquerda. 2001, 2004 e 2005 foram
marcados por grandes ataques terroristas ndo s6 a alvos fisicos, mas ao modo de vida
ocidental, contrariado pelos radicais islamicos. Sem ddvida, os acontecimentos atuais, a partir
da Primavera Arabe em 2011 e dos movimentos Ocupa e Indignados, que tremeram as bases
do capitalismo na Europa fragilizada pelas politicas de cortes orcamentarios, levando milhdes
as ruas em busca da defesa de direitos conquistados hd mais de cem anos pela organizacéo
sindical, comprovam o carater de transicdo/mudanca contida nesta década.

Mas o que de fato é a ressaca da po6s-modernidade a qual Eagleton se refere?
Primeiramente temos de considerar, em linhas gerais, algumas caracteristicas da modernidade,
sendo uma época marcada pelo forte sentimento de ruptura em relacdo as épocas historicas
anteriores e de sucessivas revolucdes (cientificas, bioldgicas, sociais...) filhas dos ideais
iluministas franceses, da valorizagdo do homem e da critica pela razdo. Uma nova maneira de
se pensar a organizacdo da sociedade embutida no imaginario de uma época, baseado na
nocao linear da historia que, comparada a uma locomotiva, levaria a todos a um lugar melhor.
A razdo e a ciéncia promovendo os ideais sociais de liberdade, igualdade e fraternidade.

J& sob a organizagdo social promovida pela burguesia premissa, as
Revolugdes Francesa e Industrial mudaram a maneira de concep¢do de Estado, Politica,
Ideologia, Economia etc. No entanto, esta mesma organizacdo, viu nascer face as
desigualdades sociais inerentes a sua composi¢cdo, uma nova classe de trabalhadores que,
organizados e em luta por melhores condic¢des de vida, foram os responsaveis pelo horizonte
intelectual o qual deu origem as utopias revolucionarias (comunismo, socialismo,
anarquismo) intencionadas a superar o capitalismo. Foi durante o século XX, que a
modernidade comeca a entrar em crise, tendo os “belos” valores de sua constituicdo, na

realidade, levado a humanidade a seu periodo mais sombrio. Duas grandes guerras mundiais,
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diversas crises econémicas, o surgimento dos estados totalitarios — de direita e de esquerda —,
as perseguicdes as minorias, a bomba atdmica, deixaram um rastro de morte e barbarie. De
uma forma resumida, todo avanco da razdo social ou cientifica, que deveria libertar a

humanidade, na realidade, serviu de meio exploratdrio pela classe dominante, a burguesia.

O panorama da “crise” da modernidade foi a base objetiva e etapa necesséaria
para a emersdo da tendéncia ao pessimismo e descrédito das utopias pela
qgual passa a cultura contempordnea. Com a faléncia das energias
transformadoras e progressistas que fundamentaram o projeto da
modernidade ndo foi muito dificil para que muitos achassem que a
humanidade se encontrara em um beco sem saida civilizacional, de onde nao
ha volta, mas também ndo h& como continuar (PEREIRA, 2010, p. 23).

Neste ambiente, nasce o conceito de PoOs-modernidade, vinculado a
compreensdo dos aspectos relacionados a crise da modernidade, sendo provenientes de
multiplas veias tedricas e interessados nas mais diversas areas de atua¢do do conhecimento. A
partir da década de 1970 o termo ganha projecdo, tendo contrariado alguns principios da
modernidade, em especial o carater politico, e as no¢des de esquerda, direita, bem como 0s
termos marxistas, super-estrutura, estrutura, etc. Alguns termos gerais como 0 avancgo da
tecnologia, a multiplicidade de sentidos, o valor as subjetividades, certamente ajudam a
caracterizar as reincidéncias do discurso pos-moderno e a contextualizar historicamente seu
momento de atuacao.

Como afirma Pereira, em termos politicos e econémicos, o contexto de
“nascimento” da Pds-modernidade é caracterizado pela faléncia da estrutura capitalista nos
moldes fordista e keynesiano, que culminou numa grande investida do capital contra a classe
trabalhadora e seus direitos conquistados e até entdo garantidos pelo Estado de bem estar

social.

Iniciou-se um processo de reorganizacdo do capital e de seu sistema
ideoldgico e politico de dominagdo, cujos contornos mais evidentes foram o
advento do neoliberalismo, com a privatizacdo do Estado, a
desregulamentacdo dos direitos do trabalho e a desmontagem do setor
produtivo estatal. (ANTUNES, 1999, p.31).

O neo-liberalismo foi grande responsavel pela destituicdo dos direitos
sociais conquistados durante o século XX, em forma de uma reorganizacdo econémica
mundial na qual tem como cerne a privatizacdo do Estado a concentracdo de capital e fusao

das empresas, e como objetivo o fortalecimento do livre mercado. Claramente, esta mudanca



164

de posicionamento afetaria a classe trabalhadora, e de fato isso ocorreu na forma de
perseguicdo aos sindicatos, desemprego estrutural, e uma completa reorganiza¢do do mundo
do trabalho, marcada pela flexibilizacdo dos direitos trabalhistas e pela precarizacdo das
condigdes de trabalho. O agravamento das questdes sociais era apenas uma questdo de tempo,
visto que o mercado se organizava cada vez mais no sentido da concentragdo das riquezas nas
méaos de poucos capitalistas, enquanto os operarios (aqui encarados como sendo a massa de
trabalhadores subalternizados que exercem atividades variadas, da indudstria as novas formas
de emprego dindmico que foram surgindo, principalmente no setor de servicos), em especial

os do terceiro mundo, tinham seus direitos reduzidos.

Sintomas disso aparecem nos fatos de que a desigualdade entre as classes
escalou exponencialmente chegando a niveis assombrosos, o nivel de
rigueza da parcela mais rica da sociedade aumentou astronomicamente, as
novas formas de exploracdo do trabalho restauraram mazelas que pareciam
ja ter sido superadas no passado (aumento da jornada de trabalho, trabalho
infantil, diferenca salarial entre homens e mulheres, trabalho escravo), as
classes populares se tornaram cada vez mais marginalizadas e criminalizadas
pelo crescimento expressivo da repressdo penal & pobreza. (NETO apud
PEREIRA, 2010, p. 31).

O discurso ideoldgico de que ndo ha alternativa ao capitalismo tentava-se a
forca ser naturalizado, e certamente o ambiente politico da época colaborou neste sentido.
Primeiramente pela queda dos Estados proletarios, em especial a Unido Soviética, Unica forca
a contrapor o bloco capitalista, além disso, todo o pensamento socialista amargurou uma série
de derrotas, visto a predominéancia do sistema capitalista em “todo 0 mundo”. As correntes
tedricas seguiram o mesmo caminho, tendo o marxismo se enfraquecido como nunca e ja
sendo considerado ultrapassado em suas contradi¢fes, o que abalou, de certa forma, todo o
programa da esquerda. Este enfraquecimento e a sensacdo de rumo perdido e confuséo que se
abateu sobre a esquerda mundial € em boa parte o significado da ressaca pos-modernista
enunciada por Terry Eagleton. Ap0s um grande crescimento e certas experiéncias
revolucionarias em busca da utopia de um mundo melhor, as sucessivas derrotas historicas
colocaram a esquerda em uma situagdo critica, a ponto de até mesmo se colocar em duvida a
existéncia de novos movimentos de massa com viés de transformacao.

Assumimos aqui o posicionamento de que a superacdo da condicao
politico/ideoldgica/econémica atuais, contemporaneas ao trabalho intelectual influenciado
pelos preceitos pos-modernistas, comega a dar sinais durante a primeira década do século XXI
e também nos ultimos anos a partir das crises econdémicas mundiais de 2000-01, 2007-08-009,
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2011 até os dias atuais. Se a fotografia analisada pode ser considerada como uma alegoria
desse momento, em que as pessoas retornam as ruas em busca de um territdrio perdido, ela
também o é analoga as dificuldades inerentes a luta social contemporanea. Neste caso, 0
menino franzino e sozinho, envolto por aqueles que sé o observam, alguns seriamente, outros
em tom de desconfianca, de escarnio ou inertes, é também a imagem de um sentimento de
mudanca, mas que ainda sofre a tomar corpo frente as derrotas das lutas coletivas do passado.

Tomando as linhas nas quais Terry Eagleton descreve o ideario pés-

modernista:

Pés-modernidade ¢ uma linha de pensamento que questiona as nocdes
classicas de verdade, razdo, identidade e objetividade, a ideia de progresso
ou emancipacao universal, os sistemas Unicos, as grandes narrativas ou 0s
fundamentos definitivos de explicagdo. Contrariando essas normas do
iluminismo, v& o mundo como contingente, gratuito, diverso, instavel,
imprevisivel, um conjunto de culturas ou interpretagdes desunificadas
gerando um certo grau de ceticismo em relagdo a objetividade da verdade, da
histéria e das normas em relacdo as idiossincrasias e a coeréncia de
identidades. (EAGLETON, 1998, p. 7).

Podemos afirmar que a fotografia em questdo retrata algumas de suas
caracteristicas, que se opde diametralmente a afirmacdes da modernidade. Ao negar as
grandes teorias de emancipacdo da humanidade e apostar no entendimento da sociedade em
suas micro-relacBes de poder, a P6s-modernidade produz uma leitura em que o0 mundo se
fragmenta, perde suas referéncias, ficando impossivel qualquer determinacdo acerca da
realidade, pois se estaria erradamente totalizando uma percepgéo subjetiva. Politicamente é o
fim dos grandes discursos de transformacdo, pois num mundo de intensa fragmentacdo e
diferentes identidades, ndo ha a possibilidade de qualquer movimento coletivo de contestacédo
a ordem vigente. Desta forma, a prdpria nocéo de classe social, dominados e dominantes, se
esvaneceu na pluralidade subjetiva dos tempos atuais. “Na verdade, hodiernamente, ela [P6s-
modernidade] estaria muito mais proximo da imagem de uma nuvem do que de uma rocha:
tudo esta pulverizado em um sem-numero de posi¢des sociais estilhacadas ndo havendo nada
que agregue as multiplas experiéncias da vida social” (PEREIRA, 2010, p. 46).

Ainda h& aqueles que pensem no sujeito social como um ser modificador do
meio, mas frente aos maltiplos interesses, a luta para se abolir as classes sociais ndo pode ser
considerada mais importante do que as bandeiras levantadas pelo feminismo, ou pelo
movimento LGBT, ou do que as reivindica¢cGes das minorias politicas raciais. No entanto,
como se afirma que qualquer discurso global estd fadado a derrota por ndo levar em
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consideracdo as mdaltiplas identidades, tem se impressa a ideia de que ndo ha porque lutar,
visto que estariamos sempre a caminho de mais opressao e barbarie, ainda dentro do sistema
capitalista imutavel e Unico.

E interessante pensarmos agora na imagem analisada, pois se por um lado, a
ndo manifestacdo dos transeuntes, relutantes em formar fileiras com o nosso valente garoto,
faz referéncia ao individualismo subjetivo atribuido a P6s-modernidade e sua dificuldade em
conceber a luta pela transformacéo de forma coletiva; por outro, ha um fato que pode ser lido
como 0 inicio da superacdo desta condicdo. Este fato € o reconhecimento. Condicdo
necessaria para deixar a légica individualista, o reconhecimento € o inicio do caminho, a porta
de entrada para os questionamentos politicos, que podem, sim, culminar em acdes diretas. Em
nossa imagem, embora ainda nao se envolvam na acdo, aqueles que observam a atitude do
garoto, ostentam diferentes expressdes. Alguns apontam, outros se mostram sérios e ha
aqueles que riem. Todos se sentiram impelidos a ficar, talvez curiosos sobre o desfecho do
caso, talvez com medo do cerco policial, mas observam, miram diretamente o garoto e seu
gesto de afronta.

Qualquer espécie de interpretacdo sobre quais tipos de pensamento estas
pessoas fotografadas tiveram naquele momento seria apenas o pleno exercicio de uma leitura
subjetiva. No entanto, ndo ha como negar a carga referencial contida nesta imagem, que
aproxima o olhar das pessoas a favor de como o garoto atua. Variadas sdo as leituras
possiveis, mas em sua maioria existe um carater de aproximagao entre as pessoas e a crianca.
A ideia do mais fraco encarando, sem medo, seu opositor, maior e mais forte. A da inocéncia
da crianca capaz de pensar realmente que poderia dar conta de trés policiais armados. Um
simbolo dos subalternos, que contra todos os prognésticos insistem em lutar, em fazer-se
ouvir, independente das armas de luta. HA& um reconhecimento, e para além disso, uma
estrutura de sentimento, entre o0 povo que observa e o garoto que luta, reconhecimento este até
mesmo embasado por sentimentos pré-capitalistas, de solidariedade diante de um igual e
contra uma forca que atua apenas na opressao, violéncia, autoritarismo.

Entre os possiveis desdobramentos desta imagem — o que também comprova
0s argumentos que aqui se colocou sobre a pluralidade de significados e diferentes
apropriagfes — um especificamente nos chama a atencdo, o uso por militantes libaneses em
apoio aos egipcios acampados na praca Tahrir em 2011, local simbolo do que ficou conhecido
como a Primavera Arabe. Mais do que uma onda de revoltas em diferentes paises, cada qual
com sua especificidade, tal evento se coloca como um marco politico de agitacdes ao redor do

mundo que se faz ecoar cada vez mais forte nos dias de hoje.
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Autor desconhecido
Fonte: www.gl.com.br

No cartaz esta escrito em arabe: “Acreditem: a nacdo esta bem” e “De hoje
em diante ndo havera mais governo, eu sou 0 governo”. Sera que aqueles que intencionavam
derrubar a ditadura de 30 anos de Hosni Mubarak ndo se sentiam proximos desta crianga, ou
da ideia de forca e coragem que ela ostenta? E também como uma ideia, forca motriz
geradora, que este garoto pode simbolizar a superacdo de como o expediente pos-moderno
atua ideologicamente (embora até mesmo o fim das ideologias ja tenha sido previsto),
negando hipoteses de transformacdo de mundo, principalmente baseadas na coletividade.

7.4.3 A Apropriacdo da Linguagem Fotografica como Forma de Libertacdo

“Brecht chama a atenc¢éo para o fato de que o publico ndo constitui — ou ndo
deve constituir — uma massa amorfa, uma tabula rasa a ser invadida aleatoriamente”
(BORNHEIN, 1992, p. 253). A técnica utilizada, seja em qualquer arte que se faca, jamais é
neutra. Técnica dad a forma e forma é poder. Se Brecht, no contexto do po6s-guerra,
reivindicava a formacdo de um novo publico, sob o viés critico, porque ndo pensarmos na
formacdo de um novo leitor de fotografias que se posicione criticamente em relacdo ao
comeércio incessante de imagens na logica alienante do espetaculo?

A linguagem fotografica possui um extenso leque de terminologias acerca
das técnicas utilizadas visando a geracdo de um determinado sentido. Assumiremos o recorte

que privilegia alguns elementos especificos, partindo do principio de que atraves destes, 0
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efeito de distanciamento, ou estranhamento, pode ser facilitado, assim como compor a
mensagem imagética. Entre os elementos expostos, primeiramente, podemos citar o
enguadramento, e mais especificamente a composicdo, pois sera através destes que a cena sera
construida, enquanto o primeiro se refere a parcela do mundo real selecionada pelo fotografo
através do visor (contetdo), o segundo diz respeito a ordenacdo dos componentes geradores
de sentido dentro do quadro (forma).

Na estruturacdo da Teoria do Tetro Epico, Brecht divide claramente o
publico entre as defini¢bes de passivo e ativo. O primeiro estaria em condi¢do de hipnose,
através da manipulacdo, em especial, contida na ideologia da classe dominante. Tal hipnose
sofre um agravamento dentro da cultura de massa e o processo de reificacdo no qual a
imagem tornou-se sua expressdo Ultima, segundo Debord. O segundo toma consciéncia da
realidade em que vive, condi¢do primordial para a libertacdo do proletariado. Como o proprio
Brecht afirma: “ao menos para 0 nosso tempo, tal seria a alternativa iniludivel: ou bem se
transforma o homem em objeto, ou entdo se procura fazer dele um sujeito”.

Para evitar o efeito de hipnose, caracterizado como natural ao visivel por
Fredric Jameson, a composicdo é de fundamental importancia, pois é através dela que a
informacdo se constrdi. Deve-se evitar entdo o estado de empatia promovido pela “ilusdo
perfeita”, a imagem deve refletir um mundo capaz de ser transformado. Para tanto, existem
efeitos, no que se refere a composicdo, que podem criar uma imagem dindmica, em que fique
explicito o jogo de forgas entre os significantes da fotografia e que promova uma leitura ativa
do receptor.

Em nosso caso, boa parte da dinamicidade de leitura desta imagem é
extraida através do equilibrio dindmico e (como vimos) do contraste estabelecido entre os
elementos significativos da fotografia. A profundidade de campo e o ponto de foco também
sdo elementos da linguagem fotografica que tem importdncia no intuito de se criar uma
imagem que foge a regra, primeiramente, devido a sua capacidade de valorizar um
significante em detrimento de outro, condi¢Bes necessarias para que se crie a tensdo que da
dinamismo a leitura da imagem. Teremos aqui, entdo, a consciéncia de se utilizar da forma
enquanto artificio, no intuito de defender determinado ponto de vista assumido em um
momento anterior a concepcdo da tomada fotografica. Essas caracteristicas sdo inerentes a
fotografia poética exatamente pelo viés anti-automatismo que ela assume para si.

As duas primeiras linguagens fotojornalisticas citadas, equilibrio dindmico e
contraste, atuam simultaneamente e relacionam entre si, isto porque, como afirma Jorge Pedro

Sousa, 0 primeiro trata-se de uma maneira de se organizar a imagem de forma a propiciar
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certa tensdo (o que favorecera uma leitura ativa da imagem) e embora tenhamos o elemento
principal da fotografia (garoto) centralizado, a leitura desta fotografia deixa de ser estatica
devido a relacdo de contraste estabelecida entre garoto franzino/policia bem equipada. Se a
dinamicidade — e porque ndo a relacdo dialética entre os elementos — desta fotografia assenta-
se nesses termos, sua carga poética se da através do ponto de foco que esta centrado na
crianca que afronta. Temos desta forma a tomada de posicdo a favor de um elemento em
detrimento de outros. Evandro Monteiro ndo s6 representa na centralidade da mensagem, no
papel principal da acdo, a figura que exprime o0 sentimento dos subalternos, assim como,
utiliza da imagem da repressdo contida no elemento policial como moldura que aponta a
valorizacdo do signo da subversao a ordem.

Além disso, tem-se outro elemento da linguagem fotografica que transpassa
ndo s6 a imagem, mas as no¢des de dinamicidade e poesia, dando carater de “todo” a imagem,

trata-se da linha de forga.

Chamam-se linhas de forca as linhas implicitas ou explicitas que conduzem
o olhar do observador numa imagem. Um fotojornalista pode aproveitar as
linhas de forca para direccionar o olhar de um observador para 0 motivo ou
para levar o observador a fazer uma leitura orientada da imagem (obrigando
o olhar do observador a percorrer 0s varios pontos da imagem unidos pelas
linhas de forca).

O olhar do leitor é conduzido, primeiramente através do efeito de
concentracdo, criado pela moldura de policiais que levam ao elemento principal, garoto
desafiador. Em seguida, tem-se o contrario, pois ha uma linha implicita que sai da crianca e
remete a multiddo, criando-se um efeito de distensédo ou amplitude. Cria-se a partir do garoto
uma perspectiva que nos faz “caminhar” rumo a multido e suas diferentes expressdes. Estes
dois movimentos de linhas de forca criam um efeito interessante visto que, se por um lado, a
concentracdo a partir das linhas remete ao encarceramento, por outro, a distensdo leva consigo
0 sentido de abertura e liberacao.

Temos entdo que, se no contetdo o garoto esta em desvantagem, na forma
da mensagem ele aparece em lugar privilegiado, sendo que todo conflito presente na situacdo
retratada encontra expressdo na forma estabelecida pelo fotografo, em que os diferentes
planos da imagem organizam-se de forma equilibrada, porém, de maneira a guardar certa
tensdo. Ha ainda na leitura ativa da imagem que aqui propomos o efeito de linha de forga que
nos conduz o olhar da policia ao menino, do menino aqueles que o observam. Sobre a leitura

alegorica a partir da técnica fotografica, tomamos como representativo da luta de classes a
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contradicdo de elementos significativos, bem como a maneira que eles se organizam na
mensagem, de forma a apostar na divisdo de mundos entre dominados e dominantes.

Seria como afirmar que, embora ainda sobre a influéncia do discurso de fim
da historia (e contradi¢cdes) e do individualismo pds-modernista, visto que o garoto pde-se a
luta sozinho, sob o olhar de todos (ndo indiferentes), a luta de classes e as relacGes de
exploracdo jamais deixaram de existir. Dai a importancia do movimento de olhar contido nas
linhas de forca, na medida em que esta projeta do garoto — representacdo da ideia de luta —em
direcdo as massas. Como uma espécie de sinal da possivel superacdo da condi¢do do
individualismo e apatia atuais, que a partir de uma forca motriz geradora, e do
reconhecimento desta, é capaz de reunir as pessoas em um projeto de emancipacao.

E importante lembrarmos que tal leitura acerca desta imagem so6 é possivel
através do efeito de distanciamento contido na forma da mensagem fotogréfica. Esta além de
superar a representacdo comum sobre conflitos urbanos que envolvam policiais e civis, uma
vez que ndo é a forca do Estado que ocupa o lugar central, mas sim sua subversao, na sua
propria estrutura, ela propicia a interacdo do leitor, retirando-o da passividade.
Necessariamente ha o efeito de distanciamento na quebra de paradigmas em relagdo como
deve “objetivamente” proceder o fotojornalista nestas ocasides — jamais posicionar-se do lado
dos vencidos. Assim, a imagem pode ser considerada poética, pois atua de uma maneira a
abrir as possibilidades de interpretacdo, evitando os automatismos da linguagem cotidiana. O

efeito do estranhamento serd dialético porque:

[...] aquilo que é tomado como naturalmente compreensivel torna-se
incompreensivel, e a finalidade dessa passagem esta em um terceiro
momento que consiste em atingir o conhecimento critico do dado inicial,
deve-se erradicar de sua suposta familiaridade aquilo que se percebe sem
realmente perceber... a dialética leva a entender algo através do outro, a
unidade através da alteridade. (BORNHEIN, 1992, p. 244)

Levando em conta a caracteristica principal do efeito de estranhamento a
qual consiste em enviesar seu objeto como uma condicdo histdrica, ou seja, passivel de
transformacdo, a leitura proposta aqui da fotografia vencedora do Premio Esso de
Fotojornalismo em 2005, como retrato das dificuldades da luta coletiva, porém portadora dos
meios de superagédo de seu estado atual, ganha forga como interpretacdo atrelada ao recorte
metodoldgico estabelecido, bem como seu posicionamento politico.

Retomando os conceitos sobre o processo de reificacdo, enquanto mediacéo

das relacdes humanas através das mercadorias, Guy Debord aplicou uma série de
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pensamentos postulados por Karl Marx a partir de 1865 para 0 embasamento de sua
concepcdo de sociedade do espetaculo em 1967, momento em que a Europa vivia o
crescimento econémico, baixa inflacdo e grande aumento no consumo, sendo também uma
época de mudancas na estrutura da sociedade industrial com a qualificagdo do proletariado.
Tendo em vista a elevada importancia da cultura visual na sociedade de consumo, Guy
Debord apropria-se da critica marxista para denunciar e superar a condi¢édo alienante causada
pelo espetaculo, bem como a explosdo e sucessdo ininterrupta de imagens mercadorias,
formas ultimas de reificacdo no capitalismo tardio.

Da mesma forma, a aproximacdo do conceito de estranhamento, seja atraves
da funcéo poética proposta pelos formalistas russos ou critica social do teatro épico de Bertold
Brecht, com as especificidades da linguagem fotografica intenciona a formulacdo de uma
metodologia capaz de problematizar as imagens, que embora dentro da I6gica de producéo da
indUstria cultural, guardam resquicios da utopia, do pensamento transformador totalizante. As
imagens consideradas aqui como poéticas sdo aquelas cuja utopia se faz de forma explicita,
forcando um novo entendimento acerca do fato retratado, vindo de uma viséo distanciada e
critica. Desnaturaliza-se a interpretacdo, obscurece-se a mensagem, utilizando das técnicas
para a construcdo de uma forma que obrigue o leitor a um posicionamento ativo frente ao
produto da cultura de massa. Se forma € poder, como afirma Leminski, na imagem poética
este poder ganha contornos revolucionarios, jd que intenciona uma educagdo visual que
projeta a superacdo da condigcdo alienante do espeticulo, em outras palavras, considera a

hipotese de ser livre ainda no carcere.
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CONSIDERACOES FINAIS

Fredric Jameson afirma ser imprescindivel, aqueles que reivindicam o
marxismo como teoria, que ndo se considere a cultura como um “assunto ocasional de leitura
de um bom livro por més ou de uma incurséo ao drive-in” e sim como elemento chave para
entendermos o momento atual da sociedade capitalista em que tudo é mediado por imagens,
estando os termos politico, econémico e ideoldgico em um emaranhado de representacdes
culturais. “Se queremos continuar a crer em categorias como a de classe social, entdo temos
que escava-las no insubstancial reino sem fundo da imaginacdo cultural e coletiva, mesmo a
ideologia perdeu em nossa sociedade a sua clareza como preconceito [...]” (JAMESON, 1995,
p. 23).

Desta forma, este trabalho objetivou o estudo da imagem sobre o viés de
critica dialética, assumindo a tarefa de encarar os produtos culturais, no caso, as fotografias
vencedoras do Prémio Esso de Fotojornalismo, para além da ideia de “manipuladores” ou de
“distracdo vazia”, estes, quando confrontados com seu ambiente sdcio/historico tem muito a
afirmar sobre as angustias e esperancas da sociedade na qual vigoram. Frente a esta tarefa,
outras questdes importantes ndo poderiam ser margeadas e, sem duvida, sua aceitagcdo
contribuiu para que o trabalho ganhasse corpo. A critica ao exercicio de um poder simbdlico
alienante atribuido aqui a estética que automatiza as interpretacdes, na medida que defende a
fotografia como registro objetivo do real, ndo poderia deixar de considerar as bases histdricas
e ideoldgicas na qual tal estética se funda e a quais interesses defende. Da mesma maneira se
fez necessario tentarmos identificar que estratégias sdo utilizadas pelas imagens que
subvertem a obscenidade natural a fotografia de imprensa. Neste caso se mostrou bem vinda a
utilizacdo de um conceito especifico ndo proveniente do universo de estudo da imagem.

Acreditando no didlogo entre as linguagens que buscam a representacdo do
real, foi possivel a apropriacdo do conceito de Estranhamento, que, se na literatura formalista
propunha a singularizacdo do cotidiano, e no Teatro Epico visava, em UGltima instancia,
apresentar o objeto artistico como fruto de condicdes histdricas, na fotografia torna-se uma
ferramenta interessante para pensarmos as possibilidades de constru¢do imagéticas que
subvertam, primeiramente, o mito do reflexo da realidade contido na imagem técnica, para, a
partir dai, problematizar toda l6gica contida em um certo fazer jornalistico que jura ser
imutavel. Claramente os desafios a frente seriam muitos. Se Bertold Brecht preconizava a
queda da quarta parede, aquela que impossibilita o reconhecimento e a atuacdo do publico,

que espécie de quebra no conjunto de ideias sobre a fotografia estariamos a propor? E além



173

disso, como a fotografia jornalistica se estruturaria de maneira a permitir a participacao ativa
do leitor, condicdo necessaria para a critica ao processo de reificacdo da Sociedade do
Espetaculo?

Tais questionamentos balizaram a construgdo de nossa ideia da estética da
Poesia no fotojornalismo e a partir dai algumas conclusdes também puderam ser formuladas.
A fotografia poética, para além do fato registrado em si, é capaz, a partir deste, de propor
outras leituras que podem muito bem ajudar na compreensdao do ambiente social maior no
qual o registrado pela camera se insere. Em termos do fotojornalismo, e em especial o
flagrante denotativo, legitimado pelo Esso como o “ideal” a ser perseguido, significa entrar
em um terreno pantanoso de discussdo, pois ha aqueles que defenderiam o carater obsceno da
fotografia como inerente as bases que sustentam a imprensa, seu poder de denuncia e de
mobilizacdo. No entanto, tal nogéo foi problematizada por este trabalho, na medida em que
evidenciamos o carater alienante da estética do Automatismo e como este, na maioria das
vezes, atenderd os interesses especificos do empresariado, que culmina, em maior escala no
espetaculo, ou logica de venda e consumo desenfreado de imagens.

Uma vez estabelecido os argumentos que ligam o Automatismo a
impossibilidade da neutralidade axioldgica positivista, sua resisténcia utdpica estariam
baseada primeiramente na abertura a participacdo do leitor no processo de transmissao da
informacdo. Neste caso, exclui-se a ideia de representacdo imparcial da realidade, o que lhe
garante um teor de subversdo, pois reivindica o posicionamento do fotdgrafo, que utilizando
determinados artificios da linguagem fotografica, seria capaz de deixar espacos, lacunas a
serem preenchidas pelo receptor. Somente esta modificacdo ja garante certo aspecto
revolucionario no fazer jornalistico, visto que a passividade na recepcdo inerente a
estruturagdo da mensagem informativa estaria superada, no entanto, a utilizacdo do conceito
de alegoria de Walter Benjamin foi imprescindivel, na medida em que se justifica as novas
leituras que podem decorrer da imagem como sendo interpretacdes historicas capazes de dar
voz aqueles a quem ndo é permitido falar.

Certamente ao considerarmos os eixos Poesia e Automatismo como forcas
de pensamento no interior da mensagem estamos também afirmando a dificuldade em
qualquer conclusdo absoluta em relacdo as questes sobre a representacdo da realidade. Da
mesma forma, o efeito de Estranhamento que legitima a leitura alegorica, pode aqui ser
colocado em cheque, visto a auséncia de um estudo de recepcdo que endossasse 0S
argumentos aqui apresentados. Porém acreditamos que o valor deste trabalho esteja na

abertura de fronteiras de dialogos entre a fotografia jornalistica e as demais artes que
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representam a realidade, bem como ensaiar 0s primeiros passos na construcdo de um
referencial tedrico que possa referendar um novo fazer fotojornalistico, que assuma sua
condicdo politica através da desmistificacdo das suas condi¢cdes de producdo. Em meio a
sociedade de consumo de imagens € necessario exercer a critica que pode libertar a fotografia
jornalistica das amarras positivistas e de seu carater apenas informativo. Pensando na imagem
enquanto discurso ideolégico devemos buscar no que ela representa algo além da informacéo
explicita contida nela, algo que esclareca seu contexto social de producdo, somente assim
poderemos pensar em maneiras de superar as estratégias de legitimagdo do poder simbdlico
exercido pela classe dominante, aqui encontradas no Prémio Esso de Fotografia e sua

ideologia de premiacéo.
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ANEXO A

Imagem 01 — “N&o matem meu cachorro”. Vencedora do Prémio Esso em 1961

Autor: Sérgio Jorge — Revista Manchete
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Imagem 02 - “Qual o rumo?”. Vencedora do Prémio Esso em 1962

Autor: Erno Schneider — Jornal do Brasil
Imagem 03 — “O rei se curva diante da dor”. Vencedora do Prémio Esso em 1963
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Autor: Alberto Ferreira — Jornal do Brasil
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Imagem 04 — “Morte no senado”. Vencedora do Prémio Esso em 1964
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Autor: Efraim Frajmund — O Estado de S&o Paulo

Imagem 05 - “Bragos abertos para 0 mundo novo”. Vencedora do Prémio Esso em 1965
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Autor: Kaoru Higuchi — Jornal do Brasil
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Imagem 06 — “Brasil no golf internacional”. Vencedora do Prémio Esso em 1966

Autor: Luiz Fernando Mercadante — Correio da Manha

Imagem 08 — “As tragédias de janeiro”. Vencedora do Prémio Esso em 1967

Autor: Anténio Andrade — Fatos e Fotos
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Imagem 09 — “De repente, a violéncia”. Vencedora do Prémio Esso em 1968
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Autor: Gil Passarelli — Folha de Sao Paulo

Obs. A fotografia vencedora em 1969 foi impossivel de ser localizada, inclusive através da
prépria organizagdo do prémio.



Imagem 10 - “Herman Khan”. Vencedora do Prémio Esso em 1970

Autor: Darcy Trigo — Revista Veja

Imagem 11 - “O quase atropelamento”. Vencedora do Prémio Esso em 1971

Autor: Alberto Jacob — Jornal do Brasil
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Imagem 12 — “Nilton Santos agride Armando Marques”. Vencedora do Prémio Esso em 1972

Autor: José Santos — O Globo

Imagem 13 - “O drama que parou o centro de Recife”. Vencedora do Prémio Esso em 1973
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Autor: Vlademir Barbosa — Fatos e Fotos



Imagem 14 - “Incéndio do Edificio Joema”. Vencedora do Prémio Esso em 1974

Autor: Antdnio Carlos Piccino — O Globo

Imagem 15 - “Mirandinha quebra a perna”. Vencedora do Prémio Esso em 1975
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Autor: Domicio Pinheiro — O Estado de S. Paulo e Folha da Tarde
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Obs. As fotografias vencedoras em 1976 e 1978 foram impossiveis de serem localizadas,
inclusive através da propria organizagdo do prémio.

Imagem 16 — “Roberto no estadio da Portuguesa”. VVencedora do Prémio Esso em 1977
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Autor: Ronaldo Theobald — Jornal do Brasil

Imagem 17 — “Projeto da anistia é intocavel”. VVencedora do Prémio Esso em 1979
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Autor: Jorge Araujo de Carvalho — Folha de S&o Paulo
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Imagem 18 — “Menores na clinica de Congonhas”. Vencedora do Prémio Esso em 1980

Autor: Manoel Joaquim Martins Lourenco — Folha de Séo Paulo

Imagem 19 — “No fim, fratura exposta”. Vencedora do Prémio Esso em 1981
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Autor: Alvaro da Costa — Folha de Sdo Paulo.



Imagem 20 — “Barcelona, 5 de julho de 1982”. Vencedora do Prémio Esso em 1982
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Autor: Reginaldo Manente — Jornal da Tarde

Imagem 21 — “Todos negros”. Vencedora do Prémio Esso dem 1983

Autor: Luiz Morier — Jornal do Brasil
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Imagem 22 — “O barbaro massacre”. Vencedora do Prémio Esso em 1984
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Autor: José Ribamar dos Prazeres — Diario do Para

Imagem 23 — “Fraude em vota¢do”. Vencedora do Prémio Esso em 1985
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Autor: Luciano Andrade — Jornal do Brasil
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Imagem 24 - “Qualquer semelhanca...”. Vencedora do Prémio Esso em 1986

Autor: Carlos Menandro — Jornal de Brasilia

Imagem 25 - “Residéncia ou morte”. Vencedora do Prémio Esso em 1987
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Autor: Luiz Luppi — Diério Popular.
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Imagem 26 — “Aids: 0 mais novo tabu da imprensa”. Vencedora do Prémio Esso em 1988

Autor: Olivio Lamas — Revista Imprensa

Imagem 27 — “Tragédia em Volta Redonda”. Vencedora do Prémio Esso em 1989

Autor: Anténio Milena — Revista Veja
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Imagem 28 — “Guerra na praca Matriz”. Vencedora do Prémio Esso em 1990

_,

Autor: Ronaldo Bernardi — Zero Hora

Imagem 29 — “PM impede rebelido de presos em SP”. Vencedora do Prémio Esso em 1991
T

Autor: Claudio Rossi — O Globo
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Imagem 30 — “Novos rebeldes”. Vencedora do Prémio Esso de 1992

. il
Autor: Sérgio Amaral — Agéncia Estado.

Imagem 31 — “Inferno no paraiso”. Vencedora do Prémio Esso em 1993

Autor: Luiz Morier — Jornal do Brasil
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Imagem 32 - “D. Aloisio sequestrado”. Vencedora do Prémio Esso em 1994

Autor: Luciano Arruda — Diario do Nordeste

Imagem 33 — “Manifestacdo e tiroteio na linha vermelha”. VVencedora do Prémio Esso de
Fotojornalismo em 1995

Autor: Michel Filho — Jornal do Brasil
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Imagem 34 — “Exposicdo macabra na favela”. Vencedora do Prémio Esso em 1996

Autor: Léo Corréa — A Noticia

Imagem 35 — “Os momentos que se seguiram ao tiro que atingiu o cabo PM Valério dos
Santos, durante a rebelido da policia militar mineira”. Vencedora do Prémio
Esso em 1997
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Autor:lsa Nigri — O Tempo
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Imagem 36 — “Em pé de guerra”. Vencedora do Prémio Esso em 1998

N

Autor: Paulo Avadia — O Dia

Imagem 37 — “Domingo de terror”. Vencedora do Prémio Esso em 1999

Autor: Marco Terranova — Jornal do Brasil
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Imagem 38 — “Boca a boca”. Vencedora do Prémio Esso em 2000
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Autor: Zulmair Rocha — Folha de S. Paulo

Imagem 39 — “Horas de Tenséo”. Vencedora do Prémio Esso em 2001

Autor: Alberto Cesar de Araljo — A Critica
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Sequéncia de imagens 01 — “Execucdo em uma rua de Benfica”. Vencedora do Prémio Esso
em 2002.

Autor: Wania Corredo - Extra

Imagem 40 — “V60 para a morte”. Vencedora do Prémio Esso em 2003

Autor: Marcio Rodrigues — Agéncia Fotocom
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Sequéncia de Imagens 02 — “Ataque a helicoptero”. Vencedora do Prémio Esso em 2004

Autor: Carlos Moraes — O Dia.
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Imagem 41 — “Guerra no centro”. Vencedora do Prémio Esso em 2005
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Autor: Evandro Monteiro/ Diario do Comércio - SP

Imagem 42 — “Engenheiro € morto no centro”. Vencedora do Prémio Esso em 2006

Autor: Marcelo Carnaval — O Globo
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Sequéncia de Imagens 03 — “Mée salva filho em piscindo”. Vencedora do Prémio Esso em
2007

Autor: Tiago Brand&o — Comércio da Franca
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Imagem 43 — “Martirio no presidio”. Vencedora do Prémio Esso em 2008

Autor: Clévis Miranda — A Critica

Imagem 44 — “Exilados na fome”. Vencedora do Prémio Esso em 2009

Autor: Arnaldo Carvalho — Jornal do Comércio
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Sequéncia de imagens 04 — “Faroeste carioca”. Vencedora do Prémio Esso em 2010
: " 2 L

Autor: Alexandre Vieira — O Dia
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Autor: Epitéacio Pessoa — Jornal do Comércio

Imagem 45 - “Touché”. Vencedora do Prémio Esso em 2012

Autor: Wilton Junior — O Estado de S. Paulo



207

RELACAO CRONOLOGICA DAS COMISSOES JULGADORAS DO PREMIO ESSO
DE FOTOJORNALISMO

1961
Nicolau Drei - Revista Manchete

Henry Ballot - O Cruzeiro

1962
Ed Keffel - O Cruzeiro

Dilson Martins - Jornal do Brasil

1963

Odylo Costa, Filho - O Cruzeiro

Alberto Dines - Jornal do Brasil

Claudio Abramo - O Estado de S. Paulo

Elias Laide - Diario da Noite (SP)

Jorge Ledo Teixeira - Revista Visdo

Geraldo Romualdo da Silva - Jornal dos Sports
Indalécio Wanderley - O Cruzeiro

1964
Alberto Ferreira - Jornal do Brasil

1965

Ernesto Santos - Tribuna da Imprensa

Paulo Reis - Ultima Hora

Demacrito Bezerra - Ass. Repdrteres Fotograficos do RJ

1966
Guimaraes Padilha - Tribuna da Imprensa
Paulo Patarra - Revista Realidade

Pedro Jorge de Andrade - Jornal do Commercio (Recife)



1967

Mino Carta - Jornal da Tarde

Macedo Miranda - Bloch Editores
Gilberto Di Pierro - Ultima Hora (SP)
Alfredo Sade - Diérios Associados

Zuenir Ventura (Relator) - Revista Visdo

1968

Jose Itamar de Freitas - Enciclopédia Bloch
Flavio Amaro de Brito - O Paiz

Mauro Motta - Diario de Pernambuco
Alessandro Porro - Realidade

Antbnio Marcos Pimenta - Folha da Tarde (SP)

1969

Hideo Onaga (Relator)

Aloisio Gentil Branco - Correio da Manhéa
Carlos Lemos - Jornal do Brasil

Murilo Felisberto - Jornal da Tarde

WIladmir Maia Calheiros - Jornal do Commercio (Recife)

1970

Fuad Atalla - O Globo

Raimundo Magalhées Jr. - Manchete
Luis Carta - Revista Realidade
Claudio Abramo - Folha de S. Paulo

Ciro Siqueira - Estado de Minas

1971

Luiz Orlando Carneiro - Jornal do Brasil
Jodo Méximo - Correio da Manha

José Hamilton Ribeiro - Revista Realidade
Ivan Angelo - Jornal da Tarde

Fernando Rocha - A Tarde (Salvador)
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1972

Zevi Ghivelder - Bloch

Fernando Zerlotini - O Globo
Joelmir Beting - Folha de S. Paulo
José Hamilton Ribeiro - Editora Abril
Fernando Rocha - A Tarde (Salvador)

1973

Adonias Filho - Academia Brasileira de Letras
Octavio de Faria - Academia Brasileira de Letras
Zevi Ghivelder - Manchete

Roberto Duailibi - DPZ

Celso Japiassu - Denison Propaganda

1974

Murilo Melo Filho - Manchete

Murilo Felisberto - Jornal da Tarde
Fernando Leite Mendes - Diario de Noticias
Carlos Menezes - O Globo

Luiz Orlando Carneiro - Jornal do Brasil

1975

Odylo Costa, Filho (Coordenador) - Académico e Jornalista
Oliveiros S. Ferreira - O Estado de S. Paulo

Arnaldo Niskier - Manchete

Luiz Orlando Carneiro - Jornal do Brasil

J. C. Alencar Araripe - O Povo (Fortaleza)

1976

Carlos Castello Branco - Jornal do Brasil
Claudio Abramo - Folha de S. Paulo
Murilo Melo Filho - Manchete

Murilo Felisberto - Jornal da Tarde

Mussa José Assis - O Estado do Parana
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1977

Jorge Ledo Teixeira - Revista Viséo

Murilo Melo Filho - Manchete

Oliveira Bastos - Correio Braziliense
Oliveiros S. Ferreira - O Estado de S. Paulo

Wilson Figueiredo - Jornal do Brasil

1978

Adail Borges da Silva - Correio do Povo
Evandro de Oliveira Bastos - Correio Brasiliense
José Silveira - Jornal do Brasil

Boris Casoy - Folha de S. Paulo

Luiz Carlos Lisboa - O Estado de S. Paulo

1979

Carmo Ribeiro Chagas - Revista Veja

Paulo Henrique Amorim - Jornal do Brasil

Joel Silveira - Manchete

Luiz Carlos Lisboa - O Estado de S. Paulo

Mario de Moraes - Telejornal Abertura (TV Tupi)

1980

Adonias Filho - Academia Brasileira de Letras
Laerte Fernandes - Jornal da Tarde

Aziz Ahmed - Jornal do Commercio (Rio)
Joel Silveira - Manchete

José Silveira - Folha de S. Paulo

1981

Otto Lara Rezende - Tv Globo

José Roberto Guzzo - Revista Veja
Ciro Siqueira - Estado de Minas
Wilson Figueiredo - Jornal do Brasil

Aziz Ahmed - Jornal do Commercio (Rio)
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1982

Josué Montello - Academia Brasileira de Letras
Miguel Jorge - O Estado de S. Paulo

Roberto Muggiati - Manchete

Villas-Bdas Corréa - Jornal do Brasil

Mauritbnio Meira - Revista Nacional

1983

Augusto Nunes - Revista Veja

José Néumane Pinto - Jornal do Brasil

Jorge de Miranda Jordéo - Ultima Hora (Rio)
Luiz Carlos Lisboa - O Estado de S. Paulo
Zuenir Ventura - Revista Isto E

1984

Flavio Pinheiro - Revista Veja

Nelson Merlin - Jornal do Brasil
Ronaldo Junqueira - Correio Braziliense
Thassilo Mitke - O Dia

Zevi Ghivelder — Manchete

1985

Lauro Schirmer - Zero Hora

Zenaide Barbosa - Diario de Pernambuco

Thassilo Mitke - O Dia

Juarez Bahia - Jornal do Brasil

Ayrton Baffa - O Estado de S. Paulo/Jornal da Tarde (Rio)

1986

Murilo Melo Filho - Revista Manchete
Ricardo Noblat - Jornal do Brasil

Boris Casoy - Folha de S. Paulo

Aziz Ahmed - Jornal do Commercio (Rio)

Ivan Angelo - O Jornal da Tarde
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1987

Francisco Bilas - Diario do Nordeste (CE)
Humberto Vasconcelos - O Globo

Isaac Jardanowski - Revista Viséo
Luciano Ornelas - O Estado de S. Paulo

Zuenir Ventura - Jornal do Brasil

1988

Alessandro Porro - Revista Veja

Carlos Eduardo Lins da Silva - Folha de S. Paulo
Flavio Pinheiro - Jornal do Brasil

Nelson Brandéo - O Globo

Oliveiros S. Ferreira - O Estado de S. Paulo

1989

Ancelmo Gois - Jornal do Brasil

Décio Malta - O Dia

Merval Pereira Filho - O Globo

Mussa José Assis (Relator) - O Estado do Parana

Sandro Vaia - Agéncia Estado

1990

Euclides Bandeira (Relator) - A Provincia do Para
Kleber de Almeida - Jornal da Tarde

Ledo Serva - Folha de S. Paulo

Luiz Erlanger - O Globo

Tales Alvarenga - Revista Veja

1991

Francisco Vargas - O Dia

Luiz Adolfo Pinheiro - Correio Braziliense
Ricardo A. Setti - O Estado de S. Paulo
Ricardo Boechat - O Globo

Wilson Figueiredo - Jornal do Brasil
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1992

Ademir Malavazi - Jornal de Brasilia

Ali Kamel - O Globo

Fernando Mitre - Jornal da Tarde

Olavo Luz - Equipe de Comunicacdo Programada - ECP

Orivaldo Perin - Jornal do Brasil

1993

Eleonora de Lucena - Folha de S. Paulo

Jodo Bosco Martins Salles - Estado de Minas
Marcelo Pontes - Jornal do Brasil

Mario Marona - O Globo

Paulo Moreira Leite - Revista Veja

1994

Ari Schneider - Jornal da Tarde
Augusto Nunes - Zero Hora

Décio Malta - Jornal do Brasil

Luis Erlanger - O Globo

Nirlando Beirdo (Relator) - Playboy
Ricardo Noblat - Correio Braziliense
George Vidor - O Globo

Guilherme Barros - Exame

Hélio Campos Mello - Isto E
Henrique Lago - O Dia

Jodo Penido - Jornal do Commercio (Rio)
Mauricio Dias - Jornal do Brasil
Nirlando Beirdo - Playboy

Nubia Silveira - Diario Catarinense

1995
Antbnio Pimenta - Gazeta Mercantil
Marcelo Pontes - Jornal do Brasil

Merval Pereira - O Globo



Nelson Merlin - Folha de Londrina
Pedro Cafardo - O Estado de S. Paulo
Agostinho Vieira - O Globo

Claudio Conceicdo - Gazeta Mercantil
Delmo Moreira - O Estado de S. Paulo
Francisco Bilas - Diario do Nordeste
Gustavo Camargo - Revista Exame

Gustavo Vieira - Jornal do Brasil

Jodo Penido - Jornal do Commercio - Rio

José Luiz Alcéntara - O Dia
Nelson Merlin - Folha de Londrina
Hélio Campos Mello - Isto E
Hélio de Almeida

1996

Aluizio Maranhéo - O Estado de S. Paulo

Hélio Campos Mello - Isto E
Merval Pereira - O Globo

Murilo Felisberto - Agéncia DPZ
Ruth de Aquino - O Dia (RJ)

Ari Schneider - Revista Imprensa
Domingos Fraga Filho - Isto E
Heloisa Magalhaes - Gazeta Mercantil
Lauro Jardim - Exame (RJ)

Luiz Fernando Gomes - O Dia (RJ)
Mauro Meurer - Diario Catarinense
Murilo Felisberto - Agéncia DPZ
Orlando Brito - Veja

Paulo Motta - Jornal do Brasil
Renato Mauricio Prado - O Globo
Rui Xavier - O Estado de S. Paulo
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1997

Eliane Cantanhéde - Folha de S. Paulo
Luiz Fernando Gomes - O Dia
Marcelo Beraba - Jornal do Brasil
Nelson Merlin - Folha de Londrina
Rodolfo Fernandes - O Globo
Antonio Carlos Cunha - Terceiro Mundo
Arnaldo César - O Dia

Cida Damasco - O Estado de S. Paulo
Eliane Cantanhede - Folha de S. Paulo
Helena Celestino - O Globo

Livia Ferrari - Gazeta Mercantil
Orivaldo Perin - Jornal do Brasil
Octavio Costa - Manchete

Roberto Godoy - Correio Popular

1998

Ana Marcia Didgenes - O Povo - Fortaleza

Anélio Barreto

Claudia Reis - O Dia

Décio Malta - O Globo

Domingos Fraga - Isto E

Eleno Mendonca - O Estado de S. Paulo
Guilherme Barros - Epoca

José Maria Mayrink - Jornal do Brasil
José Marcio Mendoncga - Jornal da Tarde
Lauro Jardim - Veja

Oscar Pilagallo - Folha de S. Paulo
Domingos Fraga - Isto E

Jodo Penido - Jornal do Commercio - Rio
José Marcio Mendoncga - Jornal da Tarde
Merval Pereira - O Globo

Ruth de Aquino - O Dia (Rio)
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1999

Ari Schneider - Jornal dos Jornais
Décio Malta - O Globo

Eduardo Martins - O Estado de S. Paulo
Josias de Souza - Folha de S. Paulo
Ruth de Aquino - O Dia

JAluysio Barbosa - Folha da Manhd, de Campos, RJ
Antonio Carlos - Folha de S. Paulo

Ari Schneider - Jornal dos Jornais
Ariovaldo Bonas - Epoca

Bruno Thys - Extra

Eduardo Martins - O Estado de S. Paulo
Gilberto Pauletti - Gazeta Mercantil
Lenora de Barros - Elle

Mariza Tavares - O Globo

Monica Maia - Agéncia Estado

Ramiro Alves - IstoE

Rosangela Bittar - Jornal do Brasil

Sérgio Costa - O Dia

2000

Alberto Jacob Filho - Paparazzi - RJ
Alcyr Cavalcanti - ARFOC-RIO
Alexandre Sassaki - O Globo

Amilton Vieira - Sindicato dos Jornalistas SP
Ana Ldcia de Araujo - Jornal do Brasil
Ari Schneider - Jornal dos Jornais
Ariani Carneiro - Playboy

Auremar de Castro - Estado de Minas
Beatriz Bissio - Cadernos do 111 Mundo
Carlos Cirenza - Paparazzi - SP

Carlos Dreher - Revista Fhox

Carlos Mesquita - O Dia

Célia Pardi - Claudia



Celso Augusto Schroder - Sindicato dos Jornalistas RS
Claudio Versiani - Correio Braziliense
Dinorah Carmo - Sindicato dos Jornalistas MG
Eduardo Ribeiro - Jornalistas & Cia
Elisabeth Costa Villela - FENAJ

Flavio Rodrigues - Photosyntesis

Gilda Castral - Veja

Hélio Campos Melo - Isto E

Ivan Marsiglia - Trip

Janice Caetano - Sindicato dos Jornalistas RJ
Jodo Bittar - Folha de S. Paulo

Jodo Habenschuss - Diério Popular

Jodo Luiz de Albuquerque

Jo&o Primo - Isto E

Jorge Roberto Tarquini - Revista Terra
Katia Lombardi - O Tempo

Luiz Morier

Marcelo Prates - Hoje em Dia

Marcos Alvarenga - ARFOC-MG

Marcos Rosa - Caras

Maonica Maia - Agéncia Estado

Monica Serino - Marie Claire

Olga Vlahou - Carta Capital

Orlando Brito

Paulo Nassar - Nucleo de Jornalismo e Comunicacgdo Organizacional - Faculdade Casper

Libero

Peter Milko - Horizonte Geogréafico

Paulo Vitale - Epoca

Ricardo Chaves - Zero Hora

Ricardo Chvaicer - Extra

Silvio Ribeiro - O Estado de S. Paulo / Jornal da Tarde
Tao Gomes Pinto - Revista Imprensa

Vidal Cavalcante - ARFOC-SP
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2001

Alberto Jacob Filho - Paparazzi - RJ
Alcides Freire Melo - O Povo - Fortaleza
Alcyr Cavalcanti - ARFOC-RIO
Alexandre Sassaki - O Globo

Alvaro Duarte - Estado de Minas
Amilton Vieira - Sindicato dos Jornalistas SP
Ana Lucia de Aradjo - Jornal do Brasil
Ariani Carneiro - Playboy

Beatriz Bissio - Cadernos do Terceiro Mundo
Carlos Cirenza - Paparazzi - SP

Carlos Dreher - Revista Fhox

Carlos Mesquita - O Dia

Célia Pardi - Claudia

Celso Augusto Schroder - FENAJ
Claudio Thomas - Diéario Catarinense
Claudio Versiani - Correio Braziliense
Dinorah Carmo - Sindicato dos Jornalistas MG
Eduardo Ribeiro - Jornalistas & Cia
Elisabeth Costa Villela - FENAJ

Flavio Rodrigues - Photosyntesis

Gilda Castral - Veja

Hélio Campos Melo - Isto E

Ivan Marsiglia - Trip

Jodo Bittar - Folha de S. Paulo

Jodo Habenschuss - Diario Popular

Jodo Luiz de Albuquerque

Jodo Primo - Isto E

Katia Lombardi - O Tempo

Luiz Morier

Marcelo Prates - Hoje em Dia

Marcos Rosa - Caras

Maria de Lurdes Melo - Epoca

Maonica Maia - Agéncia Estado
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Monica Serino - Marie Claire

Nacif Elias - Sindicato dos Jornalistas RJ

Olga Vlahou - Carta Capital

Osvaldo Afonso - ARFOC-MG

Paulo Nassar - Nucleo de Jornalismo e Comunicacgdo Organizacional - Faculdade Casper
Libero

Paulo Rodigues - UERJ

Peter Milko - Horizonte Geogréafico

Raimundo Valentin - A Critica

Ricardo Chaves - Zero Hora

Ricardo Chvaicer - Extra

Rogério Reis - Agéncia Tyba

T&o Gomes Pinto - Revista Imprensa

Vidal Cavalcante - ARFOC-SP

Wilson Pedrosa - O Estado de S. Paulo / Jornal da Tarde

2002

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcides Freire Melo - O Povo

Alcyr Cavalcanti - ARFOC-RIO

Alexandre Sassaki - O Globo

Alvaro Duarte - Estado de Minas

Amilton Vieira - Sindicado dos Jornalistas SP
Ana Ldcia de Aradjo - Jornal do Brasil
Ariani Carneiro - Playboy

Beatriz Bissio - Cadernos do Terceiro Mundo
Carlos Cirenza - Paparazzi - SP

Carlos Dreher - Revista Fhox

Carlos Mesquita - O Dia

Célia Pardi - Claudia

Celso Augusto Schroder - FENAJ

Claudio Thomas - Diéario Catarinense

Eder Chiodetto - Folha de S. Paulo

Eduardo Ribeiro - Jornalistas & Cia



Euzivaldo Queiroz - A Critica
Flavio Rodrigues - Photosyntesis
Gilda Castral - Veja

Hélio Campos Melo - Isto E
Ivan Marsiglia - Trip

Jodo Bittar - Diario de S. Paulo
Jodo Carlos Cirino - ARFOC-SP
Jodo Luiz de Albuquerque

Jo&o Primo - Isto E

Luiz Morier - Jornal do Brasil
Luiz Tajes - Correio Braziliense
Marcelo Prates - Hoje em Dia
Marcos Rosa - Caras

Maria de Lurdes Melo - Epoca
Maonica Maia - Agéncia Estado

Monica Serino - Marie Claire

Nacif Elias - Sindicado dos Jornalistas RJ

Olga Vlahou - Carta Capital
Osvaldo Afonso - ARFOC-MG

Paulo Nassar - Faculdade Casper Libero

Paulo Rodrigues - UERJ

Peter Milko - Horizonte Geogréafico

Ricardo Chaves - Zero Hora
Ricardo Chvaicer - Extra
Rogério Reis - Agéncia Tyba

Tao Gomes Pinto

Vera Godoy - Sindicado dos Jornalistas MG
Wilson Pedrosa - O Estado de S. Paulo

2003

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcides Freire Melo - O Povo
Alcyr Cavalcanti - ARFOC-RIO

Alexandre Rodrigues Reche - Epoca
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Alexandre Sassaki - O Globo

Alvaro Duarte - Estado de Minas

Amilton Vieira - Sindicado dos Jornalistas SP
Beatriz Bissio - Cadernos do Terceiro Mundo
Carlos Cirenza - Paparazzi - SP

Carlos Dreher - Revista Fhox

Carlos Mesquita - O Dia

Claudio Conceicdo - Gazeta Mercantil
Claudio Thomas - Diéario Catarinense

Décio Navarro - Editora Abril

Eder Chiodetto - Folha de S. Paulo

Eduardo Ribeiro - Jornalistas & Cia

Eduardo Soares Queiroz - Diario do Nordeste
Flavio Grieger - Agora Séo Paulo

Flavio Rodrigues - Photosyntesis

Francisco Guedes (Chico) - A Gazeta (Vitdria)
Hélio Campos Melo - Isto E

Ismar Ingber - Jornal do Brasil

Ivan Marsiglia - Trip

Jodo Bittar - Diario de S. Paulo

Jodo Carlos Cirino - ARFOC-SP

Jodo Luiz de Albuquerque

Jo&o Primo - Isto E

Leonel Kaz - ED. Alumbramento

Luiz Morier - Jornal do Brasil

Luiz Tajes - Correio Braziliense

Marcelo Prates - Hoje em Dia

Marcelo Tabach - Caras

Maonica Maia - Agéncia Estado

Monica Serino - Marie Claire

Nacif Elias - Sindicado dos Jornalistas RJ
Noris Martinelli - Claudia

Olga Vlahou - Carta Capital

Paulo Rodrigues - UERJ
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Pedro Graeff - O Tempo
Ricardo Chaves - Zero Hora
Ricardo Chvaicer - Extra
Rogério Reis - Agéncia Tyba
T&o Gomes Pinto

Thomas Traumann — Epoca

2004

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcides Freire Melo - O Povo

Alcyr Cavalcanti - ARFOC-RIO

Alexandre Rodrigues Reche - Epoca
Alexandre Sassaki - O Globo

Alvaro Duarte - Estado de Minas

Amilton Vieira - Sindiato dos Jornalistas SP
Beatriz Bissio - Cadernos do Terceiro Mundo
Bio Barreira — Isto E Dinheiro

Carlos Cirenza - Paparazzi - SP

Carlos Dreher - Revista Fhox

David de Barros — Diéario de S. Paulo
Eduardo Hirama - Trip

Eduardo Ribeiro - Jornalistas & Cia

Eduardo Soares Queiroz - Diario do Nordeste
Fernando Rabelo — Jornal do Brasil

Flavio Grieger - Agora S&o Paulo

Flavio Rodrigues - Photosyntesis

Francisco Guedes (Chico) - A Gazeta (Vitdria)
Hélio Campos Mello - Isto E

Jodo Luiz de Albuquerque

Jo&o Primo - Isto E

Leo Corréa — O Dia

Leonel Kaz - ED. Alumbramento

Luiz Tajes - Correio Braziliense

Marcelo Prates - Hoje em Dia
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Marcelo Tabach — Caras

Mario de Moraes

Miriam Bertoldi — Marie Claire

Monica Maia - Agéncia Estado

Nacif Elias - Sindicato dos Jornalistas RJ
Noris Martinelli - Claudia

Olga Vlahou - Carta Capital

Oriana Panicali — O Tempo

Paulo Marcos de Mendoncga Lima - Lance
Paulo Rodrigues - UERJ

Ricardo Chaves - Zero Hora

Ricardo Chvaicer - Extra

Rogério Reis - Agéncia Tyba

Rubens Chiri — ARFOC - SP

Silas Botelho Filho — Valor Econémico
Silvio Cioffi — Folha de S. Paulo

T&o Gomes Pinto

Wilson Pedrosa - O Estado de S. Paulo
Zevi Ghivelder

2005

Alberto Jacob Filho (ARFOC-RJ)

Alcides Freire Melo (O POVO - Fortaleza)
Alcyr Cavalcanti (PAPARAZZI-RIO)
Alexandre Sassaki (O GLOBO)

Alvaro Duarte (ESTADO DE MINAS)

Amilton Vieira (SINDICATO DOS JORNALISTAS-SP)
Beatriz Bissio (CADERNOS DO Il MUNDO)

Bio Barreira (ISTOE DINHEIRO)
Carlo Cirenza (PAPARAZZI-SP)
Carlos Dreher (REVISTA FHOX)

Carlos Moraes (O DIA - vencedor do PEF 2004)

David de Barros (DIARIO DE S. PAULO)

Eduardo Ribeiro (JORNALISTAS & CIA)
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Eduardo Soares Queiroz (DIARIO DO NORDESTE)
Elizabeth Slamek (TRIP)

Eurico Dantas (EXTRA)

Fernando Lemos (CARAS)

Flavio Rodrigues (PHOTOSYNTESIS)
Francisco Guedes (A GAZETA - Vitoria)
Hélio Campos Melo (ISTOE)

Jair Motta (JORNAL DOS SPORTS)
Jodo Bittar (EPOCA)

Jodo Luiz de Albuquerque

Jo&o Primo (ISTOE)

Leonel Kaz (ALUMBRAMENTO)

Luiz Morier JORNAL DO BRASIL - Vencedor dos PEF de 1983 e 1993)

Luiz Tajes (CORREIO BRAZILIENSE)
Marcelo Prates (HOJE EM DIA)

Marco Terranova (Vencedor do PEF 1999)
Mario de Moraes (Vencedor do PEJ 1956)
Masao Goto (DIARIO DO COMERCIO)
Ménica Maia (AGENCIA ESTADO)

Nacif Elias (SINDICATO DOS JORNALISTAS-RJ)
Noris Martinelli (CLAUDIA)

Olga Vlahou (CARTA CAPITAL)

Oriana Panicali (O TEMPO)

Paulo Marcos de Mendonca Lima (LANCE!)
Paulo Rodrigues (UERJ)

Ricardo Chaves (ZERO HORA)

Rodrigo Torres Costa (FOTOGRAPHOS)
Rogério Reis (AGENCIA TYBA)

Rubens Chiri (ARFOC-SP)

Sérgio Branco (FOTOGRAFE MELHOR)
Silas Botelho Filho (VALOR ECONOMICO)
Silvio Cioffi (FOLHA DE S. PAULO)

T&o Gomes Pinto

Wania Corredo (EXTRA - Vencedora PEF 2002)
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Wilson Pedrosa (O ESTADO DE S.PAULO)
Zevi Ghivelder
Flavio Grieger (AGORA SAO PAULO) - Absteve-se

2006

Alberto Jacob Filho (ARFOC-RIO/ PAPARAZZI-RIO)
Alcides Freire Melo (O POVO-CE)

Alcyr Cavalcanti (PAPARAZZI-RIO)

Alexandre Sassaki (O GLOBO)

Alvaro Duarte (ESTADO DE MINAS)

Amilcar Parcker (FOLHA DE S. PAULO)

Amilton Vieira (SINDICATO DOS JORNALISTAS SP)
Beatriz Bissio (CADERNOS DO Il MUNDO)

Bio Barreira (ISTOE DINHEIRO)

Carlos Brickmann (BRICKMANN & ASSOCIADOS)
Carlos Dreher (REVISTA FHOX)

Claudio Conceicdo (CONJUNTURA ECONOMICA)
David de Barros (DIARIO DE S. PAULO)

Eduardo Ribeiro (JORNALISTAS & CIA)

Eduardo Soares de Queiroz (DIARIO DO NORDESTE)
Evandro Monteiro (VENCEDOR PREMIO ESSO DE FOTOGRAFIA - 2005)
Evandro Teixeira (JORNAL DO BRASIL)

Flavio Grieger (AGENCIA ANHANGUERA - SP)
Flavio Rodrigues (PHOTOSYNTESIS)

Francisco Guedes (A GAZETA-ES)

Fritz Utzeri

Haroldo Habib ( LANCE!)

Hélio Campos Mello

Jair Mota (JORNAL DOS SPORTS)

Jo#o Bittar (EPOCA)

Léo Corréa (O DIA)

Leonardo Lara (O TEMPO)

Luiz Morier (VENCEDOR DO PREMIO ESSO DE FOTOGRAFIA - 1983 E 1993)
Luiz Tajes (CORREIO BRAZILIENSE)
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Marcelo Prates (HOJE EM DIA)

Mario de Moraes (VENCEDOR DO PRIMEIRO PREMIO ESSO - 1956)
Ménica Maia (AGENCIA ESTADO)

Nacif Elias (SINDICATO DOS JORNALISTA- RJ)
Noris Martinelli (CLAUDIA)

Olga Vlahou (CARTA CAPITAL)

Paulo Rodrigues (UERJ)

Porthus Brito (PIONEIRO)

Ricardo Chaves (ZERO HORA)

Rodrigo Torres Costa (FOTOGRAPHOS)

Rogério Reis (AGENCIA TYBA)

Rubens Chiri (ARFOC-SP)

Sérgio Borges (EXTRA)

Sergio Branco (FOTOGRAFE MELHOR)

Sérgio Zalis (CARAS)

Silas Botelho Filho (VALOR ECONOMICO)
Silvio Ribeiro (GAZETA DO POVO)

Téo Gomes Pinto

Walter Firmo (VENCEDOR DO PREMIO ESSO DE JORNALISMO 1964)
Wilson Pedrosa (O ESTADO DE S. PAULO)

Zevi Ghivelder

2007

Alberto Jacob Filho (Arfoc-Rio/ Paparazzi-Rio)
Alcides Freire Melo (O Povo-CE)

Alcyr Cavalcanti (Paparazzi-Rio)

Alexandre Sassaki (O Globo)

Alvaro Duarte (Estado de Minas)

Amilcar Parcker (Folha de S. Paulo)

Amilton Vieira (Sindicato dos Jornalistas de Séo Paulo)
Antonio Batalha (Arfoc)

Beatriz Bissio (Cadernos do 111 Mundo)

Bio Barreira (IstoE Dinheiro)

Carlos Brickmann (Brickmann & Associados)



Carlos Dreher (Revista Fhox)

Claudio Conceicdo (Conjuntura Econdmica)
David de Barros (Diéario de S. Paulo)

Eduardo Ribeiro (Jornalistas & Cia)

Eduardo Soares de Queiroz (Diario do Nordeste)
Evandro Monteiro (Vencedor do Prémio Esso de Fotografia de 2005)
Evandro Teixeira (Jornal do Brasil)

Flavio Grieger (Agéncia Anhanglera — SP)
Flavio Rodrigues (Photosyntesis)

Francisco Guedes (A Gazeta-ES)

Fritz Utzeri

Haroldo Habib (Lance!)

Hélio Campos Mello (Revista Brasileiros)

Jair Mota (Jornal dos Sports)

Jodo Bittar (Epoca)

Léo Corréa (O Dia)

Leonardo Lara (O Tempo)

Luiz Morier (Vencedor do Prémio Esso de Fotografia em 1983 e 1993)
Luiz Tajes (Correio Braziliense)

Marcelo Prates (Hoje Em Dia)

Mario de Moraes (Vencedor do Primeiro Prémio Esso)
Nacif Elias (Sindicato dos Jornalistas-RJ)

Noris Martinelli (Claudia)

Olga Vlahou (Carta Capital)

Paulo Rodrigues (Uerj)

Porthus Brito (Pioneiro)

Ricardo Chaves (Zero Hora)

Rodrigo Torres Costa (Fotographos)

Rogério Reis (Agéncia Tyba)

Rubens Chiri (Arfoc-SP)

Sérgio Borges (Extra)

Sergio Branco (Fotografe Melhor)

Sérgio Zalis (Contigo)

Silas Botelho Filho (Valor Econémico)

227



Silvio Ribeiro (Gazeta Do Povo)

Tao Gomes Pinto (Assessor do Senado)

Walter Firmo (Vencedor do Prémio Esso de Jornalismo 1964)
Wilson Pedrosa (O Estado de S. Paulo)

Zevi Ghivelder

2008

Alberto Jacob Filho (ARFOC-RIO)

Alcides Freire Melo (O POVO -Fortaleza)

Alcyr Cavalcanti (PAPARAZZI-RIO)

Alexandre Sassaki (O GLOBO)

Alvaro Duarte (ESTADO DE MINAS)

André Sarmento (EPOCA)

Antbnio Batalha (ARFOC)

Beatriz Bissio (CADERNOS DO |1l MUNDO)

Bio Barreira (VALOR ECONOMICO)

Carlos Brickmann (BRICKMANN & ASSOCIADOS)
Carlos Dreher (REVISTA FHOX)

Claudio Conceicdo (CONJUNTURA ECONOMICA)
David de Barros (DIARIO DE S. PAULO)

Eduardo Ribeiro (JORNALISTAS & CIA)

Eduardo Soares de Queiroz (DIARIO DO NORDESTE)
Evandro Monteiro (FOLHA DE LONDRINA)
Evandro Teixeira (JORNAL DO BRASIL)

Flavio Grieger (AGENCIA ANHANGUERA - SP)
Flavio Rodrigues (PHOTOSYNTESIS)

Francisco Guedes (Chico) (A GAZETA - Vitoria)
Fritz Utzeri (MONBLAAT)

Haroldo Habib (LANCE!)

Hélio Campos Mello (REVISTA BRASILEIROS)
Jair Motta (JORNAL DOS SPORTYS)

Jarbas Junior (JORNAL DO COMMERCIO - Recife)
Jefferson Coppola (FOLHA DE S. PAULO)

José Camargo (SINDICATO DOS JORNALISTAS-SP)
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José Roberto Nassar (ARTICULISTA DE REVISTAS)

Léo Corréa (O DIA)

Leonardo Lara (O TEMPO)

Luiz Morier (Vencedor do Prémio Esso de Fotografia, em 1983 e 1993)
Luiz Tajes (CORREIO BRAZILIENSE)

Marcelo Prates (HOJE EM DIA)

Mario de Moraes (Vencedor do Primeiro Prémio Esso de Jornalismo, em 1956)
Nacif Elias (SINDICATO DOS JORNALISTAS-RJ)

Noris Martinelli (CLAUDIA)

Olga Vlahou (CARTA CAPITAL)

Paulo Branddo (ARFOC-SP)

Paulo Rodrigues

Porthus Brito (PIONEIRO - RS)

Ricardo Chaves (ZERO HORA)

Rodrigo Torres Costa (FOTOGRAPHOS)

Rogério Reis (AGENCIA TYBA)

Sérgio Borges (EXTRA)

Sergio Branco (FOTOGRAFE MELHOR)

Sérgio Zalis (CONTIGO)

Silvio Ribeiro (GAZETA DO POVO - PR)

T&o Gomes Pinto (ASSESSOR PARLAMENTAR)

Walter Firmo (Vencedor do Prémio Esso de Jornalismo, em 1964)
Wilson Pedrosa (O ESTADO DE S. PAULO)

2009

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcides Freire Melo - O POVO (Fortaleza)
Alcyr Cavalcanti —- ARFOC

Alex Ribeiro - DIARIO DO COMERCIO - SP
Alexandre Sassaki - O GLOBO

Alvaro Duarte - ESTADO DE MINAS

André Feltes - DIARIO GAUCHO

André Sarmento — EPOCA

Antonio Scorza - FRANCE PRESS
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Beatriz Bissio- CADERNOS DO Il MUNDO

Bio Barreira- VALOR ECONOMICO

Carlos Dreher- REVISTA FHOX

Célio Jr. - A CRITICA (Manaus)

Eduardo Ribeiro - JORNALISTAS & CIA

Eduardo Soares de Queiroz - DIARIO DO NORDESTE
Evandro Teixeira - JORNAL DO BRASIL

Flavio Grieger - AGENCIA ANHANGUERA - SP
Flavio Rodrigues — PHOTOSYNTESIS

Francisco Guedes (Chico) - A GAZETA (Vitoria)

Gil Vicente - DIARIO DE PERNAMBUCO

Haroldo Habib - LANCE!

Hélio Campos Mello - REVISTA BRASILEIROS

Jair Motta - JORNAL DOS SPORTS

Jarbas Junior - JORNAL DO COMMERCIO (Recife)
José Camargo - SINDICATO DOS JORNALISTAS SP
Leo Aversa — Fotografo

Léo Corréa - O DIA

Leonardo Lara - O TEMPO

Luiz Morier- Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1983 E 1993
Luiz Tajes - CORREIO BRAZILIENSE

Marcelo Prates - HOJE EM DIA

Marco Antonio Ankosqui - DIARIO DE S. PAULO
Monica Maia - FOLHA DE S. PAULO

Noris Martinelli — CLAUDIA

Olga Vlahou - CARTA CAPITAL

Paulo Brandao - ARFOC-SP

Paulo Marcos de Mendoncga Lima — UNIVERCIDADE
Paulo Rodrigues — Fotdgrafo

Porthus Brito — PIONEIRO

Reginaldo Manente - Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 62, 63, 65 e 82
Ricardo Chaves - ZERO HORA

Rogério Reis - AGENCIA TYBA

Sérgio Borges — EXTRA
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Sergio Branco - FOTOGRAFE MELHOR

Sérgio Zalis — CONTIGO

Silvio Ribeiro - GAZETA DO POVO

Tiago Branddo - COMERCIO DA FRANCA

Walter de Carvalho - A TARDE (Salvador)

Walter Firmo - VENCEDOR Prémio Esso de Jornalismo 1964
Wilson Pedrosa - O ESTADO DE S. PAULO

2010

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcides Freire Melo - O POVO (Fortaleza)

Alcyr Cavalcanti —- ARFOC

Alex Ribeiro - DIARIO DO COMERCIO - SP
Alexandre Sassaki - O GLOBO

Alvaro Duarte - ESTADO DE MINAS

André Feltes - DIARIO GAUCHO

André Sarmento — EPOCA

Beatriz Bissio - CADERNOS DO |1l MUNDO

Bio Barreira - VALOR ECONOMICO

Carlos Dreher - REVISTA FHOX

Carlos Menandro — VENCEDOR PEF 1986

Célio Jr. - A CRITICA (Manaus)

Cléber Gomes — A NOTICIA

Eduardo Garcia — DIARIO DE S.PAULO

Eduardo Ribeiro - JORNALISTAS & CIA

Eduardo Soares de Queiroz - DIARIO DO NORDESTE
EvandroMonteiro - VENCEDOR DO PEF DE 2005
Evandro Teixeira; Flavio Grieger - CORREIO POPULAR
Flavio Rodrigues — PHOTOSYNTESIS

Francisco Guedes (Chico) - A GAZETA (Vitoria)

Gil Vicente - DIARIO DE PERNAMBUCO

Hélio Campos Mello - REVISTA BRASILEIROS
Jarbas Junior - JORNAL DO COMMERCIO (Pernambuco)
José Camargo - SINDICATO DOS JORNALISTAS SP
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Léo Corréa - O DIA; Leonardo Lara - O TEMPO

Luiz Tajes - CORREIO BRAZILIENSE

Luiz Morier- Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1983 e 1993
Marcelo Prates - HOJE EM DIA

Noris Martinelli - CLAUDIA

Olga Vlahou - CARTA CAPITAL

Patrick Szymshek — LANCE

Paulo Branddo - ARFOC-SP

Paulo Marcos de Mendoncga Lima — UNIVERCIDADE

Paulo Rodrigues — Fotdgrafo

Porthus Brito — PIONEIRO

Reginaldo Manente - Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 62, 63, 65 e 82
Ricardo Chaves - ZERO HORA

Rogério Canella—- FOLHA DE S.PAULO

Rogério Reis - AGENCIA TYBA

Sérgio Borges — EXTRA

Sergio Branco - FOTOGRAFE MELHOR

Sérgio Zalis — CONTIGO

Silvio Ribeiro - GAZETA DO POVO

Tiago Brandio - COMERCIO DA FRANCA

Walter de Carvalho - A TARDE (Salvador)

Walter Firmo - Vencedor do Prémio Esso de Jornalismo 1964
Wilson Pedrosa - O ESTADO DE S. PAULO

2011

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcides Freire Melo - O POVO (Fortaleza)

Alcyr Cavalcanti —- ARFOC

Alex Ribeiro - DIARIO DO COMERCIO - SP
Alexandre Sassaki - O GLOBO

Alvaro Duarte - ESTADO DE MINAS

André Feltes - DIARIO GAUCHO

André Sarmento — EPOCA

Arnaldo Carvalho — JORNAL DO COMMERCIO - PE



Bio Barreira - VALOR ECONOMICO

Carla Romero — BRASIL ECONOMICO

Carlos Cassaes — A TARDE - BA

Carlos Dreher - REVISTA FHOX

Carlos Menandro — Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1986
Cléber Gomes — A NOTICIA - SC

Clovis Miranda — A CRITICA - AM

Denise Dahdah - CLAUDIA

Eduardo Garcia — DIARIO DE S.PAULO

Eduardo Ribeiro - JORNALISTAS & CIA

Eduardo Soares de Queiroz - DIARIO DO NORDESTE

Evandro Monteiro — Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 2005
Evandro Teixeira

Flavio Grieger - CORREIO POPULAR

Flavio Rodrigues — PHOTOSYNTESIS

Francisco Guedes (Chico) - A GAZETA (Vitoria)

Germano Luders — EXAME

Gil Vicente - DIARIO DE PERNAMBUCO

Gustavo Azeredo — EXTRA

Hélio Campos Mello - REVISTA BRASILEIROS - Vencedor do PEJ 1991

Jodo Alfredo Bruschz — GAZETA DO POVO

Jodo Wainer - FOLHA DE S.PAULO

Julio Cordeiro - ZERO HORA

Léo Corréa - O DIA

Leonardo Lara - O TEMPO

Luciene Ferreira— COMERCIO DA FRANCA - SP
Luiz Tajes - CORREIO BRAZILIENSE

Luiz Morier- Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1983 e 1993
Marcelo Prates - HOJE EM DIA

Olga Vlahou - CARTA CAPITAL

Patrick Szymshek — LANCE

Paulo Brandao - ARFOC-SP

Paulo Marcos de Mendoncga Lima

Paulo Rodrigues
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Reginaldo Manente - Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 82 — mengéo honrosa 62, 63 e

65

Ricardo Wolffenbiittel - PIONEIRO

Rogério Reis - AGENCIA TYBA

Sergio Branco - FOTOGRAFE MELHOR
Sérgio Zalis — CONTIGO

Weimer Carvalho - O POPULAR - GO
Wilson Pedrosa - O ESTADO DE S. PAULO

2011

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcides Freire Melo - O POVO (Fortaleza)

Alcyr Cavalcanti — ARFOC

Alex Ribeiro - DIARIO DO COMERCIO - SP
Alexandre Sassaki - O GLOBO

Alvaro Duarte - ESTADO DE MINAS

André Feltes - DIARIO GAUCHO

André Sarmento — EPOCA

Arnaldo Carvalho — JORNAL DO COMMERCIO - PE
Bio Barreira - VALOR ECONOMICO

Carla Romero — BRASIL ECONOMICO

Carlos Cassaes — A TARDE - BA

Carlos Dreher - REVISTA FHOX

Carlos Menandro — Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1986
Cléber Gomes — A NOTICIA - SC

Clovis Miranda — A CRITICA - AM

Denise Dahdah - CLAUDIA

Eduardo Garcia — DIARIO DE S.PAULO

Eduardo Ribeiro - JORNALISTAS & CIA

Eduardo Soares de Queiroz - DIARIO DO NORDESTE

Evandro Monteiro — Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 2005

Evandro Teixeira
Flavio Grieger - CORREIO POPULAR
Flavio Rodrigues — PHOTOSYNTESIS



Francisco Guedes (Chico) - A GAZETA (Vitoria)

Germano Liders - EXAME

Gil Vicente - DIARIO DE PERNAMBUCO

Gustavo Azeredo — EXTRA

Hélio Campos Mello - REVISTA BRASILEIROS - Vencedor do PEJ 1991
Jodo Alfredo Bruschz - GAZETA DO POVO

Jodo Wainer - FOLHA DE S.PAULO

Julio Cordeiro - ZERO HORA

Léo Corréa - O DIA

Leonardo Lara - O TEMPO

Luciene Ferreira— COMERCIO DA FRANCA - SP

Luiz Tajes - CORREIO BRAZILIENSE

Luiz Morier- Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1983 e 1993
Marcelo Prates - HOJE EM DIA

Olga Vlahou - CARTA CAPITAL

Patrick Szymshek — LANCE

Paulo Branddo - ARFOC-SP

Paulo Marcos de Mendonca Lima

Paulo Rodrigues
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Reginaldo Manente - Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 82 — mencéo honrosa 62, 63 e

65

Ricardo Wolffenbiittel - PIONEIRO

Rogério Reis - AGENCIA TYBA

Sergio Branco - FOTOGRAFE MELHOR
Sérgio Zalis - CONTIGO

Weimer Carvalho — O POPULAR - GO
Wilson Pedrosa - O ESTADO DE S. PAULO

2012

Alaor Filho - PRINTRIO

Alberto Jacob Filho - ARFOC-RIO

Alcyr Cavalcanti —- ARFOC

Alex Ribeiro - DIARIO DO COMERCIO - SP
Alexandre Sassaki - O GLOBO



Alvaro Duarte - ESTADO DE MINAS

André Feltes - DIARIO GAUCHO

André Sarmento — EPOCA

Arnaldo Carvalho - JORNAL DO COMMERCIO - PE
Bi6 Barreira - VALOR ECONOMICO

Carla Romero — BRASIL ECONOMICO

Carlos Casaes — A TARDE - BA

Carlos Menandro — Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1986
Cléber Gomes — A NOTICIA - SC

Clévis Miranda — A CRITICA - AM

Diego Padgurschi — FOLHA DE S.PAULO

Eduardo Ribeiro - JORNALISTAS & CIA

Eduardo Soares de Queiroz - DIARIO DO NORDESTE
Evandro Monteiro — Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 2005
Evandro Teixeira; Flavio Grieger - CORREIO POPULAR
Flavio Rodrigues - PHOTOSYNTESIS

Francisco Guedes (Chico) - A GAZETA (Vitéria)
Francisco Fontenele - O POVO (Fortaleza)

Germano Liders - EXAME

Gil Vicente - DIARIO DE PERNAMBUCO

Gustavo Azeredo — EXTRA

Hélio Campos Mello - REVISTA BRASILEIROS - Vencedor do PEJ 1991

Inécio Teixeira - ARFOC-SP

Jodo Alfredo Bruschz - GAZETA DO POVO

Jodo Alves Filho — MEIO NORTE (Teresina)

Julio Cordeiro - ZERO HORA

Leopoldo Mesquita - REVISTA FHOX

Luciene Ferreira— COMERCIO DA FRANCA - SP
Luiz Tajes - CORREIO BRAZILIENSE

Luiz Morier - Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 1983 e 1993
Marcelo Prates - HOJE EM DIA

Marcio Costa e Silva — CORREIO*

Patrick Szymshek — LANCE

Paula Mageste - CLAUDIA
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Paulo Marcos de Mendonca Lima

Paulo Rodrigues

Reginaldo Manente - Vencedor do Prémio Esso de Fotografia 82 — men¢éo honrosa 62, 63 e
65

Rejane Aradjo — O TEMPO

Ricardo Wolffenbiittel - PIONEIRO

Rogério Reis - AGENCIA TYBA

Sergio Branco - FOTOGRAFE MELHOR

Sérgio Ranalli - FOLHA DE LONDRINA

Sérgio Zalis — CONTIGO; Wilson Pedrosa - O ESTADO DE S. PAULO.



