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RESUMO

O presente trabalho propde-se a analisar os indicios da existéncia de outros
significados além dos documentais em fotografias jornalisticas veiculadas como
parte de grandes reportagens. Para tanto, utilizamos o conceito de fotografia-
expressdo, cunhado por Rouillé (2009), acompanhado pelos de fotografia menor e
imagem cristal, respectivamente de Goncalves (2009) e Deleuze (2005), na analise
do trabalho do fotégrafo Mateus Bruxel para a reportagem “Inferno na Terra
Prometida” que, abordando a onda de imigragado haitiana e senegalesa ao Brasil, foi
veiculada pelo jornal Zero Hora em 7 de junho de 2015. Contextualizando a
fotografia desde seu surgimento, apropriacdo pela imprensa e usos dados ao longo
do tempo, especialmente a partir das consideracbes de Sousa (2002; 2009),
poderemos entender as marcas que a praxis fotografica carrega e, assim,
estabelecer parametros a partir de Machado (2015), entre outros, para demonstrar
de que maneira é possivel subverter e expandir o valor de documento, criando
novos sentidos e significados que se completardo no dialogismo com o observador.
Observaremos, assim, como este fendbmeno se da nas imagens selecionadas de

Bruxel.

Palavras-chave: Fotografia-expressao; fotografia menor; fotojornalismo, reportagem.



ABSTRACT

The present work has the purpose of analyzing evidence of other meanings
besides documentary in journalistic photographs published as part of big news
reports. For this purpose, we used the concepts of expression photography, coined
by Rouillé (2009), besides Gongalves’ minor photography (2009) and Deleuze’s
crystal-image (2005), in the analysis of photographer Mateus Bruxel's work for the
news report "Inferno na Terra Prometida”, which covers the wave of Haitian and
Senegalese immigration to Brazil, being published by Zero Hora newspaper on June
7, 2015. By contextualizing photography since its beginning, its appropriation by the
press and its uses over time, especially from the considerations of Sousa (2002;
2009), it is possible to understand the marks that the photographic praxis carries and,
that way, establish parameters — concerning Machado (2015), amongst others — to
demonstrate how it is possible to subvert and expand the value of document,
creating new meanings and notions which will be completed in dialogism with the
observer. We will thereby observe how this phenomenon occurs in Bruxel’s selected

images.

Key words: expression photography, minor photography, photojournalism, report.
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1. INTRODUCAO

O interesse em falar sobre fotografia em meu trabalho de conclusédo de
curso surgiu em 2014, quando fui monitora no Nucleo de Fotografia da Faculdade de
Biblioteconomia e Comunicacdo e, posteriormente, bolsista de Iniciagdo Cientifica
em fotografia sob orientagdo da professora Sandra Gongalves. Nestes ambientes
pude conhecer melhor as técnicas analdgicas e os processos de edicdo em filme,
além de adquirir certa base teorica que, é inegavel, mudou minha relacdo com a
fotografia. Tendo contato, tanto no laboratorio quanto durante a pesquisa, com
imagens que borravam os limites entre objetividade e subjetividade, jornalismo e
arte, voltei o olhar a estas questbes especificamente dentro do fotojornalismo.
Percebendo, aos poucos, que a fotografia pode alcancar outros pontos de reflexao
sem perder seu valor jornalistico, busquei entdo um trabalho que materializasse esta
nocao que comegava a se formar para mim. Encontrei, assim, no ano seguinte, as
imagens do fotéografo Mateus Bruxel para a reportagem “Inferno na Terra Proibida”,
de Zero Hora.

Pois as possibilidades da fotografia ndo s&o Unicas ou limitadas. Esta, antes
restrita a um mero papel de documento, desde ha muito se expandiu para novas
apropriacdes onde, através da expressao do fotografo, mais do que documentar,
estd apta também a fazer refletir, contextualizar, contar uma histéria a partir de um
ponto de vista de carater autoral. Em tempos de cameras portateis e acessiveis e
uma proliferacdo nunca antes vista de imagens, é perceptivel que o fotojornalismo
precisa diferenciar-se da mera reproducdo de cenas para manter-se necessario.
Especialmente nas reportagens, que demandam maior tempo e atengdo de leitura,
preciso que “valha a pena” deter-se nas fotografias. Estas necessitam ter algo a
comunicar além daquilo que diz o texto verbal. E o carater autoral e potencializador
de sentidos, assim, que distingue a fotografia profissional daquela produzida por
amadores e torna a primeira, de certo modo, especial.

Este é o0 objetivo deste trabalho. Com base nas fotografias produzidas por
Bruxel para a reportagem “Inferno na Terra Prometida”, veiculada pelo jornal Zero
Hora em 7 de junho de 2015, a busca desta monografia é principalmente por mostrar
como encontramos e identificamos indicios da fotografia-expressao dentro do

fotojornalismo contemporaneo, a partir da analise das imagens de Bruxel. Para
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explicar e demonstrar as possibilidades da fotografia para além do documento (ou
seja, fotografia-expressdo), parte-se do conceito de imagens documentais e
expressivas, presente no livro A fotografia: entre o documento e a arte
contemporédnea, de André Rouillé (2009) para contextualizar historica e
conceitualmente o fazer fotografico. A formacdo discursiva, de Foucault (1998),
segue como base para a construgcdo do conceito de narrativa visual, de forma a
complementar os conceitos centrais de fotografia-expressdo, de Rouillé (2009) e
fotografia menor — este dltimo cunhado por Gongalves (2009) no artigo Por uma
fotografia “menor” no fotojornalismo contempordneo a partir das reflexdes de
Deleuze e Guattari (2002) em Kafka: Por uma literatura menor.

Desde sua concepcao e durante algumas décadas, especialmente durante a
Segunda Guerra Mundial, o fotojornalismo — e a fotografia como método — foi tratado
como apenas uma maneira de se provar aquilo que era dito. Tendo o mito da
objetividade no jornalismo se aplicado também as imagens produzidas dentro de seu
contexto, as fotografias eram justificadas apenas como tendo um carater
documental. Esta nocdo, entretanto, foi evoluindo conforme se perceberam e
aceitaram a influéncia da subjetividade do autor e das escolhas fotogréficas feitas
por ele. Assim como o texto escrito, o texto fotografico foi admitido como sendo
produto de um individuo que ndo poder ser alheio aos, ou isento dos, estimulos do
mundo. Em que medida esses fatores podem ser identificados no jornalismo atual é,
entretanto, ainda pouco discutido; a nocdo de subjetividade se consolidou, mas
pouco se aprofunda em estabelecer quais seriam os indicios dessa fotografia autoral
no jornalismo contemporaneo. Onde, nas imagens, € possivel perceber a marca do
autor e o carater artistico e instigador de outros sentidos é o que procuramos, deste
modo, analisar aqui.

Tragcando uma linha que investiga as caracteristicas da fotografia desde seu
surgimento e como se deu sua inser¢cdo no fotojornalismo, podemos compreender
quais foram os valores primeiros que nortearam seu uso. A partir dai, buscamos
explicar como o documento se expande para outros significados, isto €, como se
torna fotografia-expressao e o que o caracteriza como fotografia menor — termo que,
aqui, ndo é usado como demérito, mas sim para conceituar as imagens que
subvertem a noc¢éo de espelho do real e, assim, provocam pensamentos e reflexbes

hY

gue ndo sao limitados a tematica da reportagem em que estdo inseridas. Tais
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reflexdes e questionamentos sdo, portanto, possibilitados ao observador, de forma
que ndo serd ignorado, na analise, o papel desempenhado pelo espectador nesta
construcéo de sentido.

No segundo capitulo, apds esta breve introducdo, trataremos da fotografia
no mundo ocidental, seu surgimento e sua apropriagao pelo jornalismo, de modo a
situar o leitor e fornecer o pano de fundo adequado ao acompanhamento do
trabalho. Em seguida, na terceira parte, observamos a caminhada da fotografia
desde o documento até a expressdo e, além de aprofundar este conceito — o de
fotografia-expressdo — abordamos também a fotografia menor, definindo assim os
termos que serdo centrais nesta monografia. O quarto capitulo parte da inser¢céo do
fotojornalismo na reportagem, caso do objeto desta andlise, e estabelece aspectos a
serem observados na busca pelos indicativos do carater expressivo em imagens que
sdo também documentais. Por Ultimo, a quinta etapa apresenta o objeto, a questéo
da narrativa visual e a analise, seguidas pelas consideracdes finais, no capitulo
seguinte.

Deste modo, a pesquisa apresentada neste trabalho vem no sentido de
colaborar para a criacdo de material bibliografico acerca do fotojornalismo como
expressdo. A escolha das fotografias de Mateus Bruxel como objeto de analise se
deu também pelo tema abordado, a situacao dos refugiados haitianos e senegaleses
no Brasil — as imagens, a parte do estudo aqui desenvolvido, também tém
fundamental importancia pelo assunto que tratam e pelo alerta que ddo ao

retratarem um tema tao sensivel e de reconhecimento merecido.
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2. AFOTOGRAFIA NO MUNDO OCIDENTAL

De modo a melhor contextualizar a fotografia jornalistica, € importante
compreender, do ponto de vista historico, o quanto o contexto do surgimento da
fotografia influenciou na percepcéo social acerca dela — seus usos, sua valorizagéo
e como se deu a apropriacdo desta nova tecnologia por parte primeiro dos cientistas
e entusiastas e, posteriormente, da populacdo em geral; incluidos ai a imprensa e,
como é o foco deste trabalho, o jornalismo. E a partir desta andlise que sera possivel
compreender as razbes pelas quais a fotografia surgiu com uma valorizagéao
extremamente ligada a seu carater documental e, posteriormente, como essa
percepcdo, dentro do fotojornalismo, foi se modificando — e quais marcas
permaneceram ao longo do tempo — até o surgimento do conceito de fotografia-
expressao, tema central deste trabalho que tem nas imagens produzidas por Mateus
Bruxel para a reportagem “Inferno na Terra Prometida”, do jornal Zero Hora, o foco
de andlise.

A partir de autores como Freund (1995), Sousa (2002), Oliveira e Vicentini
(2009) e Rouillé (2009), sera possivel reconstruir o percurso trilhado pela pratica
fotografica desde o inicio do século XIX e estabelecer as marcas deixadas pelo
ambiente positivista no qual ela teve origem (Sousa, 2002), ja que “qualquer
invencdo é condicionada, por um lado, por uma série de experiéncias e
conhecimentos anteriores e, por outro, pelas necessidades da sociedade”
(FREUND, 1995, p. 37). Assim, procuro explicar como se deu a adog¢éo da fotografia
pela imprensa e os primordios do fotojornalismo moderno, que caracterizaremos a

partir da articulagéo entre imagem e texto, seguindo Sousa (2002).

2.1 O SURGIMENTO DA FOTOGRAFIA

Para compreender a fotografia-expresséo e sua inser¢ao no jornalismo atual,
faz-se necessario tragcar uma breve histéria da técnica fotografica, desde o seu
surgimento até a contemporaneidade. Em termos de contexto historico-social, como
assinala ROUILLE (2009), a Europa (e, mais especificamente, o eixo Paris-Londres)
do século XIX vivia um processo de industrializacdo, passando pelas ultimas

décadas da primeira Revolugdo Industrial, em meio ao desenvolvimento da
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economia de mercado e uma concomitante urbanizacdo. Essas profundas
mudancas sociais — a Revolugéo Francesa havia acontecido ha menos de 50 anos,
derrubando uma monarquia cuja origem remonta ao século Xll — e a ascensao da
burguesia trouxeram consigo novos valores a Franca e a Europa como um todo. Um
interesse pelas ciéncias, especialmente pela quimica (FREUND, 1995) crescia nas
classes mais altas, refletindo os valores industriais da crenca na capacidade técnica
do homem de criar maquinas; e das maquinas de promoverem o progresso, objetivo
tdo caro ao homem burgués daquele tempo. Ao mesmo tempo, surgia também a
corrente filoséfica do positivismo, capitaneada pelo pensador francés Auguste
Comte, que reforcava estes valores e dava protagonismo ao avanco cientifico
também dentro de outras areas, como a filosofia, a recém-surgida sociologia e a
politica.

Os primordios da fotografia como a conhecemos hoje remontam, portanto, a
1826, na Borgonha (Francga), com as pesquisas de Joseph Nicéphore Niépce e seus
experimentos com sais de prata, ja utilizados pela alta sociedade da época para
marcar 0s contornos de objetos em folhas preparadas com o composto quimico,
embora sem um fixador que garantisse a permanéncia da imagem — segundo
Freund (1995), uma espécie de jogo-experiéncia comum no inicio do século XIX.
Niépce, considerado o autor da primeira fotografia da Histéria, inventa a heliografia®
e firma, por volta de 1829, uma parceria para o desenvolvimento da técnica com o
pintor, também francés, Louis-Jacques-Mandé Daguerre. Niépce morre em 1833,
sem receber reconhecimento ou incentivo financeiro por suas pesquisas, e seu filho,
dono da propriedade sobre a invencao, continua a parceria com Daguerre para
aperfeicoar a descoberta. Surge assim o daguerreétipo?, que produzia imagens de
muito maior nitidez e durabilidade e que necessitavam de muito menos tempo de
exposicao — cerca de 30 minutos — (OLIVEIRA; VICENTINI, 2009), e cujos direitos
de difusdo foram adquiridos pelo governo francés em 1839, “facto frequente na
época: quando havia uma invencéo, o Estado renunciava a qualquer monopdélio e
abandonava a descoberta a livre iniciativa de quem desejasse explora-la” (FREUND,

1995, p. 39). Os primeiros aparelhos comecaram, entdo, a ser comercializados ao

! Processo gue utilizava Betume da Judeia (um tipo de asfalto natural) sobre uma placa de vidro ou
metal, endurecendo conforme a exposi¢édo ao sol. Depois de lavada com 6leo de lavanda, apenas as
Eartes endurecidas permaneciam na placa.
Processo pelo qual a imagem é fixada sobre uma placa de cobre (ou outro metal) com um banho de
prata, criando a imagem final sem a producdo de um negativo.
15



publico pela fabricante de instrumentos Giroux de Paris, e a fotografia saiu
exclusivamente do circulo cientifico em que se encontrava e chegou ao social.

Deste modo, desde seu surgimento, o “carater mecanico da fotografia”
(ROUILLE, 2009) — em oposi¢cdo a pintura e a gravura, métodos anteriores de
producdo imagética e totalmente dependentes da capacidade do homem de
reproduzir, com sua prépria habilidade manual, o que vé — vem ao encontro dos
valores industriais da tecnicidade, que ancoraram sua caracterizagdo como
documento. Esta de acordo, também, com o0 modo de vida e as prioridades de uma
burguesia guiada por nocdes de progresso e democracia e, como ja mencionado,
pelo positivismo. Tais valores industriais, junto aos burgueses, impulsionaram a nova
invencdo: vem dai a importancia que Ihe foi atribuida, sua no¢éo de espelho do real

e 0 empenho aplicado em sua divulgacao. A fotografia, em sua génese,

€ considerada como a imitacdo mais perfeita da realidade. E, de acordo
com os discursos da época, essa capacidade mimética procede de sua
prépria natureza técnica, de seu procedimento mecéanico, que permite fazer

aparecer uma imagem de maneira "automatica", "objetiva", quase "natural"
(segundo tdo-somente as leis da Otica e da quimica), sem que a méao do
artista intervenha diretamente. Nisso, essa imagem “arqueiropoieta” (sine
manu facta, como o véu de Verbnica) se opde a obra de arte, produto do
trabalho, do génio e do talento manual do artista. (DUBOIS, 1993, p. 27).

A fotografia foi exaltada, & época, como ferramenta, inclusive relacionada
como auxiliar a outras ciéncias, fato reforcado no discurso de Francois Jean
Dominique Arago, membro da Academia de Ciéncias e fisico, astrbnomo e politico
francés, a época da compra dos direitos sobre o daguerreotipo. Ele exaltou a técnica

fazendo notar, por exemplo,

Que enriguecimento viria a arqueologia a receber da nova técnica! Para
copiar os milhdes e milhdes de hierdglifos que cobrem, mesmo no exterior,
os grandes monumentos de Tebas, de Ménfis, de Karnac, etc., seriam
precisas vintenas de anos e legibes de desenhadores. Com o
daguerreotipo, um s6 homem poderia levar a bom termo esse imenso
trabalho. (ARAGO; apud: FREUND, 1995, p. 39).

N&o ha que se ignorar, também, a relevancia do capitalismo neste processo
de expansao das camaras aos circulos sociais, ja que ela correspondia também a
uma possibilidade econémica a ser explorada e, consequentemente, difundida.
Rouillé (2009) e Freund (1995) concordam ao afirmar que o desenvolvimento da
fotografia se da necessariamente neste momento histdrico, tanto pela possibilidade
técnica quanto pelos valores acima citados, que apontariam a fotografia
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como a imagem da sociedade industrial: aquela que documenta com o
maximo de pertinéncia e de eficacia, que Ihe serve de ferramenta, e que
atualiza seus valores essenciais. Do mesmo modo, pra a fotografia, a
sociedade industrial representa sua condi¢do de possibilidade, seu principal
objeto e seu paradigma. (ROUILLE, 2009, p. 30)

Para endossar a sociedade europeia industrial como possibilitadora do
fotografico, pode-se citar ao menos dois outros pesquisadores que desenvolveram
técnicas semelhantes ou, ao menos, com 0 objetivo comum de reproduzir
quimicamente sobre o papel as imagens do mundo real. Oliveira e Vicentini (2009)
citam William Henry Fox Talbot e a calotipia®. Produzida por Talbot, a imagem da
janela da biblioteca da abadia de Locock Abbey (figura 1), é considerada “a primeira
fotografia obtida pelo processo negativo/positivo” (OLIVEIRA; VICENTINI, 2009, p.
10). O mesmo autor também fala de Hércules Florence, francés residente no Brasil
desde 1824, que realizava, desde 1832, experiéncias semelhantes as que ocorriam
na Europa. Florence fez uso de uma camera obscura, uma matriz e um papel
preparado com cloreto de prata ou ouro, que era prensado ao sol. Entretanto,
vivendo a uma consideravel distancia das metrépoles europeias, Florence morre em

Campinas, em 1879, sem o reconhecimento por suas experiéncias.

Figura 1 — Lattice Window, Laycock Abbey, agosto de 1835. Autoria de William Henry Fox
Talbot. Fonte: © National Media Museum / Science & Society Picture Library — Todos os direitos
reservados.’

® Criada em 1835, produzia imagens precarias em negativo de papel, posteriormente submetidas ao
contato com outro papel sensivel.
* Disponivel em
<http://www.scienceandsociety.co.uk/results.asp?image=10669047&itemw=4&itemf=0003&itemstep=
1&itemx=17>, acesso em 20 de setembro de 2016.
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N&do é possivel ignorar, entretanto, que ja em sua génese havia, na
fotografia, uma espécie de contra movimento no que se refere a sua utilizacdo
exclusivamente como documento. Rouillé (2009) destaca os positivos sobre papel
de Hippolyte Bayard, que se posiciona sob o espectro da arte (na direcdo contraria
as imagens de Daguerre, mais nitidas e, portanto, mais adequadas aos valores de
documento), defendidos por Désiré Raoul-Rochette na Academia de Belas Artes.
Esse prenuncio de oposicdo nas apropriacfes da fotografia culmina em uma série
de dualidades: “os defensores do nitido e os adeptos do indefinido dos contornos;
(...) os artistas e as ‘pessoas do oficio’. Na esteira dessa alternativa, delineiam-se
oposigdes entre a ciéncia e a arte, o oficio e a criagéo, a ‘utilidade’ e a ‘curiosidade’
(ROUILLE, 2009, p. 30).

Hegemonicamente, entretanto, a fotografia continua conceituada como a
forma mais fiel de reproducdo do mundo material, e “a partir da metade do século
XIX, a fotografia introduz, nas imagens, valores analogos aqueles que, por toda
parte, estdo transformando a vida e a sensibilidade dos habitantes das grandes
cidades industriais”, (ROUILLE, 2009, p. 45), isto &, o tecnicismo, a fé na ciéncia, a
industrializacdo e o progresso. Bajac (2005) aponta que, a partir dos anos 1880, com
a aplicacdo do gelatino-brometo, o processo fotografico se tornou ainda mais pratico
e rapido — ao contrario do colédio seco®, técnica até entdo utilizada, que também
podia ser preparada com antecedéncia, mas perdia sensibilidade e, assim, requeria
um tempo de exposicdo mais longo. As chapas com emulsédo de gelatina e prata em
suspensao podiam, como as de colddio seco, ser preparadas com antecedéncia e
permitiam a captura de imagens instantaneamente. No fim dos anos 1870, j4 havia
ao menos trés empresas que comercializavam negativos prontos para utilizagdo: em
Nova York, George Eastman (futuro fundador da Kodak) e, na Francga, os irméos
Lumiere e Braun e Garcin. As camaras também se aprimoraram, tornando-se
portateis, e a pratica se difundiu ainda mais, estabelecendo-se inclusive na
imprensa.

Ernest Lacan (1856) evidencia a estreita e precoce relagéo da fotografia com
o jornalismo, marcando que a funcdo desta é fazer a mediacéo entre dois pontos do

mundo; levar o que esta aqui para o global, e trazer o global para ca. Destarte, a

® Variante do colddio imido (utilizado entre a placa e o sal de prata, fotossensivel), possibilitava maior
durabilidade das chapas, que podiam ser preparadas com antecedéncia. Consiste na aplicacao de
gelatina, mel, albumina ou outro componente na placa de colédio.
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fotografia, em um mundo urbano e industrial, se beneficia de seu status de
documento (ROUILLE, 2009), e o jornalismo se beneficia da fotografia e destas
marcas que ela carrega. E a partir do aprimoramento dos processos de impresséo,
nos anos 1880, que se possibilita a imprensa criar um espaco maior para as
imagens. Tal fato cria profundas modificacdes no que se conhece, até entdo, como
jornalismo e a pratica da reportagem.

2.2 FOTOGRAFIA E JORNALISMO

A relagéo entre fotografia e jornalismo se estreita e se estabelece entre o fim
do século XIX e os anos 1930. E neste periodo que “a imagem fotografica comeca a
se impor regularmente na imprensa ilustrada, tanto nos periodicos (...) quanto nas

revistas®”

(BAJAC, 2005, p. 49. Tradugado da autora). Essa apropriacéo da fotografia
pelo jornalismo tem como base sua conotagdo de registro visual da verdade
(SOUSA, 2002) — até porque a propria profissédo se prop6e a traduzir e documentar
os fatos e acontecimentos reais.

O estabelecimento do uso das imagens fotograficas no fotojornalismo foi
influenciado especialmente pela cobertura das guerras que se sucederam do meio
do século XIX (ainda com a transposicao da fotografia para a gravura, a fim de
possibilitar sua publicacdo) a primeira metade do século XX, mais especificamente
até a Segunda Guerra Mundial. Reforcando a proposi¢cdo de Lacan (1856) acima
citada, a fotografia foi o0 meio utilizado para aproximar o leitor do campo de batalha.
Entretanto, mais do que isso, o leitor sentia-se de fato naquele campo: o carater
indicial atribuido as imagens fotograficas fazia supor ndo apenas uma conexao
destas com aquilo que registraram, mas também que esta fosse espelho do real
(DUBOIS, 1993). Tal sensacdo € também a justificativa para a apropriacdo da
fotografia pelo jornalismo, como aponta Buitoni (2011). E por isso que o
fotojornalismo comeca, de fato, no fim do século XIX. Apesar de a Guerra da
Criméia (1854 — 1855) ter sido a primeira fotorreportada na Histéria, por meio das

imagens fotograficas de Roger Fenton, como aponta Sousa,

® Do original: “I'image photographique commence a s'imposer régulierement dans le presse illustrée, tant dans
les quotidiens (...) que dans les revues”. (BAJAC, 2005, p. 49).
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Mais rigorosamente, a fotografia € usada como news medium, entrando na
histéria da informagdo, desde, provavelmente, 1842, embora, com
propriedade, ndo se possa falar da existéncia de fotojornalismo nessa
altura. Alias, o fotojornalismo necessita de processos de reproducao que sé
se desenvolvem a partir do final do século XIX (...). De facto, a publicacdo
directa de fotografias sé se tornaria possivel com as zincogravuras, que
surgiriam ao virar do século.(SOUSA, 1998, p. 19).

Além disso, Fenton ndo se aproximou dos campos de batalha. Suas
imagens — cerca de 360 — “ddo uma ideia muito falsa da guerra, pois apenas
representam soldados bem instalados por detras da linha de fogo” (FREUND, 1995,
p. 108). Ainda de acordo com Freund (1995), a causa disso € 0 que determinava a
expedicdo de Fenton, encomendada com a condicdo de que ele néo retrataria 0s
grandes horrores da guerra, de modo a nao assustar as familias dos soldados em
combate.

Destarte, € a partir das duas ultimas décadas do século XIX, com a
possibilidade de publicacdo das imagens sem a necessidade da ilustracdo, que o
fotojornalismo como o conhecemos se estabelece na imprensa. Segundo Freund
(1995), em 1880 surgem, em jornais, as primeiras fotografias reproduzidas por meios
mecanicos neste tipo de midia. Entre os fatores técnicos que colaboraram para a
apropriacdo desse tipo de imagem pela imprensa, Freund (1995) cita a invencao das
placas de gelatino-brometo, em 1871, o aperfeicoamento das objetivas, a partir de
1884, e da transmissdo de imagens por telegrafia, a partir de 1882, e mais tarde por
belinografia’ (Idem, p. 106). Com a multiplicacdo das imagens, cria-se também um

novo publico de leitores de imagens. E por isso que

A introducdo da fotografia na imprensa é um fendmeno de uma importancia
capital. Ela muda a visdo das massas. Até entdo o homem vulgar apenas
podia visualizar fendmenos que se passavam perto dele, na rua, na sua
aldeia. Com a fotografia, abre-se uma janela para o mundo. (...) Com o
alargamento do olhar, o mundo encolhe-se (FREUND, 1995, p. 107).

Como ja citado, apesar da imagem fotografica ja se inserir, ha algumas
décadas, nos periddicos e nas revistas, € em 1904 que surge o Daily Mirror, na
Inglaterra, e fica marcada, entdo, “uma mudanga conceptual: as fotografias deixaram
de ser secundarizadas como ilustracdes do texto para serem definidas como uma
categoria de conteudo tdo importante como a componente escrita” (SOUSA, 2002, p.
13). Duas mudancas profundas ocorrem, entdo, dentro do campo do jornalismo:

7 P . s , .
Transmissdo de imagens por radio, através de um aparelho que as reproduzia.
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surge um novo modelo de narrativa, a fotorreportagem, e, com ela, um novo
personagem dentro das redacdes, o fotojornalista. Entretanto, ainda ha grande
dificuldade em obter imagens que sejam nitidas; por isso, mais do que o contetudo
da foto, seu valor esta na nitidez e consequente possibilidade de reproducéao.

Apesar do nascimento do Daily Mirror, € a Alemanha que assume o
protagonismo do primeiro boom do fotojornalismo. L& surgiram 0s primeiros grandes
reporteres fotograficos, no curto periodo da chamada Republica de Weimar (1918 —
1933), época de expansao das artes e das letras. Laszlo Moholy Nagy, professor de
fotografia da Bauhaus, € uma das influéncias da qual a fotografia desfruta no
periodo. Os dois principais jornais ilustrados surgidos na Alemanha neste momento
sao o Berliner lllustrierte e o Munchner lllustrierte Presse, cada um com quase dois
milhdes de exemplares semanais (FREUND, 1995, p. 114). Erich Salomon, aleméo e
figura ascendente no periodo da Republica da Weimar, advogado de formacao, foi
prisioneiro dos franceses na Primeira Guerra Mundial e, ao voltar a Berlim em 1918,
entra em contato com a camara fotografica. Posteriormente, decide comprar um
aparelho para si mesmo, e comeca a fotografar. Em 1924 surge a Ermanox, camara
que torna possivel a fotografia a noite e em interiores sem a utilizacao do flash.
Apesar de algumas limitagdes, como a profundidade de campo?, a total dependéncia
do flash havia sido vencida. A discricdo passa a ser uma possibilidade ao fotégrafo.

E dai que vem a relevancia das cAmaras Ermanox e de Salomon, que

serd o primeiro a tentar a experiéncia de fotografar pessoas em interiores
sem que elas se apercebam disso. Essas imagens sdo vivas porque elas
ndo sdo posadas. Isso sera o inicio do fotojornalismo moderno. Ja ndo sera
a nitidez de uma imagem que lhe dara seu valor, mas seu assunto e a
emocdo que ela devera ser capaz de suscitar. (FREUND, 1995, p. 114).

O obturador, entretanto, ainda produz muito barulho. Salomon passa, entéo,
a fazer uso de um especial, que nao faz ruido. Passando despercebido, ele captura
fotografias em locais proibidos na época, como os tribunais, originando as
fotografias ditas “secretas”. Outra grande revolugédo se da em 1929, com a
substituicéo, por parte dos fotojornalistas, da Ermanox pelas primeiras Leicas — n&o
sem resisténcia dos veiculos que, de acordo com Freund (1995), consideravam a
camera muito pequena e, por isso, pouco profissional. Apresentado ao publico

8 Distancias, em torno do ponto focal (em si uma medida de distancia, a partir da lente, em que a imagem
ficara o mais nitida possivel), em que ainda ha nitidez da imagem.
21



quatro anos antes, na Feira Industrial de Leipzig, o aparelho da Leica utiliza um filme
de 35mm que permite a exposi¢cao de 36 imagens sem necessidade de recarga. Em
1930, a marca ja comercializa objetivas permutaveis, ampliando as possibilidades na
captura das fotografias. Por fim, passa a ser inevitavel sua aceitacdo pelas
redacoes.

Com a ascensao de Hitler e do nazismo ao poder, provoca-se a saida em
massa dos principais fotojornalistas alemaes, juntamente com a elite intelectual e
artistica do pais. Espalhados pela Franca, Inglaterra e Estados Unidos, os repdrteres
mais importantes da época levam sua influéncia para além das fronteiras da
Alemanha. Andrei Friemann vai para a Franca e adota o pseudénimo com o qual
ficou famoso, Robert Capa — e, em 1947, funda a agéncia Magnum, juntamente com
Henry Cartier-Bresson, David Seymour e George Rodger. “Todos aqueles que
tinham criado o fotojornalismo moderno na Alemanha vao espalhar suas ideias no
estrangeiro” (FREUND, 1995, p. 127), ja que a imprensa de sua terra natal, agora,
se resume aquela permitida pelo Terceiro Reich, e que opera de acordo com suas
determinacdes. Os jornais passam a ter permissdo de publicar apenas as imagens
enviadas por 6rgaos oficiais do governo.

E no fim de 1936, nos Estados Unidos, que surge a revista fotografica de
maior sucesso até hoje: a Life. Dando a fotografia um papel central, a publicacédo
reforca a crescente consolidacdo do papel do fotojornalista. Chegou a ter uma
tiragem de oito milhdes de exemplares por semana e foi lida por multidées. Entre
suas capas historicas estdo a da chegada do homem a Lua, da ida dos Beatles aos
Estados Unidos, da abertura do Walt Disney World, da Guerra do Vietnd e de
personalidades como Marylin Monroe, Dorothy Dandridge e do entdo senador John
F. Kennedy.

Neste contexto, Sousa (2002) estabelece trés momentos de revolugdo no
fotojornalismo. E importante apresenta-los aqui para a compreensdo dos
movimentos que levaram a fotografia-expressdo dentro do fazer fotojornalismo: o
primeiro, no pos-Segunda Guerra Mundial, com a multiplicacdo do numero de
fotégrafos e das agéncias fotograficas. Estes profissionais e agéncias trouxeram
mudancas para a fotografia jornalistica — com mais fotdégrafos surgiram também
outras maneiras de expressao da fotografia — ao mesmo tempo em que o trabalho
fotojornalistico sofreu uma “rotinizagdo” e uma “convencionalizagdo” (SOUSA, 2002,
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p. 21), criando a producdo em seérie dos chamados fait-divers. No periodo surge
também a foto-ilustragado, no caso, “a foto glamour, a foto beautiful people, e a foto
institucional, que ganharam relevo na imprensa, sobretudo apds os anos oitenta e
noventa do século XX, época que marca o triunfo do design” (Idem, p. 21), marcam
as novas praticas do fotojornalismo e multiplicam suas teméticas.

Este primeiro momento vai até aproximadamente os anos 1950, quando as
revistas ilustradas comecam a entrar em crise com a mudanca da verba publicitaria,
agora direcionada a televisdo. Em 1957 e 1958, respectivamente, a Collier's e a
Picture Post fecham as portas. Menos de duas décadas depois, 0 mesmo acontece
com a Look e a Life. Com o surgimento dos paparazzi, na metade do século, na
Italia, dissemina-se a foto-ilustracdo, o uso da teleobjetiva e o0 recurso a técnicas de
estudio no fotojornalismo — o que antes era considerado contraditério ao proprio
jornalismo.

A segunda revolugdo comeca nos anos 1960 e € marcada pelo
sensacionalismo. Uma busca pela foto chocante, aliada as guerras que ocorreram
no periodo — sendo a mais marcante a do Vietnd — resultaram em uma profusdo de
imagens que, por um lado, indicavam uma “espectacularizacdo e dramatizacédo da

informacgao” (Idem, p. 24). Por outro,

se comparada as coberturas atuais dos conflitos, a guerra do Vietna foi a
Ultima aberta ao publico, tamanha a liberdade que tiveram os jornalistas que
para la se deslocaram. (...) O fotojornalismo nado parou a guerra do Vietna,
mas, certamente, contribuiu para criar um clima de oposic&o, por propiciar
uma reflexdo sobre a estupidez dos combates (OLIVEIRA; VICENTINI,
2009, p. 32).

Neste segundo periodo, diversas mudangas ocorrem: as revistas ilustradas
desaparecem, até mesmo as gigantes Look e Life; o fotojornalismo europeu comeca
a fazer frente ao dominio estadunidense na area. Surge a agéncia Sygma, e vai se
deslocando o centro do fotojornalismo dos Estados Unidos para a Franca; o numero
de fotojornalistas se multiplica, muito influenciado pelas guerras (Guerrin, apud:
SOUSA, 2002, p. 25); o aumento da importancia dada ao design; a multiplicacdo dos
fotégrafos amadores; a entrada da fotografia nas universidades; a influéncia da
televisdo nas imagens fotogréficas, explicita pelo uso da cor; diminuicdo do niumero
de freelancers e aumento dos funcionarios contratados.

Ha uma mudanca também que, talvez, seja a de consequéncias mais

nefastas para quem cobre — e quem |é ou vé — 0s acontecimentos da atualidade: no
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pés-Vietnd, o trabalho dos fotojornalistas passa a ser mais notado pelos préprios
militares, dificultando o antes livre acesso que se tinha para produzir imagens. Essas
restricbes passaram a se verificar ndo apenas no que se refere aos temas bélicos,
mas também em outras areas, como a politica. Sousa (2002) cita uma série de
medidas que passaram a ser tomadas para controlar o fotojornalista, entre elas o
impedimento de fotografar certos eventos ou parte deles, as sessdes para 0S
fotégrafos, que evitam as surpresas para os fotografados ao estabelecerem um
momento onde as imagens podem ser capturadas, e o controle sobre o equipamento
(determinadas objetivas passam a ter seu uso restringido pelos organizadores dos
eventos em questao).

A terceira revolucdo vem com a digitalizacdo dos processos fotograficos.
Comeca a ser possivel pré-visualizar, transmitir e manipular as imagens digitalmente
(este ultimo fator, em especial, suscita discussfes sobre a relacdo da fotografia com
o real). Entre as outras mudancas, pode-se citar que passam a existir mais tentativas
de controle sobre os fotojornalistas durante as guerras, e comeca a ser uma
preocupacao dos militares as imagens que serdo produzidas sobre eles; a televisao
cria uma competicdo com o fotojornalismo em termos de producdo imagética, mas
ndo elimina a importancia deste Ultimo; as agéncias fotograficas comecam a perder
espaco para as agéncias noticiosas, como a Associated Press, a Reuters e a
Agence France Presse; e passa-se a exigir que os jornalistas possam se expressar
em diferentes meios, marcadamente o textual e o fotografico — como se vé até hoje
nas redacgdes —, retirando-se parte da especificidade do fotojornalismo.

Em linhas gerais, cita Sousa (2002), sdo estes fatores que acendem os
debates contemporaneos acerca dos direitos de autor, das questdes de invasao de
privacidade e de alteracdo e criacdo digital de imagens. Estas mudancas também
ajudam a preparar o campo do fotojornalismo para outras possibilidades, como a
que aqui chamamos de fotografia-expressdo, com novos modos de se tratar a

imagem jornalistica para além do documento, do simples registro dos fatos.

2.3 O FOTOJORNALISMO NO BRASIL

Encerrando a abordagem histérica, € preciso voltar os olhos mais

atentamente ao fotojornalismo no pais — ja que é no contexto brasileiro de imprensa
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e de fotografia que serédo produzidas as imagens de Mateus Bruxel, cuja producao
imagética € o foco deste estudo. No Brasil, a fotografia chega ainda em 1840, tendo
como grande incentivador o imperador Dom Pedro Il. Oliveira e Vicentini (2009)
apontam que os primeiros a fazerem uso documental da fotografia seriam Militdo
Augusto de Azevedo, com seu famoso trabalho que compara imagens das mesmas
ruas e casas de S&do Paulo em um periodo de 25 anos (no fim do século XIX e inicio
do XX), e Marc Ferrez, que registrou o inicio da malha ferroviaria do pais, com
imagens produzidas entre os anos de 1882 e 1884.

Entre os periédicos nacionais que passam a utilizar fotografias ainda nos
anos 1900 estédo a Revista da Semana, a llustracéo Brasileira e o Jornal do Brasil —
mas € com O Cruzeiro, criado em 1928, que as imagens assumem o0 protagonismo
em uma publicacdo nacional. Embora, de fato, Oliveira e Vicentini (2009) considere
que a revista sO passa ao papel de pioneira no fotojornalismo na década de 1940,
com a chegada do francés Jean Manzon.

Ele serd responsavel por uma revolucdo na visualidade e no préprio
conceito de fotojornalismo existente até entdo entre nés, trazendo imagens
e fatos nunca antes apresentados, como o encontro com os indios xavantes
em 1944, os problemas sociais, os tipos regionais, os trabalhadores,
retratos de politicos e artistas (OLIVEIRA; VICENTINI, 2009, p. 33).

Manzon também estabeleceu a dupla fotografo e repérter, no Brasil, ao
promover uma interagdo maior entre texto e foto. Com David Nasser, entre 0s anos
de 1943 e 1951, produziu cerca de 300 reportagens. Nos anos seguintes comecgam
a circular novas publicaces com énfase na imagem: em 1952 surge a Manchete,
seguida pela abertura de espaco a fotografia promovida por Mino Carta e Murilo
Felisberto no Jornal da Tarde. Mas € na década de 1960 que o fotojornalismo vé seu
auge: Oliveira e Vicentini (2009) apontam as cria¢des das revistas Veja e Realidade,
na segunda metade dos anos 1960. Entre os principais fotégrafos do periodo estédo
Claudia Andujar, Maureen Bisiliat, Walter Firmo e Evandro Teixeira.

Nos anos 1980 o pais vé surgirem as agéncias de fotografia. O brasileiro
Sebastido Salgado é o unico fotdégrafo a registrar a tentativa de assassinato de
Ronald Reagan, entdo presidente dos Estados Unidos. O jornal O Estado de S&o
Paulo, sob o comando de Hélio Campos de Mello, muda sua linguagem fotogréafica
“permitindo a ousadia e atribuindo aos fotégrafos maior participagdo na producgao e
elaboragao de pautas” (OLIVEIRA; VICENTINI, 2009, p. 35). A fotografia se torna,
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aos poucos, digital — facil de produzir e reproduzir, inclusive por leigos, ela fica cada
vez menos restrita aos profissionais. E é assim que, apontam Oliveira e Vicentini
(2009), nos anos 1990, comeca a crise no fotojornalismo. Muito em funcédo do
exagero de imagens repetitivas e ébvias, que “ndo temos vontade de ver duas
vezes” (ldem, 2009, p. 36).

Essas fotografias, 6bvias, caracterizadas pelo valor da velocidade e descarte
rapido, moldaram a corrente dominante — e é na contramdo delas que o
fotojornalismo encontra sua saida. As imagens estampadas nos jornais precisam
destacar-se de alguma forma, ja que a popularizacdo das cameras nos ultimos anos
(com seu apice especialmente depois do surgimento dos telefones mdveis) criou
uma producdo em massa de imagens dos mais diversos assuntos, fazendo perder-
se a quase exclusividade que a imprensa detinha sobre os registros fotograficos dos
fatos — como ocorreu no supracitado caso do assassinato de Ronald Reagan. Neste
sentido, abre-se espaco, especialmente nas grandes reportagens, para as
fotografias de autor — possuidoras de valores que expandem as possibilidades
antecipadas pela fotografia documento, como veremos nos proximos capitulos, sem
abrir m&o de sua importancia enquanto informacéo jornalistica. E neste contexto que
analisaremos as imagens produzidas por Mateus Bruxel para a reportagem “Inferno

na Terra Prometida”, do jornal Zero Hora.
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3. FOTOJORNALISMO: DA FOTOGRAFIA-DOCUMENTO A FOTOGRAFIA-
EXPRESSAO

Dando continuidade a contextualizacdo do surgimento da fotografia,
voltamos agora o olhar, mais especificamente, para o fotojornalismo; isto é, para a
apropriacdo da técnica fotogréafica pela imprensa no fazer jornalistico. A partir das
reflexdes de autores como Rouillé (2009) e Fatorelli (2003), sera possivel perceber
de que maneira esta relacdo entre imagem e comunica¢ao social, desenvolvida ao
longo do tempo, possibilita a existéncia de uma fotografia-expressdo dentro do
jornalismo contemporaneo. Além disso, serdo apontados alguns aspectos técnicos
da fotografia com o intuito de estabelecer critérios para a identificacdo dos indicios
de uma fotografia-expressdo e, posteriormente, para a analise das imagens de
Mateus Bruxel sob este enfoque.

Para Vladimir Hudec, o jornalismo é composto por “conjuntos de materiais
escritos ou impressos, falados ou visuais, muitas vezes em combinacado, que, de
uma forma documental, descrevem a realidade social actual” (HUDEC, 1980, p. 36).
E possivel observar, na sintética definicdo, que — mesmo levando-se em
consideracao que o autor reconhece a profunda ligacdo da profissdo com o contexto
histérico, social e econbmico em que estad inserida — existem alguns valores
atribuidos ao jornalismo desde seu surgimento, valores estes que o referendam
perante a sociedade. Ora reforcado, ora atenuado, permanece mais ou menos
presente em seu desenvolvimento a no¢do de que jornalismo é documentar uma
realidade no momento em que esta se constitui. Isto implica, por Obvio, em uma
valorizagdo da capacidade do jornalismo de ser um documento confidvel sobre uma
realidade.

Com o fotojornalismo néo € diferente. Ele serve-se das mesmas bases que
fundamentam e tornam socialmente reconhecido o jornalismo verbal, isto é, aquele
gue se utiliza de palavras escritas ou faladas para a transmissdo de determinada
mensagem. Assim, as fotografias utilizadas nas noticias e reportagens também sao
contaminadas por sua suposta capacidade — e, mais ainda, necessidade — de
registrarem uma realidade. Deste modo, é preciso revisar, mesmo que de modo

sucinto, os chamados valores-noticia, isto é, os padrfes utilizados para que
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determinado produto seja considerado jornalistico, j& que eles também se aplicardo,
de certo modo, ao fotojornalismo.

Amaral (1986) traz algumas definicbes do que € uma noticia, “a matéria-
prima do jornal” (AMARAL, 1986, p. 39). Citando a revista americana Collier’s
Weekly, ele apresenta a demarcacao, entre outras, de que “noticia € a inteligéncia
exata e oportuna dos acontecimentos, descobertas, opinides e assuntos de todas as
categorias que interessam aos leitores; sdo os fatos essenciais de tudo o que
aconteceu’.” (AMARAL, 1986, p. 39). A partir dai, o autor cita as quatro qualidades
da boa informacéo: interesse, abrangéncia, novidade e veracidade. E esta Ultima
que interessa em sua relacdo com a fotografia jornalistica, pois, ao supor a verdade
como algo nao-relativo, como um elemento estabelecido, fundamenta a base da
nocdo da fotografia como documento. O ideal da objetividade, argumenta Michel
Cornu (1994), é fruto das ambic6es mercantis da imprensa, que a partir do século
XIX se vé obrigada a “respeitar uma neutralidade ajustada as suas ambicdes
mercantis” (CORNU, 1994, p. 182) para que, vestindo a roupagem da objetividade e
imparcialidade, desagrade ao menor numero possivel de potenciais leitores — pratica
que acabou tornando estes dois conceitos valores morais da profissdo. Como
explica Gongalves (2009),

A fotografia vai adequar-se bem a esse ideario. Como o0 jornalismo
moderno, textual, ela é filha da Modernidade, filha de um ideario positivista,
racional, vista no jornalismo como uma técnica, imagem identitaria que
encontra seu sentido na natureza do referente. (GONCALVES, 2009, p. 05).

Y

Deste modo, a fotografia chega a imprensa, também, como forma de
corroborar a visdo de um jornalismo veridico, objetivo e imparcial. Isto foi
fundamental para sua apropriacéo pelo jornalismo — ao ter seu valor ajustado para ir
ao encontro daqueles que fundamentavam a pratica do jornalismo a partir da
segunda metade do século XIX. Serve, muitas vezes, de prova ou testemunho do

texto, reforcando seu valor atribuido a época como espelho do real.

3.1 DA FOTOGRAFIA-DOCUMENTO A FOTOGRAFIA-EXPRESSAO

A fotografia documental, popularizada com as duas Grandes Guerras e
bastante usada como justificativa para a consolidacdo do fotojornalismo como

espelho do real, pressupbe em si a verdade incontestavel dos fatos. Como
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documento, implica a si mesma a capacidade de retratar fielmente um recorte da
realidade, objetiva e claramente. Como elucidado por Rouillé (2009), durante o V
Congresso Internacional de Fotografia, realizado em Bruxelas em 1910, ficou
estabelecido que o termo “documento” seria aplicavel a imagens nitidas e
abundantes em detalhes, que pudessem ser utilizadas para fins de estudos. A
beleza da fotografia seria, pois, secundaria e desnecesséaria. O autor supracitado,
como inumeros outros — entre eles Freund (1995) e Sousa (1998) —, se opbe a essa
atribuicdo a fotografia, por apontar que a imagem fotogréfica, exclusivamente, nao
estabelece um caréater de verdade sobre determinado objeto:

A despeito do que, por ingenuidade, cegueira ou espirito polémico, j& foi

bastante escrito e dito, nem o exato nem o verdadeiro s@o inerentes a

fotografia. Se as imagens podem passar por exatas, € mesmo verdadeiras,

a exatidao ou a verdade nado estdo somente nelas. (ROUILLE, 2009, p. 62).

Este fato ocorre especialmente porque a verdade “como a realidade, jamais

se desvenda diretamente, através de um simples registro” (ROUILLE, p. 67) — ela
nao se acaba na substancia, e inclui outros contextos que vao além do retrato de um
objeto material, captavel pela luz. Isso se dé, pois, mais do que transpor a realidade
ao papel, a captacdo da imagem é influenciada por variaveis como o ponto de vista,
0 enquadramento, a iluminacdo, o momento do disparo e a escolha da objetiva (e é
a partir do reconhecimento e uso destas particularidades que se dara a fotografia-
expressdo, como mais adiante sera abordado). Entre as caracteristicas atribuidas a
fotografia em seus primordios, ressalta-se a nogao de “uma imagem perfeitamente
analdgica, totalmente confidvel, absolutamente infalsificavel, porque automatica,
sem homem, sem forma, sem qualidade” (ROUILLE, 2009, p. 66). Ou seja, a
fotografia como “Espelho do Real” (Dubois, 1993), caracteristica desse tipo de
imagem desde seu nascimento, no século XIX. Costa e Silva (1995) retomam que,
pelo fato de a producao fotografica ser mediada por uma méaquina, a crenga corrente
a época era de que o homem n&o possuia nenhum papel no processo de
representacédo, como se uma fotografia fosse o0 mundo representando a si mesmo —
visdo que acabou por anexar a fotografia ao uso cientifico, considerado entdo como
um campo completamente separado do campo das artes. Assim,

Proposta estética e realidade se amalgamaram de forma insuspeitada. Por

essa razéo a fotografia foi considerada como mera cépia do real ou simples

documento. O seu estatuto existencial era tido como cientifico, e sua vida
estética negada. Na sociedade racionalista do século XIX, em que a arte e a
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ciéncia viviam em universos distintos, a aceitacdo da cientificidade da
fotografia impedia a percepgdo da estruturacdo ideologica da imagem,
negando a intervencao humana no resultado final do processo. (COSTA,
SILVA, 1995, p. 17).

Nesse sentido, como assinala Sousa (1998), os primeiros pré-foto-
repérteres, durante o século XIX — ou, em outro termo do autor, 0s
fotodocumentaristas-viajantes — vestiam a missao de testemunhar, no lugar do leitor,
determinado acontecimento. Surge o que ele denomina “retérica da objetividade”
(SOUSA, 1998, p. 27) quando os fotografos, “encobertos pela capa do realismo
fotografico, ambicionavam substituir-se ao leitor, sob mandato, na leitura visual do
mundo” (SOUSA, 2009, p. 27). Tal nogdo, aceita tanto pelos produtores de
fotografias quanto por aqueles que posteriormente viriam a consumi-las, € fruto
muito da natureza técnica das imagens e sua aparente objetividade. Esta nocéo é
evidenciada por Vilém Flusser (2011), ao reforcar que o carater mecanico da
producdo fotografica cria uma falsa sensacdo de que a imagem se encontra no

mesmo nivel do real.

O carater aparentemente ndo-simbdlico, objetivo das imagens técnicas faz
com que seu observador as olhe como se fossem janelas e ndo imagens. O
observador confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus
préprios olhos. (FLUSSER, 2011, p. 24).

Os primeiros indicios de uma crise (ou, a época, uma mudanca de
percepcao) da fotografia tem sua génese com o surgimento da técnica de produzir
retoques no negativo, inventada pelo fotografo Hampstangl, que expés, em 1855, na
Franca, 0s mesmos retratos em versdes com e sem retoques. Em um século no qual
a imagem fotogréfica, por sua tecnicidade e procedimento mecénico, é considerada
espelho do real (DUBOIS, 2010), adulterar o negativo acaba dificultando a aplicacéao
deste seu discurso de mimese, suscitando questionamentos. Freund (1995) assinala
que o retoque deu inicio a degradacao da fotografia, pois “‘uma vez que seu
emprego inconsiderado e abusivo elimina todas as qualidades e caracteristicas de
uma reproducao fiel, ele despojou a fotografia de seu valor essencial” (FREUND,
1995, p. 75). Mesmo assim, Dubois aponta, este discurso nao desaparece
completamente ao final dos anos 1890 — ele continua ecoando, ainda que levemente
modificado, até meados do século seguinte.

A nocdo de fotografia-documento entra, a partir da década de 1970,

verdadeiramente em crise — e ja desde o final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960
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este conceito comegava a mostrar seus primeiros sinais de desgaste. Apos novas
tecnologias terem suplantado as apontadas qualidades iniciais da fotografia, esta
comeca a libertar-se dos antigos valores e a abarcar novos modos ao fazer
fotografico. Explica Rouillé que
Durante muito tempo, (a fotografia) foi concebida como um fator de
progresso industrial e cientifico, como a ferramenta por exceléncia da
informacéao e fianca da verdade, como um meio de dominar o mundo. Existe
um mundo, na verdade infinito mas bem real, acessivel, cognoscivel,
dominavel pelos meios modernos, fotografia em primeiro lugar. Essa é a
crenca que ainda prevalece nos anos 1950 e que progressivamente vai
diminuindo. Ja antes de 1970, os principais setores econdmicos

substituiram a fotografia por imagens em tecnologias muito mais
sofisticadas, incomparavelmente mais rapidas (ROUILLE, 2009, pag. 138).

Comeca a surgir entdo a percepcao de que, entre a realidade e a imagem,
existem diversos processos subjetivos e, inclusive, outras infinitas imagens possiveis
“‘invisiveis, porém operantes” (Rouillé, 2009). Essa ideia, aponta Rouillé (2009), esta
ligada ao surgimento de uma nova sociedade, a sociedade da informacao, que exige
novos valores que ndo mais aqueles aplicaveis a sociedade industrial, onde a fé na
maquina impulsionou uma nocdo de imagens exclusivamente documentais. Na
segunda metade do século XX, a era da informacgéo passa a questionar as nocoes
daquela que a precedeu; comeca-se a compreender o papel do fotografo como
agente ativo na producdo imagética’. Isto ocorre porque assim como, em um
primeiro momento, os valores de uma sociedade técnico-industrial moldaram a forma
de apropriacdo da tecnologia da camara escura, agora sdo os pilares da sociedade
da informacao que a modificam.

Além disso, em termos praticos, ha também o papel representado pelos
avancos da tecnologia. Ja que o trabalho do fotografo esta muito ligado as
capacidades de sua camera — sejam essas capacidades direcionadas a sentidos
expansivos ou limitadores —, a evolugdo das competéncias técnicas na captura de
imagens acabou possibilitando também uma evolugdo na maneira como a fotografia
era encarada e, consequentemente, produzida. A captura das fotografias se tornou

mais veloz, as cameras se tornaram menores e mais leves, melhorando a

®Percebe-se ainda, na construcdo de sentido em uma fotografia, a importancia de processos que
interferem em uma imagem até o momento de sua publicacéo nos jornais e revistas informativas.
Assim como as escolhas do fotografo no momento da captura definem essencialmente a imagem em
um primeiro momento, os recortes, mudancas de cor e outros ajustes feitos posteriormente também
irdo alterar essa definicdo prévia.

31



portabilidade, e a definicdo da imagem continuou a ser melhoradas. Sobre este

processo — lembremos que desenvolvido na era da informacao — explica Sousa que
As inovac@es tecnoldgicas foram provocando, por vezes conflituosamente, a
necessidade de readaptagdo constante dos fotojornalistas a novos modelos
e convengles, a novas rotinas produtivas, a novas tacticas e estratégias
profissionais de colheita, processamento, seleccdo, edi¢éo e distribuicdo de
foto-informacg&o. Actualmente, a fotografia digital e os meios de geracéo e
manipulagdo computacional de imagem estdo a provocar, novamente, esse
tipo de efeitos. Os fotojornalistas comecam a questionar a natureza da
fotografia enquanto documento, devido a sua maior formacédo, a accao do

meio académico e a propria constatacdo das mudancas. (SOUSA, 2009, p.
33).

Oportuniza-se assim, devido a todas estas transformacdes, o
reconhecimento e a possibilidade de uma fotografia-expressdo. Sem perder
totalmente seu valor enquanto documento, este tipo de imagem néo se encerra
nesta definicho material do que esta sendo retratado, mas também abre-se a
reflexdes, significados e sensacdes que ultrapassam a objetividade material da lente
e incluem as subjetividades tanto do fotografo quanto do observador.

A uma fotografia-documento que compreende uma expressao, isto é, que
engloba um acontecimento, nés chamaremos de “fotografia-expressao”. A
fotografia expressdo exprime o acontecimento, mas ndo o representa.
Levaremos em consideracdo, aqui, (...) a passagem de um mundo de

substancias, de coisas e de corpos, para um mundo de acontecimentos, de
incorporais. (ROUILLE, 2009, p. 137).

Tais acontecimentos incorporais seriam aqueles dependentes da
subjetividade humana, neste caso, do fotégrafo-artista. Suas escolhas de olhar, de
perspectiva e de combinacdo ou exclusdo de elementos interferem no produto final
de forma que ele ndo pode ser considerado completamente objetivo, como era
estabelecido anteriormente. Para Flusser (2011), mesmo que as escolhas do
fotégrafo estejam inseridas dentro das possibilidades técnicas do aparelho, ele
também recorre a critérios subjetivos com intencionalidade estética e/ou politica na
producao das imagens, por exemplo, “porque necessita saber o que esta fazendo ao
manipular o lado output do aparelho (...). O aparelho obriga o fotdégrafo a
transcodificar sua intencdo em conceitos, antes de poder transcodifica-la em
imagens” (FLUSSER, 2011, p. 46). Fatorelli (2003) também exemplifica as duas
correntes fotogréaficas:

Pensa-se entdo na fotografia documental como aquela que acentua a
importancia do referente e do dispositivo 6tico na formagéo da imagem e na
fotografia experimental como aquela que tenderia a conferir prioridade a
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subjetividade do fotégrafo, inclusive de modo a que os efeitos visuais
decorrentes do uso criativo dos equipamentos fotograficos estejam referidos
a sua sensibilidade. (FATORELLI, 2003, p. 31).

A fotografia-expressdo, deste modo, valoriza o oposto do regime
documental: ela é “o elogio da forma, a afirmacé&o da individualidade do fotégrafo e o
dialogismo com os modelos” (ROUILLE, 2009, p. 161). No entanto, ndo é uma total
recusa de indicios de seu possivel carater de documento; mas, através da marca do
autor no uso dos elementos de producdo da fotografia, da acesso a narrativa de
acontecimentos. E a partir dai que passa a ser possivel pensar uma viséo dialdgica
da fotografia, em que o observador também participa da criacdo de sentidos a partir
daquilo que vé. Neste sentido, se alinha a fotografia-expressao o termo, cunhado por
Deleuze (2005) e presente em Fatorelli (2003), de imagem-cristal — em que o ponto
de maior relevancia desloca-se do referente (como na imagem-documento) para
suas possibilidades enquanto representacdo construida a partir da relacao da cadeia
fotégrafo-fotografia-observador. Como aponta Gongalves (2009), baseada na visédo
de Fatorelli (2003),

a poténcia dessas imagens estd em ampliar o universo do visivel, em sua
possibilidade de mobilizar multiplas temporalidades que se realizam nas
multiplas visadas de seus leitores. O dialogismo é condicdo dessas
imagens. (GONCALVES, 2009, p. 75).

Tais imagens sdo dotadas da capacidade de criarem uma temporalidade
prépria, pois, ndo estando presas ao referente, sua realidade e existéncia enquanto
objeto completo sdo autbnomas. Sendo assim, essas fotografias “situam-se num
presente sempre renovado que desperta um passado e prenuncia um futuro
igualmente abertos” (FATORELLI, 2003, p. 33), dependendo do observador para
gue seu ciclo de sentidos se complete — é este, com sua prépria subjetividade, que
também realizard o0 movimento de abrir a fotografia para representacdes particulares
que, de inicio, talvez sequer tenham sido projetadas por aquele que capturou a
imagem. E na bagagem virtual, cultural, psicolégica e afetiva de quem visualiza que
o circulo de possibilidades de uma foto encontra ancoragem suficiente para

completar-se.
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3.2 AFOTOGRAFIA MENOR

Para melhor examinar das fotografias de Mateus Bruxel e complementar sua
analise e classificacdo enquanto fotografia-expressao, destaco aqui o conceito de
fotografia menor. Apropriado por Gongalves (2009) a partir da “literatura menor” —
nocéao estabelecida por Deleuze e Guattari no livro Kafka: Para uma literatura menor
(2002) —, este exemplifica “toda fotografia que germina, subverte, descentra,
incomoda provocando pensamento, reflexdo” (GONCALVES, 2009, p. 9),
propiciando uma metamorfose nos modos de fazer e consumir imagens. Para
Deleuze e Guattari,

Uma literatura menor ndo pertence a uma lingua menor, mas, antes, a
lingua que uma minoria constroi numa lingua maior. E a primeira
caracteristica é que a lingua, de qualquer modo, é afectada por um forte
coeficiente de desterritorializacdo. (...) A segunda caracteristica das
literaturas menores é que nelas tudo é politico. Nas “grandes” literaturas,
pelo contrério, a questao individual (familiar, conjugal, etc.) tende a juntar-se
a outras questdes igualmente individuais (...). A literatura menor é
completamente diferente: 0 seu espago, exiguo, faz com que todas as
guestdes individuais estejam imediatamente ligadas a politica. A questao
individual, ampliada ao microscépio, torna-se muito mais necessaria,

indispensavel, porque uma outra histéria se agita no seu interior. (DELEUZE
e GUATTARI, 2002, p. 38-39).

A fotografia menor seria, entdo, uma forma subversiva, especialmente
guando aplicada ao fotojornalismo, ja que “menor, no sentido aqui empregado, ndo
carrega consigo, necessariamente e apenas, o fato informativo, a noticia, mas suas
consequéncias e anterioridades” (GONCALVES, 2009, p. 9). Deste modo, a imagem
amplia-se para além da informacgdo jornalistica, tradicionalmente direcionada ao
factual e documental, como abordado anteriormente neste trabalho. Completando
este conceito, tem-se o de imagem cristal. Desenvolvida por Fatorelli (2007) a partir
de Deleuze (2005), a nogcdo de imagem cristal se opde a da imagem organica.
Organicas seriam as imagens em que tém seu sentido na natureza do referente, isto
€, supervalorizam de maneira denotativa aquilo que esta sendo representado. Ao
contrario, as imagens cristal sdo aquelas que vao além de seu referente e, como um
cristal, expressam diversas outras facetas e realidades. Sao assim imagens
autbnomas, cujo valor ndo se mede a partir do valor do que foi retratado, e sim das

possibilidades exprimidas pela prépria fotografia em questdo. Possuidoras de
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sentidos diversos, estas imagens nao se encerram em um sentido documental, mas
sim representam um namero infinito de outras possibilidades.

Além disso, h&a dois pontos onde é possivel fazer convergirem as nocdes de
literatura e fotografia menor. Ja que na primeira a desterritorializacdo se da por meio
do uso intensivo da lingua, como € o caso dos dialetos — Deleuze e Guattari (2002)
citam ndo apenas os judeus de Praga, mas também oS negros americanos —,
enquanto resisténcia e impossibilidade de ser de outra maneira, na segunda a
desterritorializacdo €, e ndo poderia deixar de ser, visual: embora inserida em um
contexto geografico especifico, como € necessario que uma fotografia seja para que
se capacite sua propria existéncia material, ela é fruto de um modo de fazer que a
aparta do tradicional, do pré-estabelecido e das correntes dominantes da fotografia
jornalistica. O que se sucede, a partir dai, € sua desterritorializacdo e hibridismo
enquanto fotografia exclusivamente artistica/jornalistica, pois ela nasce no seio do
fotojornalismo — comecando em sua prética intensiva — e dele carrega marcas das
quais ndo € possivel livrar-se; e também enquanto fotografia tradicionalmente
jornalistica, pois ultrapassa em grande escala seu valor documental e objetivo, e tem
ai sua classificacao enquanto fotografia menor.

No que toca a politizacdo das questdes individuais, também aqui a fotografia
toma lugar. Enquanto o fotojornalismo factual e documental pode ou néao abrir-se
para sentidos politicos, dependendo de questdes proprias, é impraticavel que a
fotografia menor seja despolitizada. Impraticavel porqgue, mesmo ao retratar apenas
um tema ou assunto — no sentido de que a pauta jornalistica €, em geral, especifica
—, acaba por contextualizar situacfes que ja passaram pelo crivo dos valores-noticia
tradicionais e cuja relevancia ja esta mais ou menos aceita. Assim, esta imagem,
potencialmente, possibilita ao observador que crie inferéncias a partir de si; se ele as
aproveitara ou ndo € uma questao posterior neste processo; a possibilidade existe e
esta dada. E estas inferéncias, por necessariamente ndo serem imparciais nem
neutras, tanto na percep¢do do espectador quanto no fazer do autor (questéo ja ha
muito ultrapassada pelas teorias jornalisticas), acabam politizando-se enquanto
reflexdes acerca de assuntos do mundo, sejam eles atuais ou passados.

Deste modo, destaco por fim também o papel do publico — ja que, em
comunicacdo, nenhum processo é completo sem a presenca de um receptor,

qualquer que seja ele. Fotografias menores “sdo imagens que demandam
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engajamento do observador para alcancar seus multiplos e possiveis sentidos”
(GONCALVES, 2012, p. 81), e é nesta potencialidade que reside também sua
categorizacdo enquanto fotografia-expressao. A diferenca se da porque esta ultima
se manifesta ao exprimir um acontecimento, e o carater menor — alargando as
fronteiras dos multiplos sentidos ja instigados pela expressao — engloba também a
desterritorializagdo e a politizacdo ndo s6 do explicitamente presente na imagem,
mas consequentemente de todo 0 assunto — neste caso, jornalistico — retratado.
Goncalves (2012) aplica o seguinte trecho a producéo de Robert Frank, mas
considero aqui que suas proposi¢cdes ndo se restringem a ele, abarcando também
toda a préatica de uma fotografia-expressao e menor. Diz a autora, sobre as imagens,
que
ao assinalar a presenca do autor, sua singularidade, sua soberania frente
ao que vé (em oposi¢cdo a soberania do referente da fotografia documento),
trazem para dentro do quadro fotografico os imateriais, referentes
incorporais que vdo além dos detalhes técnicos da tomada de imagem e
gue incluem a vivéncia do fotégrafo, suas percepg¢bes, sentimentos,
desejos. Trata-se de imagens nas quais o sentido ndo determinado pelo

autor se completa ou se da nas possiveis leituras de seu leitor/observador.
(GONCALVES, 2012, p. 81).

Assim sendo, a fotografia menor subverte e incomoda, como supracitado,
porque foge justamente da pasteurizagdo jornalistica que por muito tempo cobrou do
trabalho dos fotografos uma inexistente objetividade — que por tradi¢cdo é ligada ao
jornalismo, e que acaba por forcar um apagamento do autor, resgatado nos modos
de fazer da fotografia aqui discutida. E esta qualidade de resgate, também, um dos

meéritos que motivou a existéncia deste trabalho.
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4. O FOTOJORNALISMO NA REPORTAGEM DOS PERIODICOS DIARIOS

E importante, ao examinar de um trabalho jornalistico, entender o contexto
do e no qual ele se originou. Para auxiliar na analise da narrativa de Mateus Bruxel
para a reportagem “Inferno na Terra Prometida”, € preciso entender também, antes,
quais as relagbes desenvolvidas entre fotografia e reportagem no ambito do
jornalismo. A reportagem possui caracteristicas proprias que a diferenciam de outros
géneros jornalisticos, e por este motivo se 0s recursos visuais — incluindo-se ai a
fotografia, tema deste trabalho — serdo utilizados de modo distinto. E isso que
veremos a seguir.

A reportagem é definida como um género jornalistico de maior profundidade
em relacdo & noticia'®, ou seja, é a “representacdo de um fato ou acontecimento
enriquecida pela capacidade intelectual, observacdo atenta, sensibilidade,
criatividade e narracdo fluente do autor” (AMARAL, 1986, p. 133). Por ter uma
elaboracdo mais demorada do que as noticias factuais e por ndo estar tdo presa ao
chamado “gancho jornalistico” (conexao de um determinado assunto tratado no texto
com aquilo que esta acontecendo neste momento no mundo), normalmente tem sua
publicacdo pré-programada para uma edicdo especifica do veiculo em questéo.
Ocupa um espago maior nas paginas do jornal, e é “uma especialidade a meio
caminho entre o jornalismo e a literatura ou ja dentro dos limites da literatura”
(AMARAL, 1986, p. 133). Deste modo, € possivel perceber que este género concede
mais liberdade ao repérter do que as noticias escritas diariamente, tanto em seu
tempo de producéo quanto em termos de liberdade textual.

A fotorreportagem, por sua vez, é definida por Sousa (2002) como o
conjunto de imagens cujo objetivo € “situar, documentar, mostrar a evolugcdo e
caracterizar desenvolvidamente uma situagdo real e as pessoas que a vivem”’
(SOUSA, 2002, p. 131), com o auxilio de fotolegendas ou pequenos textos
introdutérios. Como parte do fazer jornalistico e, portanto, sujeita as suas regras, a

reportagem fotografica tem qualidades que sao “naturalmente as da noticia e

% Como explica Vizeu [19977], as concepg¢Bes mais antigas da noticia referem-se a ela como o relato
de acontecimentos a partir do fato ou ponto de vista mais relevante. Posteriormente, este conceito
desenvolveu-se. Atualmente, a noticia é vista, em geral, como a traducéo de um fato por meio da
linguagem jornalistica e sua posterior transmissao e devolugao a sociedade, ou seja, uma
representacao social da realidade. Em relagao a reportagem, a noticia tem uma maior marca da
objetividade, tanto na forma como se déa o discurso quanto no espaco dedicado a seu
desenvolvimento.
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residem em sua forca informativa, no grau de curiosidade e na atualidade, entre
outras coisas” (AMARAL, 1986, p. 137).

Apesar de tratados como dois géneros em separado, a reportagem e a
fotorreportagem podem, também, aparecer como um mesmo produto. Como néo é
comum, justamente por suas caracteristicas tradicionais, que um jornal diério
apresente narrativas formadas exclusivamente por imagens, sem texto (como
acontece em algumas revistas especializadas), as reportagens especiais sdo as
grandes possibilitadoras de séries fotograficas neste modelo jornalistico. Com mais
tempo, recursos financeiros e espaco fisico destinados a sua publicacdo, as
reportagens acabam permitindo o uso de imagens de maneira distinta daquela que
existe ao ilustrar-se matérias ou notas, casos em que o “que determina a eficiéncia
de uma imagem passa a ser ndo 0 seu conteudo, mas o tempo da producédo e
veiculagao” (GONCALVES, 2009, p. 06) — ndo s6 em termos de quantidade, mas
também em seu teor, ja que ndo é necessario concentrar toda a informacdo em
apenas uma fotografia.

E essa maior liberdade do fotojornalista nas reportagens especiais que
permite conjuntos de imagens onde se identifica mais facilmente a fotografia-
expressdo — ndo que esta ndo ocorra em outros pontos do jornal, mas € apoiada
neste tipo de pauta que ela tem maior chance de se expandir e apresentar uma
narrativa onde a presenca da imagem tende a ganhar um maior protagonismo na
construcdo de sentido, somando-se ao texto, caso das imagens de Bruxel,
individualmente e em seu conjunto. Sua existéncia enquanto fotorreportagem,
entretanto, ndo € suficiente para classifica-las como fotografia-expresséo e,
seguidamente, fotografia menor. Tais conceitos exigem que estejam presentes
atributos especificos nas imagens — e, para analisa-los, é indispensavel antes
estabelecer quais caracteristicas da imagem, ou seus aspectos técnicos e estéticos,
que poderiam carregar em si indicios de uma fotografia que se expande para além

de um valor documental.

4.1 OS ELEMENTOS DA PRODUCAO FOTOGRAFICA

Para que se analise a constituicdo das fotografias de forma a apontar a
existéncia de indicios da fotografia-expressdo nelas — seja em sua concepcao
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formal, ponto de vista ou outras questdes de concepcdo —, € preciso antes
estabelecer critérios para a definicdo e identificacdo destes indicativos. Portanto,
alguns aspectos da composicdo de uma imagem, citados principalmente por
Machado (2015), Webb (2014) e Sousa (2002; 2009), serdo estabelecidos como
ponto de partida para a reflexdo aqui proposta. Salked (2014) chama a atencao para
o fato de que o processo fotografico € muito mais uma construcdo do que apenas
“tomar’ ou ‘tirar’ fotografias, como se a imagem ja estivesse tomada e simplesmente
aguardasse ser recolhida” (SALKED, 2014, p. 48). Isto é, fotografar é,
necessariamente, muito mais a selecéo e a composi¢cao de elementos — mesmo que
o critério seja a aleatoriedade — do que apenas o registro de formas que ja estédo
dadas. Afirma Beceyro (2005),
En general, en una fotografia, y contrariamente a lo que dice Barthes, es
imposible, para un objeto o un personage, permanecer en el plano de la
denotacién, de lo literal. Condicionado por “la humilde actividad” del
fotégrafo, por la luz, el encuadre, la distancia, la actitud del personaje o el
aspecto de un objeto, ese personaje o ese objeto significan siempre,

obligada e inevitablemente, més que sus simples apariencias. (BECEYRO,
2005, p. 22)."*

A fim de melhor analisar o objeto deste trabalho, as fotografias de Mateus
Bruxel presentes na reportagem “Inferno na Terra Prometida”, de Zero Hora, serao
demarcados alguns aspectos-chave na composicdo fotografica, sendo eles:
enquadramento, recorte e alusédo ao extraquadro; incluséo e exclusao de elementos;
foco e profundidade de campo; perspectiva, angulo de visdo ou ponto de vista; e

comprimentos focais.
4.1.1 Enquadramento, recorte e alusdo ao extraquadro
Ao escolher um enquadramento, o fotdgrafo estd necessariamente deixando

de fora uma quantidade praticamente infinita de outras possiblidades de recorte da

realidade. Para o observador que ndo estava presente no momento da captura,

1 “Em geral, em uma fotografia, e contrariamente ao que disse Barthes, é impossivel, para um
objeto ou personagem, permanecer no plano da denotacgao, do literal. Condicionado pela ‘humilde
atividade’ do fotdgrafo, pela luz, pelo enquadramento, a distancia, a atitude do personagem ou o
aspecto de um objeto, esse personagem ou esse objeto significam sempre, obrigada e
inevitavelmente, mais que suas meras aparéncias” (traducdo da autora).
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apenas aquele pequeno pedac¢o da cena sera visivel e, portanto, é a partir dele que
serdo formados sentidos. Webb (2014) cita o caso de uma publicidade televisiva
onde um skinhead corria em direcdo a uma senhora — a primeira impressao, neste
caso, era a de que ela iria sofrer um ataque por parte do homem. Depois, porém, era
mostrado que ele, na verdade, apressou-se para salva-la de andaimes que estavam
em vias de cair sobre ela. Transpondo-se essa situacdo para a fotografia, ndo é
dificil perceber que, caso o momento congelado fosse o primeiro, talvez jamais fosse

revelada ao publico a real intencdo do skinhead. Como aponta Machado (2015),

Toda fotografia, seja qual for o referente que a motiva, € sempre um
retdngulo que recorta o visivel. O primeiro papel da fotografia € selecionar
um campo significante, limita-lo pelas bordas do quadro, isola-lo da zona
circunvizinha que é a sua continuidade censurada. O quadro da camera é
uma espécie de tesoura que recorta aquilo que deve ser valorizado, que
separa 0 que € importante para 0s interesses da enunciacdo do que é
acessorio, que estabelece logo de inicio uma primeira organizacdo das
coisas visiveis. (MACHADO, 2015, p. 90).

7

Machado (2015) também estabelece que este recorte é uma escolha, e
assim esté ideologicamente orientado — ndo é inocente nem gratuito. Em termos de
producado de sentido, o autor também atenta para o fato de que um quadro pode agir
como elemento despersonalizador: ao utilizar um recorte inesperado, fora do usual,
chama-se a atencéo “de forma a revestir a cena de um sentido simbdlico”.

Ainda dentro da questdo do recorte, ele pode ser usado para aproximar ou
afastar o leitor da cena lida; pratica amplamente aplicada também no cinema, fazer
uma representacdo em close permite mimetizar a distancia observador-observado.
Como falamos de fotografias, esta distancia, em realidade, € ndo apenas espacial,
mas também temporal. Uma fotografia € sempre a observacéo de algo passado —
mesmo que se tenham transcorrido poucos segundos desde o clique - e,
comumente, por sua portabilidade, também ha uma disténcia geografica. Em linhas
gerais, esta distancia existe e é sabida pelo observador. Ao recortar o quadro de
determinada maneira, entretanto, o fotégrafo pode alterar essa percepgéo, tornando
um objeto mais ou menos proximo — ndo apenas em um sentido de distancia
aparentemente fisica, mas também da distancia emocional — daquele que o observa
e alterando as relacbes entre ambos. Sousa (2002) estabelece a existéncia de
quatro tipos de planos com diferentes efeitos em termos de expressividade
fotografica: planos gerais, “abertos, fundamentalmente informativos e servem,

principalmente, para situar o observador” (SOUSA, 2002, p. 79); planos de conjunto,
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onde a acdo e seus realizadores sdo facilmente observaveis; planos médios,
“servem para relacionar os objectos/sujeitos fotograficos, aproximando-se de uma
visdo ‘objectiva’ da realidade” (IDEM, p. 79); e grandes planos, que o autor define
como mais expressivos do que informativos, onde o que é abordado é o detalhe de
determinado assunto.

Ha também as situagdes em que um dos elementos incluidos na imagem faz
referéncia aquilo que esta fora do quadro. Quando falamos de seres humanos, é
bastante comum a ocorréncia deste recurso por meio do olhar do retratado, que
aponta para uma outra imagem — esta que o observador da fotografia ndo pode ver.
Mesmo que a escolha tenha se dado pela impossibilidade de capturar o elemento
principal da acdo (aquele para o qual o elemento da imagem aponta), Machado
(2015) destaca a mitica da representagao infinita que é criada, onde “o fetiche do
extraquadro funciona como um curto-circuito da materialidade da foto, censura do
gesto enunciador e, em todas as circunstancias, reforco do efeito especular”
(MACHADO, 2015, p. 98).

4.1.2 Inclusao e exclusdo de elementos

Salked (2014) atenta para o fato de que fotografias ndo sado simplesmente
tiradas, como se as imagens ja estivessem naturalmente prontas e a espera de
alguém que as capturasse, mas na verdade construidas a partir de um recorte
parcial da cena. Parte do trabalho do fotdégrafo reside, deste modo, em decidir sobre
quais elementos incluir ou excluir do quadro.

Diferentemente do que acontece em uma pintura, em que a imagem tem
inicio em uma superficie em branco, a fotografia pode ser encarada como
uma “busca redutiva”. Ele [o fotografo] comega enxergando tudo e, desse
tudo, com o auxilio das bordas do visor, extrai um pequeno aspecto que,

consciente ou inconscientemente, ao excluir elementos especificos, dara
origem a algo. (WEBB, 2014, p. 12).

Assim, é também a partir dos elementos escolhidos que se dara a formacéo
de sentido na imagem. O aspecto visual daquilo que esta contido no papel — ou na
tela — sugere conexbes a serem feitas pelo espectador dentro do contexto

apresentado ou sugerido pelo emissor. Tais conexdes, segundo Barthes (1990),
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podem ser conotativas ou denotativas'?, mas serdo provavelmente ambas, criando
assim informacdo. Por mais que estas conexdes mentais e sua interpretacao sejam
pessoais, € inegavel que, dentro de uma cultura, existem codigos mais ou menos
comuns que indicam direcfes de interpretacdo: do contrario ndo conseguiriamos ler
imagens, por falta absoluta de referentes.

E este codigo indicador de dire¢cBes de interpretacgdo, alias, que é usado
pelo fotografo como meio de escolha do que figurara em seu clique. Deste modo, 0s
elementos incluidos funcionam como signos. E “o signo existe, grosso modo, para
remeter a alguma coisa fora de si mesmo, ou seja, para ‘representar’ algo que nao é
ele proprio; dai a definicdo classica de signo: aquilo que esta no lugar de alguma
coisa.” (MACHADO, 2015, p. 24). Como o espectador ndo tem acesso a cena
completa, ele sé pode utilizar-se daquilo que foi retratado para fazer a interpretacéo
do que vé — e dai surge a importancia fundamental de cada componente da
fotografia. E relevante lembrar que, em geral, no fotojornalismo ha ainda o valor da
legenda da foto. Ja que “com o texto pode-se procurar denotar (reducdo dos
significados possiveis) ou conotar (insuflacdo de segundos sentidos) a componente
imagistica da mensagem fotojornalistica” (SOUSA, 2009, p. 77), é possivel dizer que
a presenca de legenda é responsavel por reorientar ou reforcar os sentidos de uma

imagem.
4.1.3 Foco e profundidade de campo

Define-se tradicionalmente como foco a parte mais nitida da imagem. A
profundidade de campo seria, entdo, a distdncia “entre os pontos nitidos mais
proximo e mais afastado do ponto focado” (SOUSA, 2009, p. 91). Assim, uma
profundidade de campo alta permite nitidez a partir uma distancia maior do ponto
focado, bem como uma profundidade baixa de campo torna os elementos ainda
mais embacados conforme se distanciam do ponto em quest&o. E relevante abordar
as distancias focais das objetivas, isto €, “a distancia entre o centro da objectiva e o
plano focal” (SOUSA, 2002, p. 44), ja que quanto menor a distancia focal de uma

2 Diferentemente do estabelecido no senso comum, para Barthes (1990) — que escreve a partir de Saussure —a
denotacdo é o primeiro grau de significacdo, isto é, a soma de significante (relaciona-se a forma, ao plano da
expressdo) e significado (relaciona-se ao contelido); a conotagdo apropria-se deste primeiro grau de
significacdo e o exprime como significante, acrescentando ainda outros significados a partir deste movimento.
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objetiva, menor sera a deformacdo do que € retratado e maior sera seu angulo de
captacdo. Quando falamos de objetivas, temos trés tipos predominantemente
utilizados no fazer jornalistico: a grande-angular, a normal e a teleobjetiva.

Nas grandes-angulares, em geral as de 28 e 35mm (estas Ultimas
amplamente usadas no fotojornalismo), a proximidade com a noticia € acentuada,
pois demonstra que o fotografo esta “dentro” do assunto, situando o personagem em
um cenario. E pequena, de facil enquadramento e muita profundidade de campo.
Cria uma aparente acentuacdo da proximidade dos objetos em primeiro plano,
afastando os demais, e parece envolver o leitor em toda a cena retratada. Ja as
objetivas normais sdo as que mais se assemelham a visdo humana, tanto no angulo
coberto, na medida em que isto € possivel, quanto no tamanho relativo dos objetos e
na nitidez em relacdo a distancia. Por fim, as teleobjetivas sdo aquelas conhecidas
por serem usadas pelos paparazzi e em coberturas esportivas. Ampliam bastante as
imagens de objetos distantes, como se invadissem o espaco alheio. A profundidade
de campo é€ limitada, e este tipo de objetiva tende a comprimir a profundidade dos
elementos da imagem em relacdo uns aos outros, achatando os planos e
dificultando a percepcao de distancia.

O elemento focal € o ponto a partir do qual a imagem € organizada — € valido
lembrar que é com base no foco que se cria a perspectiva da imagem. E assim,
alterando-se o ponto principal a partir do qual a imagem € constituida, altera-se
também a forma como a fotografia toda sera lida. Valendo-se disto, é possivel alterar
e desconstruir percepcdes acerca da imagem com operagdes como sobreposicoes,
justaposicéo ou incluséo de elementos. Sobre a profundidade de campo, Oliveira e
Vicentini (2009) atentam que é um recurso “que podera influenciar diretamente os
assuntos selecionados na cena” (OLIVEIRA; VICENTINI, 2009, p. 57), tornando
mais ou menos nitidos determinados elementos da fotografia e alterando assim a
experiéncia do espectador, que s6 vé com clareza aquilo que estava dentro dos

pontos de nitidez da objetiva.

4.1.4 Perspectiva, angulo de visdo ou ponto de vista

Durante quase 500 anos, a perspectiva obedeceu a regras criadas ainda
durante o Renascimento, teorizadas pelo arquiteto italiano Leon Battista Alberti.
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Criado com base na geometria euclidiana, Machado (2014) reitera que este formato
— a partir de um ponto Unico no centro da imagem — era tido como o mais realista,
préximo da natureza e da visdo do olho humano possivel. A onipresenca quase que
exclusiva desta forma ao longo dos séculos foi formando o olhar do espectador; mas
ndo so dele, ja que, ao tornar-se produtor de novas imagens, com o advento da
camera fotografica portatii e barata, também ele passou a ser reprodutor da
perspectiva albertiana. Miranda (2001) afirma que, embora ndo exclusivamente,
somos educados pelas imagens produzidas pelos aparelhos, incluindo-se ai o
cinema e a fotografia; com a exploséo industrial das imagens, e, consequentemente,
a reproducdo da perspectiva renascentista (pois ela, como ja mencionado
anteriormente, foi a maneira predominante de representacdo durante mais de cinco
séculos e o € até hoje), ocorre que a
valorizagdo irrefletida da produgcdo e do consumo de imagens através de
aparelhos tecnoldgicos reproduz e intensifica a desvalorizagdo dos sentidos
na producdo de conhecimento e re-valoriza o pensamento “cartesiano”,
educando o olho a ver o homem e o mundo conforme as possibilidades e os

limites destas formas de representacdo da realidade . (MIRANDA, 2001, p.
28).

Bem como Aumont (1993), Machado (2014) explicita, entretanto, que esta
maneira de retratar o0 mundo ndo é mais ou menos préxima do real do que outras
que existem; que “todos os sistemas perspectivos sao relativos e condicionados
historicamente” (MACHADO, 2014, p. 76). E por isso que

A camera fotogréfica é, antes de tudo, um aparelho que visa reproduzir a
perspectiva renascentista e ndo visa isto por acaso: toda a nossa tradicao
cultural logrou identificar essa construgdo perspectiva com o efeito de “real”

e por isso a fotografia faz basear o seu ilusionismo homolégico na ideologia
gue esta cristalizada nessa técnica. (MACHADO, 2014, p. 76).

Assim, a criacdo das cameras fotograficas, sob o espectro da objetividade,
do tecnicismo e da reproducéo fiel do real, ndo poderia ser desenvolvida de outra
forma que ndo a de produzir imagens sob a perspectiva albertiana. Ja ai temos,
também, talvez a primeira contradicdo no que toca a considerar a fotografia como
espelho da realidade: como ressalta Machado (2014), neste tipo de perspectiva,
varios aspectos da percepcao foram excluidos. Para o autor, “o primeiro pressuposto
desta modalidade de representacdo € a existéncia de um olho Unico, imovel e
abstrato, sem o0 qual as projegdes retilineas convergentes seriam absurdas”

(MACHADO, 2014, p. 77), 0 que tornaria esta visdo a de um ciclope, e ndo a de um
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homem, j& que temos dois olhos em movimento — 0 que torna nosso campo visual
‘toma a forma de uma esferoide, e ndo de um plano” (MACHADO, 2014, p. 77).
Aumont destaca, também sobre as perspectivas existentes — aqui chamadas
sistemas — que “conscientemente ou ndo, cada sistema foi destinado a exprimir uma
certa ideia do mundo e de sua representagdo — uma certa concepgdo do visivel”
(AUMONT, 1993, p. 214), ou seja, a propria escolha por determinada perspectiva
possui uma orientacdo ideolégica. No caso da perspectiva renascentista, esta
ideologia esta ligada a uma valorizacdo da racionalidade matematica e de uma otica
geomeétrica.

De todo modo, foi este 0 modelo predominante de representacdo desde o
século XV até o contemporaneo. O que nos leva a outro ponto: de que as imagens
gue fogem deste tipo de perspectiva, isto €, que se colocam a partir de lugares que
nao sdo o ponto absolutamente central de uma cena e n&o ortogonais, tiram o
observador de sua zona de conforto. Agora confrontado com uma cena que é vista a
partir de um angulo nao-usual, ele é obrigado a reorganizar suas referéncias
pessoais e a aplicar mais esforco na leitura da fotografia em questdo. Isto é
observavel na imagem Nude positive (figura 2), do designer, fotégrafo e pintor
hangaro Laszl6 Moholy-Nagy, bem como em Fire escape (figura 3), do artista
plastico e também fotdégrafo Alexander Rodchenko. Sousa (2002) estabelece trés
angulos basicos da tomada de imagem, cada qual indicador de sentidos préprios e
diferentes entre si. O plano normal, influenciado pela perspectiva renascentista e
cujo ponto de vista paralelo a superficie foi anteriormente mencionado, seria 0 mais
recorrente e traria uma visdo objetivante; no plano picado, a imagem € capturada de
cima para baixo, criando uma desvalorizagdo do ponto fotografado; e, por fim, no
plano contrapicado, em que a imagem € produzida de baixo para cima, “tendendo a
valorizar o motivo fotografado” (SOUSA, 2002, p. 80).

Com estes parametros, sera possivel realizar a analise das narrativas
imagéticas produzidas por Mateus Bruxel. No préximo capitulo, veremos como se
dao os indicios da fotografia-expressao, da fotografia menor e do carater de cristal
no objeto desta monografia. E partir dos aspectos supracitados que este estudo se
desenvolvera na busca pelos indicios da expansdo do valor documental destas

imagens.
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Figura 2 — Nude positive, 1931. Autoria de Laszl6 Moholy-Nagy. Fonte: Moholy-Nagy Foundation —

Todos os direitos reservados™

Figura 3 — Fire escape, 1925 Autoria de Alexander Rodchenko. Fonte: Lumiere Gallery — Todos os

direitos reservados™

" Disponivel em <http://moholy-nagy.org/art/photography/>, acesso em 15 de novembro de 2016.
' Disponivel em <http://lumieregallery.net/wp/238/alexander-rodchenko/>, acesso em 15 de novembro de
2016.
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5. ANALISE DAS IMAGENS FOTOGRAFICAS: FOTOGRAFIA-EXPRESSAO E
FOTOGRAFIA MENOR EM “INFERNO NA TERRA PROMETIDA”, DE MATEUS
BRUXEL

Apébs apresentar as bases tedricas necessarias para que se possa analisar o
objeto desta pesquisa — revisando brevemente a historia da fotografia e de sua
insercdo no jornalismo, bem como o0s impactos do contexto em que se
desenvolveram, e abordando os conceitos de fotografia documento, fotografia-
expressao e fotografia menor —, chegamos a ultima parte deste trabalho. Aqui sera
apresentado o objeto de pesquisa, as fotografias de autoria do fotorrepérter Mateus
Bruxel para a reportagem “Inferno na Terra Prometida”, com texto de Carlos
Rollsing, publicada em junho de 2015 em Zero Hora e disponivel online no endereco
<http://zh.clicrbs.com.br/especiais-zh/zh-terra-prometida/>, bem como a metodologia
de selecdo e estudo das imagens, partindo, por fim, para a analise do objeto. Em
seguida, sdo apresentadas as consideracoes finais acerca desta monografia, na

crenca de que possam auxiliar futuras pesquisas académicas sobre o tema.

5.1 O OBJETO DE PESQUISA: AS FOTOGRAFIAS NA REPORTAGEM
“‘INFERNO NA TERRA PROMETIDA”, DE ZERO HORA

Com o0 objetivo de situar o leitor deste trabalho sem influencia-lo
demasiadamente acerca da percepcdo das imagens aqui analisadas, algumas
caracteristicas da reportagem-objeto serdo brevemente analisadas. Apdés a
delimitacdo da metodologia e durante a analise das fotografias, conforme
necessario, mais informacdes serdo abordadas no texto.

Publicada no dia 7 de junho de 2015 no jornal Zero Hora, de Porto Alegre, a
reportagem intitulada “Inferno na Terra Prometida” teve texto de Carlos Rollsing,
fotografias de Mateus Bruxel, edicdo de Leandro Brixius e edicdo de imagens de
Bruno Alencastro e Jefferson Bottega, todos jornalistas de Zero Hora. O repoérter e 0
fotégrafo foram ao estado do Acre acompanhar a chegada dos imigrantes haitianos
e senegaleses ao Brasil durante parte do més de maio do mesmo ano, produzindo
uma reportagem de 11 paginas com 16 fotografias em sua versédo impressa, objeto
desta proposta de andlise.
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5.1.1 O fotografo

Mateus Bruxel nasceu em 1983. Formou-se em Comunicacdo Social com
habilitacdo em Jornalismo pela Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacdo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul no ano de 2006. Em sua formacao,
participou do Curso Abril de Jornalismo e de um treinamento em fotojornalismo
realizado pelo jornal Folha de S&o Paulo, tendo também feito um workshop de
fotojornalismo da Thompson Reuters Foundation®. Finalista do prémio Exxonmobil*®
de jornalismo em 2012 e 2015 — no ultimo ano com a fotorreportagem que é o objeto
desta monografia —, venceu o 30° Prémio Direitos Humanos de Jornalismo em 2013
e ficou em segundo lugar na categoria fotografia do Prémio ARI (Associacdo Rio-
grandense de Imprensa) de Jornalismo em 2015. Em uma entrevista concedida a
RBS TV, Bruxel ressalta a capacidade narrativa das imagens e a relevancia da
subjetividade do fotégrafo como modos de expressao:

Meu encontro com a fotografia aconteceu na faculdade de jornalismo. Fui
atraido pela possibilidade de contar histérias visualmente e pelo desafio de
enquadrar e congelar um determinado momento com a intencdo de um
discurso, de uma narrativa. A fotografia para mim € um meio de explorar o
mundo, de me relacionar com as pessoas, de compreender e expressar

atravég de imagens. (BRUXEL, Mateus. Entrevista concedida a RBS TV em
2016)"".

Atualmente, trabalha como fotorreporter para os jornais Zero Hora e Diério

Gaucho, ambos de Porto Alegre.

5.1.2 A imigracao haitiana e senegalesa para o Brasil

Intensificada ap6s o terremoto que atingiu o Haiti em 2010, a precéria
situacdo socioecond6mica dos paises latino-americanos é a principal responsavel por
trazer imigrantes ao Brasil. Como esclarecem Moraes; Andrade e Mattos (2013), a
desorganizagdo do sistema politico, a economia em crise, a fome e a epidemia de

HIV sdo os principais responsaveis pelo fluxo migratério de haitianos para o Brasil.

1 Agéncia de noticias multinacional formada a partir da fusdo entre as empresas Reuters e Thomson

Group

10 Antigo Esso, um dos prémios jornalisticos nacionais de maior relevancia no Brasil

" Rede Globo. Mateus Bruxel participa do Cliques do Rio Grande com fotos produzidas em vilas

abandonadas do litoral. 17 de maio de 2016. Disponivel em

<http://redeglobo.globo.com/rs/rbstvrs/noticia/2016/05/mateus-bruxel-participa-do-cliques-do-rio-

grande-com-fotos-produzidas-em-vilas-abandonadas-do-litoral.html>, acesso em novembro de 2016.
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O recente fluxo migratério de haitianos para o Brasil iniciou-se de forma
timida, ap6s o tremor de 2010, porém intensificou-se no final de 2011 e
comeco de 2012. Estima-se que, neste periodo, cerca de 4.000 imigrantes
haitianos, segundo dados do Ministério da Justica — MJ, entraram
ilegalmente no pais. Os haitianos adentraram principalmente pelas
fronteiras do Acre e do Amazonas, mas ha rotas nos estados de Roraima,
Mato Grosso e Amapa. (MORAES; ANDRADE; MATTOS, 2013, p. 100).

Os senegaleses vém em menor nimero, e mais marcadamente a partir de
2013, mas as razdes para a vinda sao bastante parecidas com as dos haitianos. Em
um contexto dificil em sua terra natal, chegam ao Brasil com a esperanca que uma
economia relativamente estavel cujo Produto Interno Bruto representa 39% do da
América Latina proporcionam. Segundo a reportagem deste trabalho, os proprios
agentes de viagem contratados para trazer clandestinamente 0s estrangeiros
vendem a promessa de um pais onde ha emprego, saude e educacdo de ponta. E a
trajetoria desde que estas pessoas chegam ao Brasil que Bruxel foi encarregado de
ilustrar — 0 que acabou criando uma narrativa com muitas outras potencialidades

para além de seu aspecto meramente documental, como sera abordado a seguir.

5.2 METODOLOGIA

Tendo em vista o grande numero de imagens que figuram nas versdes
impressa e online da reportagem “Inferno na Terra Prometida” e a impossibilidade de
analisar todas as fotos, uma a uma, com a profundidade necessaria, foram feitos
dois recortes em duas etapas diferentes. O primeiro recorte excluiu as imagens da
edicao digital da reportagem, considerando a edicdo impressa como uma primeira
escolha de sintese, realizada por parte do jornal, que acabou criando uma narrativa
a parte — a que usaremos aqui. O segundo recorte, visando concentrar 0s aspectos
de avaliacdo em imagens que melhor ajudassem a explicitar a fotografia-expresséo
e a fotografia menor, reduziu novamente este numero. Entre as 16 imagens
presentes na versao impressa da reportagem, a partir de uma leitura flutuante foram
selecionadas seis, que reunem em si diferentes caracteristicas no que toca aos
indicios possuidos por elas de sua expanséao para além do documento. Para ampliar
as possibilidades, duas destas imagens serdo analisadas em conjunto, de modo
gue, assim como na reportagem impressa, se mantenha também a narrativa

formada entre elas.

49



Deste modo, a pesquisa tem como base um enfoque descritivo-qualitativo.
Inspirado no que define Gil (2008), este trabalho insere-se em um viés descritivo ao
procurar fazer as relagbes entre os elementos presentes nas imagens enquanto
indicativos de fotografia-expressédo nestas. Inspira-se em Miles e Huberman (2004,
apud: Gil, 2008) ao ser realizada com base nas trés etapas estabelecidas pelos
autores para uma pesquisa qualitativa — no que se refere a sua abordagem —, a
saber: a reducdo dos dados, na selecdo supracitada das fotografias; a
apresentacdo, por meio da contextualizacdo e organizacdo do objeto e do
estabelecimento dos critérios de analise; e, por fim, a andlise, onde sdo apontadas
as potencialidades das fotografias de possuir valores além de seu carater como
documento. E importante ressaltar que, quanto aos procedimentos, este estudo é
documental ao partir de fotografias que, deste modo, irdo compor a analise. Estas,
explica Fonseca (2002; apud: Gerhardt; Silveira, 2009), sdo inseridas no conjunto de
objetos classificados como arquivos ou documentos, de acordo com a forma com
gue séo estudadas.

Portanto, as seis imagens finais, selecionadas a partir desta leitura flutuante
que atentou para as fotografias que melhor poderiam exemplificar o estudo
desenvolvido neste trabalho de concluséo de curso. Estas seréo avaliadas conforme
0s critérios situados no quarto capitulo como elementos da producédo fotogréfica,
destacando-se, em cada uma, 0s pontos que sejam mais marcantes entre aqueles
gue indicam a existéncia de um potencial expressivo e menor. Os quatro grupos de
componentes basicos sdo: enquadramento, recorte e alusdo ao extraquadro;
inclusdo e exclusdo de elementos; foco e profundidade de campo; e perspectiva,
angulo de visdo ou ponto de vista. A apropriagdo destes parametros pelo fotégrafo,
refletida nas fotografias, serd a seguir apontada — e cada imagem pode, mas nao
necessita, conter todos os quatro grupos de critérios como forma de expansao de

seu carater documental.

5.3 ANALISE

Antes de dar inicio a ultima parte deste trabalho, € relevante explicitar que as
objetivas usadas ao longo da fotorreportagem foram de 24-70mm, 16-35mm, 50mm

e 35mm, além de uma 70-200mm, menos usada. Também é valido ressaltar o
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aspecto da narrativa fotografica para auxiliar na compreensdo do modo como a
fotografia-expressdo, a fotografia menor e o carater cristalino das imagens se
manifesta. As narrativas'®, ndo sé no campo da fotografia, sdo amplamente usadas
para dar ao publico (aqui, observador) uma “linha condutora ou um conceito a ser
dominado [que] pode ser util na analise ou transmissao de informagao” (SHORT,
2013, p. 98). Isto é: a narrativa, justamente, € um dos meios de tornar mais eficaz e
bem-sucedida uma comunicacdo. Short (2013) evidencia ainda que ndo ha
necessidade de que a estrutura seja tradicional, com linearidade no sentido inicio-
meio-fim. Sugestdes, indicios, pistas que incitem a reflexdo — caracteristicas da
fotografia menor — também sdo maneiras eficazes de fazer germinar conhecimento e
intuicdo de novos sentidos.

Mas néo basta, para formar uma narrativa visual como a que aqui é referida,
que imagens sejam aleatoriamente colocadas em sequéncia. E preciso que entre
elas haja uma espécie de unidade, uma coesdo, para que haja uma formacéo
discursiva (FOUCAULT, 1998). Para possuirem sentido, as fotografias em série
como narrativa precisam de uma organizacdo mais ou menos intencional, que as
caracterize como conjunto, ou

um certo numero de enunciados, semelhante sistema de disperséo, e no
caso em que entre os objetos, os tipos de enunciagdo, 0s conceitos, as
escolhas tematicas, se puder definir uma regularidade (uma ordem,
correlacdes, posicdes e funcionamentos, transformacdes), diremos, por

convencdao, que se trata de uma formacéo discursiva. (FOUCAULT, 1998, p.
43).

Foucault (1998) também aponta que uma formagéao discursiva se da quando
0s objetos presentes no conjunto em questdo — aqui “Inferno na Terra Prometida” —
sdo semelhantes enquanto grupo e, consequentemente, sdo capazes de fazer intuir
outros objetos que se incluam ou excluam desta composicdo. Neste caso, as
fotografias precisam derivar dos mesmos fundamentos — aqui, eles se demonstram
principalmente pela abordagem de uma tematica em comum, isto €, 0s imigrantes
haitianos e senegaleses no Brasil, por sua caracteristica fotojornalistica e tambéem
pela delimitagdo espago-temporal das imagens. Para que se conclua, entdo, a
narrativa visual dotada de sentido, é preciso que se compreenda a forma com que

as pecas se relacionam. Assim,

'8 Aqui tidas com as relacdes criadas pelas imagens em si mesmas ou em conjunto com outras.
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(...) o que pertence propriamente a uma formacgdo discursiva e o que
permite delimitar o grupo de conceitos, embora discordantes, que lhe sdo
especificos, € a maneira pela qual esses diferentes elementos estado
relacionados uns aos outros (...). E esse feixe de relagcdes que constitui um
sistema de formacao conceitual. (FOUCAULT, 1998, p. 65-66).

Feitas as consideracfes necessarias, passamos para a analise especifica
das seis fotografias de Mateus Bruxel selecionadas como objeto deste trabalho de

conclusdo de curso.

5.3.1 Imagem 1

Figura 4 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora.

A primeira fotografia desta analise (figura 4) €, também, a primeira fotografia
da reportagem, na qual chamam a atenc¢éao principalmente os elementos incluidos na
imagem, a perspectiva e o enquadramento, entre 0s aspectos que podem ser
indicios de um valor expressivo. Bruxel utiliza um plano médio que, como apontado
por Sousa (2002), permite que o observador relacione a tematica principal da
imagem — neste caso, o0 imigrante deitado — com os objetos ao redor dele. Ai ha,
também, uma escolha: a inclusdo de certos elementos e exclusdo de outros. E
possivel ver o colchdo roto dobrado sob o corpo do homem, que esta de olhos
fechados; as trés malas, sendo que duas estdo sendo usadas como apoio; o chinelo,
0 cobertor, as roupas de cama, sacolas e outros objetos de uso pessoal, como uma
garrafa de agua. Mas, mais do que isso, a escolha deste plano permite que se veja

claramente, ao invés de apenas intuir, que 0 homem esta deitado no chao. Isto
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possui um efeito no espectador, pois além de chamar a atencdo para um fato que
anteriormente talvez passasse despercebido, torna possivel observar o préprio
material do piso, o que interfere no sentido da imagem. Até as lajotas de ceramica,
ao serem notadas pelo espectador mais atento, também dao uma nocdo do contexto
da cena: o chédo é reconhecido como o comumente chamado “piso frio”, mas o
personagem veste roupas de verdo, mesmo estando ao lado de o que parece ser
um lencol. O observador percebe, entdo, que é um dia quente — a prépria nocao de
gue se trata do dia (e ndo da noite) também fica mais firme com o plano médio, ja
gue se vé que a luz banha toda a cena, ndo sendo uma luz artificial direcionada.
Assim, a escolha deste plano possibilita que a primeira imagem, de abertura,
apresente parte da narrativa, sem por completo revela-la — alguns “buracos” e
fendas séo deixados a cargo da interpretacdo do observador, potencializando ainda
mais intuicdes a serem feitas com base nas referéncias subjetivas de cada um.
Quanto a composicdo, ela é ajustada de forma a organizar a estrutura da
fotografia a partir do elemento mais importante desta — diferentes modos de
organizacao, por exemplo, criam diferentes formas de leitura da imagem. Sinaliza
uma hierarquia de elementos: o mais importante da cena, ao centro, € o homem, e
0s objetos se posicionam ao seu redor. A profundidade de campo € alta, todos os
objetos se encontram no mesmo plano de foco, dando a ver com clareza e
permitindo identificar cada um destes objetos, que contribuem para a narrativa
dentro da propria imagem, além de sua inser¢cdo enquanto conjunto. Estes objetos
dao o que Foucault (1998) chama de coeséao a fotografia, reforcando a capacidade
narrativa, pela maneira com que se relacionam uns com 0s outros e com o haitiano
que protagoniza o clique. A mala, o lencol, o chinelo, o colchdo. A propria desordem
aparente na disposi¢ao dos objetos é dotada de sentido. Tudo é contexto.
Entretanto, talvez o que mais marque esta fotografia seja a escolha do ponto
de vista, do angulo de tomada adotado pelo fotégrafo, a perspectiva da imagem.
N&do sO ela foge da perspectiva classica albertiana, a partir da qual estamos
acostumados a ver representacdes, como se diferencia do préprio angulo com que
observamos o mundo. E ndo apenas os altera, mas o faz radicalmente: se
normalmente olhamos para frente, esta imagem de Bruxel nos transporta a um
angulo de 90 graus, alterando o olhar de uma maneira que nao € provavel que se

ignore. Ao ignorar o modelo cartesiano, que como lembra Miranda (2001) educa o
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olho a ver o mundo dentro de suas restricbes, também elimina seus limites. Se
Machado (2014) evidencia que a camera fotogréfica foi criada para reproduzir o
modelo renascentista, o que Bruxel faz aqui € subverter este objetivo dado em seu
surgimento, tirando o observador da zona de conforto na qual esta acostumado a se
inserir. Apesar de nao poder produzir uma imagem que ndo seja plana, a
possibilidade de alterar completamente seu angulo de tomada ndo permite que esta
fotografia seja banal; como explica Flusser,
As possibilidades fotograficas sdo praticamente inesgotaveis. Tudo que é
fotografavel pode ser fotografado. A imaginacao do aparelho é praticamente
infinita. A imaginagdo do fotdgrafo, por maior que seja, esta inscrita nessa
enorme imaginacdo do aparelho. Aqui esta, precisamente, o desafio. Ha
regides na imaginacdo do aparelho que sdo relativamente bem exploradas.
Em tais regides, € sempre possivel fazer novas fotografias: porém, embora
novas, sdo redundantes. Outras regides sdo quase inexploradas. (...) O

fotografo caca, a fim de descobrir visbes até entdo jamais percebidas.
(FLUSSER, 2011, p. 47).

Deste modo, pela maneira como as possibilidades da céamera foram
exploradas de forma nao usual, fora do comum, esta primeira imagem foge do ser
redundante. Nessa imagem o fotografo marca sua escrita e faz uso da forma para
instigar seu leitor, criando a necessidade de um dialogismo, condicdo de toda
comunicacdo. Ao descentrar o observador, ao retira-lo de sua zona de conforto pelo
inusitado da forma, tal imagem se apresenta com potencial de fotografia menor,
possuindo também a caracteristica de imagem cristal — a cada camada de sentidos
gue € percebida pelo observador, outros, novos e cada um deles também multiplo,

sdo revelados.
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5.3.2 Imagem 2

Figura 5 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora

Na segunda imagem (figura 5), novamente vé-se uma distorcdo da
perspectiva renascentista. Porém, desta vez, ha ainda outro efeito, ja que a
perspectiva desta vez adotada € feita de modo a colocar a cena pelo ponto de visédo
do homem que € parcialmente visto na foto. O ponto de vista € um dos grandes
indicativos de potencial expressivo e menor, junto com o0 enquadramento, 0S
elementos presentes e a profundidade de campo. E como se a lente da camera
subitamente se tornasse os olhos do homem e, deste modo, como se o préprio
espectador observasse a cena pelos olhos do imigrante. Também é marcante que a
tomada seja de cima para baixo — ndo apenas enxergamos através dos olhos do ser
humano retratado, colocando-nos em seu lugar, como assumimos um olhar que mira
para baixo. Isso, aliado a escolha da inclusdo do colchédo, provoca no espectador
diversas sensacfes e duavidas que, em um segundo momento, levardo a
possibilidade de diferentes intuicbes que caracteriza a fotografia menor, fugindo de
uma leitura hegemonica e totalizadora.

A opcdao por retratar o colchdo de maneira extremamente nitida também traz
guestionamentos e suposi¢des sobre a situacdo destes imigrantes que chegam ao
Brasil. Cada pedaco rasgado, uma renda macabra, cada furo, o material do qual o
objeto é feito e sua espessura, além dos pés descalcos e sujos do homem, ddo mais
informacgdes sobre a conjuntura dos haitianos e senegaleses ao emigrarem de seu
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pais. Narrativamente, d4 continuidade a apresentacdo do tema. Entretanto, o plano
fechado sinaliza um momento posterior ao recém citado: apds a apresentacao geral,
agora a fotografia aproxima o espectador do que esta sendo retratado; o plano
fechado mergulha o publico dentro da imagem — como ressalta Sousa (2002), € um
plano que caracteriza imagens mais expressivas do que informativas, uma
possibilidade capacitada pelo espaco que as grandes reportagens dao ao material
fotografico.

Voltemos ao ponto em que o observador é colocado a observar pelos olhos
do retratado. Isso, aliado ao plano fechado — que d4 um campo de vista bastante
mais limitado do que a visdo normal —, também cria um outro efeito: faz questionar.
Onde esta este homem? O que o cerca? Quase tentamos levantar a cabeca para
responder tais perguntas. Ha, assim, uma alusdo ao extraquadro. Torna-se
importante ndo s6 o que é visto, mas também, em igual nivel, o que néo é visto. E
entdo, como a imagem nao pode retratar o ndo visto, esta responsabilidade volta-se
para o espectador. Ele fica encarregado de, mentalmente, explorar as possibilidades
qgue foram abertas com esta escolha de tomada, tornando-se entdo um cacador,

assim como o fotégrafo.
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5.3.3Imagens 3 e 4

Figura 7 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora

Apos ser introduzido o tema geral e seu contexto, chegamos aos meados
desta narrativa visual, expandida por meio, principalmente, do plano, do
enquadramento e dos objetos incluidos na cena. Neste momento € hora de perceber
detalhes e particularidades dos personagens da reportagem (figuras 6 e 7). Aqui,
mais uma vez o plano fechado, expressivo e que aproxima ndo apenas fisicamente,

mas também emocionalmente; e novamente o observador mergulhado na cena.
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Desta vez, entretanto, ndo pelo ponto de vista dos retratados: agora somos olhos
curiosos que percebem o outro — na verdade, dadas as duas imagens, 0s outros. A
historia formada pelas duas fotografias €, simultaneamente, de semelhancas e de
diferencas. Sao dois imigrantes negros, dois homens, e ambos carregam amuletos
de protecdo. Ao mesmo tempo, reside ai a diferenca: no objeto da fé de cada um. O
da esquerda carrega a cruz cristd, o da direita possui o grigri mugulmano. A
existéncia — no caso, a inclusdo — destes objetos em cada uma das fotos &
fundamental para que se construa esta ideia de afastamentos e aproximacdes, essa
relacdo de dualidades. Somos levados, assim, a outros pontos de ligacdo com os
personagens, especialmente no que toca a perceber estes imigrantes (ndo s6 os da
imagem, mas também os que ali ndo estdo) como seres humanos que, assim como
grande parte dos brasileiros, expressam uma fé. Neste momento, puxamos o fio da
semelhanca; ao mesmo tempo, vemos que suas fés sdo diferentes — e esta

7

diferenca é estabelecida ou ao menos exteriorizada por meio dos objetos, que

parecem dizer: “eu sou cristdo” e “eu sou mugulmano”. Agora percebemos mais
claramente as duas pessoas como possuidoras de uma individualidade: fazem
escolhas, tém preferéncias, colocam-se como sujeitos.

Como aponta Sousa (2007), a legenda pode expandir ou encolher os
significados de uma imagem. Nestas duas fotografias, ela ajuda a construir uma
primeira compreensao que, posteriormente, levara as outras. Isto porque, embora a
cruz seja bastante conhecida, em geral, pelos brasileiros — jA que o Brasil € um pais
de maioria cristd —, é bastante possivel que o leitor ndo saiba o que € um grigri. Ao
identifica-lo, a legenda permite que estes espectadores facam associa¢cées como as
supracitadas mesmo que nao possua conhecimento prévio sobre o objeto. O texto
abaixo da foto explica, mas o faz de maneira ndo a encerrar as possibilidades de
reflexdo, e sim a expandi-las, dando as ferramentas necessarias para que seja dado
0 ponto de partida nas intuicbes do espectador a partir do que € uma informacao
jornalisticamente relevante. Outra caracteristica importante que ai se pode perceber
sobre a fotografia menor e sua correlata imagem cristal € o potencial suplementar
dessas duas imagens quando lidas em conjunto. Sao imagens quase que
atemporais ao trazerem para o primeiro plano uma problematica universal como a da
fé — a fé que une e salva e a fé que desune e mata. As camadas de leitura sdo
possibilidades desse tipo de imagem. Separadamente, cada uma das fotografias
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também é capaz de criar sentidos que vao além do que € especificamente retratado
na imagem; em dupla, entretanto, a narrativa formada tona-se mais complexa do
que a soma das partes, contribuindo para aumentar ainda mais o potencial

expressivo, menor e cristalino das fotografias.

5.3.4 Imagem 5

Figura 8 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora

Chegamos a quinta imagem deste recorte (figura 8), na qual se destacam a
alusdo ao extraquadro, o enquadramento e a profundidade de campo. Em primeiro
plano, os pés descalcos de um dos imigrantes. Trés pontos sdo marcantes: 0
enquadramento, a profundidade de campo e a perspectiva. O enquadramento
porque inclui dois elementos fisicamente distantes, os pés de um imigrante e o corpo
inteiro de outro. A grande profundidade de campo, aqui, desempenha um papel
fundamental quando nos permite ver com clareza os pés de quem esta a frente e o
corpo inteiro da pessoa atrds, que inclina o tronco e levanta o bragco em uma
conhecida posicao de quem pede carona — além da estrada, que parece nao ter fim.
Serve também para sinalizar o inicio do momento final da narrativa: € hora de
comecar a despedir-se, de “ir para casa’. Mas, ao lembrar que se trata de
imigrantes, o espectador pode perguntar-se questbes como: ir para onde? Onde € a

casa e onde fica o destino destes homens? Ha uma volta?. Por fim, a perspectiva
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faz um jogo na imagem e coloca o espectador a0 mesmo tempo em que N0 Mesmo
nivel dos pés descalcos da primeira pessoa, a observar a segunda com o olhar
voltado para cima, o que tende a valorizar o motivo retratado, como ja apontado por
Sousa (2008).

Deste modo, se observamos o0 segundo imigrante, veremos que este
aparece por completo na imagem, o que, como também explica Sousa (2002), cria
um quadro bastante informativo, de forma que o observador € situado
contextualmente em relacéo a cena na qual o homem se encontra. Temos nos pées
descalcos e sujos do primeiro imigrante um plano fechado, que nos pede atencéao a
cada detalhe e incita emocdes. Estes pés se encaminham a um destino ainda
desconhecido, e fazem intuir a dureza dessa caminhada por meio da pele que,
desprotegida, pisa o asfalto provavelmente quente de um dia de sol. A atencéo
voltada totalmente aos pés é uma escolha que ja demonstra uma fuga do tradicional,
em que rostos sdo normalmente o ponto central. Somos tirados, assim, de nossa
zona de conforto por essa imagem menor, que descentra, chama atencdo e
incomoda. E estes temas provocados pela situacdo do imigrante e ainda mais
marcados pela visualidade de seus pés — a caminhada, o destino, as penurias da
vida — s&o questbes que envolvem e envolveram o0s seres humanos das mais
diferentes culturas e épocas; assim, sdo atemporais e revelam seu carater de
imagem cristal ao sempre se atualizarem. A cada ponto que provoca reflexdo no
leitor, mais sentidos séo revelados.

Vale ressaltar, por ultimo, que o braco esticado daquele que visivelmente
pede carona estd aludindo ao extraquadro, para um possivel 6nibus, carro,
caminhdo ou qualquer outro tipo de transporte que aparentemente esta por vir. E a
propria indefinicdo do que esta por vir — e se € que realmente esta — permite intuir
problematicas como as condi¢cdes que os haitianos e senegaleses tém de chegar a
seu destino final em um pais de propor¢des continentais ou que passos tomarao
agora que estdo no Brasil — além, claro, de todas as outras subjetividades possiveis

— e potencializar o nivel expressivo da fotografia.
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5.3.5 Imagem 6

‘ - ~ ‘ “ ‘ ‘

Figura 9 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora

Na sexta e Ultima fotografia estudada neste trabalho (figura 9), tem-se ainda
mais claramente o que ja foi observado na fotografia anterior no que se refere ao
ponto de vista: a objetiva posicionada abaixo das figuras da cena as prestigia. Aqui
nota-se claramente também o que Machado (2015) explica quando aponta que as
opcoes feitas pelo fotdgrafo ao capturar a imagem sao ideologicamente orientadas —
€ uma escolha (consciente ou inconsciente, ndo importa neste caso especifico)
representar estas pessoas, que muitos sabemos serem alvo de preconceito, de
maneira a valoriza-las. E se antes o que foi visto foram os percalcos, as dificuldades,
0S pés sem sapatos e o0s colchdes rotos, agora, com a ajuda dos olhares dos
passageiros que aludem ao extraquadro, o espectador € motivado a intuir sensacdes
de esperanca. Até porque, de certo modo, embora baste em si mesma, a imagem é
uma continuacdo daquela que retratava a espera pelo transporte. Os imigrantes
agora estdo em um 06nibus, partindo novamente. Mais uma jornada. O plano médio,
gue permite relacionar sujeitos e objetos (homens, 6nibus e céu), é fundamental
para esta percepgao.

E vélido atentar também, especificamente, para a inclusdo do céu como
elemento. Ele se abre, em um dia bonito, acima das cabecas de haitianos e

senegaleses e também esta refletido nas janelas do Onibus, o que é muito
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significativo em termos de expresséo. Jornalisticamente falando, talvez a presenca
do céu na fotografia ndo fosse estritamente necesséria, ja que o ponto de interesse
Sao 0s imigrantes que se encaminham a seus destinos finais; mas quando se fala
em fotografia menor e seu conceito complementar de imagem cristal, 0 céu — téo
presente em figuras imagéticas do cotidiano que chega a ter uma alta gama de
sentidos comuns no imaginario popular — é potencializador de diversos sentidos.
Vale lembrar que a fotografia menor alude, indica e almeja fugir de sentidos
assentados. Ela visa expandir o olhar do observador, seja através de uma
composicdo instigante, seja pela tematica abordada ou mesmo um ponto de vista
inusitado.

Chegamos, assim, ao final da narrativa, mas aqui ela ndo se encerra: €
carregada consigo nos espectadores, que ao contribuirem com sentidos pessoais e
subjetivos, mantém cada fotografia viva e menor, atualizam-nas a cada novo olhar e
as tornam atemporais, cristalinas. Deste modo, as imagens também sé&o
contaminadas pelas percepcdes e intuicbes destes espectadores, caracterizando-se
como fotografia-expressado ao possibilitarem diversos sentidos e significados. Nelas,
0 que sobressai € a escrita do fotografo, a forma e o dialogismo com o espectador,
libertando-se dos limites da mensagem que o fotografo inicialmente quis transmitir e

expandindo-se para infinitas outras possibilidades.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho, procurei analisar aspectos das fotografias de Mateus Bruxel
para a reportagem “Inferno na Terra Prometida”, publicada por Zero Hora em 7 de
junho de 2015, a partir de uma selecao de seis imagens escolhidas primeiramente
por figurarem na versao impressa do jornal e, em seguida, a partir de uma leitura
flutuante. Tendo como objetivo principal apontar os indicios da expansao do carater
documental destas fotografias, isto €, suas potencialidades enquanto fotografias-
expressao, fotografias menores e imagens cristais, buscou-se localizar o papel da
técnica fotografica na sociedade quando de seu surgimento, desenvolver o0s
conceitos citados e estabelecer, a partir elementos da producédo fotografica, a
capacidade destas imagens de apontar para outros significados que nao se
encerram em seu carater documental. Primeiramente, para compreender a relacédo
entre a fotografia e seu entendimento inicial, o de espelho do real, tracou-se uma
breve histéria da fotografia apoiada em autores como Freund (1995), Sousa (2002),
Oliveira e Vicentini (2009) e Rouillé (2009). Isto permitiu compreender como 0
contexto que originou a fotografia carregou-a de significados e valores que sao,
como é sabido hoje, arbitrarios, como é o caso da objetividade e da nocdo de
reprodutora do real.

Em seguida, resgatou-se a historia do fotojornalismo ndo apenas em funcéo
dos valores demarcados por meio das diferentes formas de apropriacdo que sofreu
ao longo dos anos, mas também como forma de delimitar o que é o fotojornalismo,
no qual o trabalho de Bruxel se encaixa. Apos definir conceitualmente o que é
fotografia-expressédo, fotografia menor e seu complemento, imagem cristal, e
explicitar as relagbes entre reportagem textual e imagética, foi possivel estabelecer
0s critérios que serviriam de base para analisar os indicios da expansao do sentido
documental nas imagens presentes em “Inferno na Terra Prometida”.
Enquadramento, recorte e alusdo ao extraquadro; inclusdo e exclusao de elementos;
foco e profundidade de campo; e perspectiva, angulo de visdo ou ponto de vista
foram os aspectos explicados principalmente a partir de SOUSA (2002; 2009),
MACHADO (2015) e SALKED (2014) e que, posteriormente, seriam retomados

através de exemplos na analise da qual esta monografia trata.
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Assim, apds acompanhar as mudancas praticas e conceituais da fotografia e
do fotojornalismo, além dos pontos supracitados, descrevemos a metodologia desta
pesquisa como meio de permitir ao leitor que avalie suas potencialidades e, de igual
forma, suas fragilidades, como é natural que existam em qualquer avaliacdo dentro
do campo da ciéncia. Foi introduzido o contexto de narrativa a partir de FOUCAULT
(1998) e SHORT (1998), de forma a possibilitar, além do estudo individual de cada
imagem, uma percepcdo também acerca de suas construcfes enquanto conjunto
formador de uma narrativa visual, auxiliando na organizacdo e no desenvolvimento
da analise.

Por meio deste trabalho foi possivel concluir, entdo, que a fotografia
enfrentou diversas mudancas no que toca tanto a tecnologia empregada quanto a
Seus usos, 0 que pode ser percebido atualmente em trabalhos realizados dentro do
fotojornalismo diario e mainstream, como é o caso de “Inferno na Terra Prometida”.
Assim, por mais que seja inegavel que o fotojornalismo ainda sofra a influéncia de
uma Vvisdo que prega a imagem como espelho do real — como estudado, originada
por uma sociedade industrial e cuja fé depositada na ciéncia enquanto bastido da
verdade atribuia as imagens um valor exclusivamente documental —, é perceptivel
gue vem se solidificando cada vez mais a nocado de que existem outros valores,
expressivos, dentro do trabalho realizado por um fotojornalista, 0 que permite a
utiizacdo de imagens caracterizadas por um cunho fortemente autoral
principalmente em grandes reportagens.

Nas seis imagens discutidas, com base nos aspectos definidos para a
avaliacdo, foram apontados alguns dos caminhos que permitem perceber as
caracteristicas de uma fotografia-expressao nas fotografias de Mateus Bruxel. Os
elementos analisados, postos em relagcdo, apresentavam os indicativos da
expressividade e do carater menor no trabalho — a perspectiva fora do usual, os
elementos incluidos em cada imagem, os planos utilizados. E importante ressaltar
gue estes aspectos ndo excluem todo o valor objetivamente informacional do
trabalho, j& que é necessario que este valor exista em algum grau dentro do
jornalismo, e sim se expandem, permitindo ao espectador, a partir de suas proprias
experiéncias e subjetividades, contribuir para os significados e a narrativa formados.
Isto é possivel pois as imagens ndo se encerram em sua tematica jornalistica

principal, como ja demonstrado.
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Assim, a presente monografia cumpriu seu objetivo de apontar para a
existéncia de dialogos além dos documentais dentro do fotojornalismo,
especialmente em grandes reportagens. Em épocas nas quais cameras portateis
sao felizmente muito mais acessiveis e a internet multiplica a quantidade de nossas
referéncias visuais — embora ndo necessariamente sua qualidade —, fica a
esperanca de que o fotojornalismo procure continuar a oferecer ao leitor imagens
gue se diferenciem daquelas incansavelmente reproduzidas nas ruas, em outdoors,
websites, na televisdo e nas redes sociais. Que valorize o trabalho do fotografo e o
carater autoral daquilo que ele produz, jA que isso em nada atrapalha os pilares
éticos sobre os quais se debruca o fotojornalismo — mas contribui para, de certa
forma, a inclusdo e o envolvimento do leitor em seus processos, além de difundir a

existéncia de imagens menos descartaveis e mais reflexivas.
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8. ANEXOS

Anexo 2 — figura 5 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora
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Anexo 3 — figura 6 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora

Anexo fl— figura 7 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora
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Anexo 5 — figura 8 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora

Anexo 6 — figura 9 — maio de 2015. Autoria de Mateus Bruxel. Fonte: CDI do jornal Zero Hora
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Fonte de todas as reproducdes abaixo: CDI do jornal Zero Hora
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