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Subitamente, parou em frente a sua janela e passou a fitar as
folhas verdes da &rvore que embelezava a imagem que se formava
ali. Vez que outra, pegava-se emoldurando aquele cenario dentro
do contorno da abertura na parede. Daria uma boa fotografia! Ou
ndo. Quem sabe? Talvez ao amanhecer, quando o sol incide
diretamente contra o vidro. Aproveitar a contraluz. Ou entdo, em
uma noite de lua cheia. Algumas vezes, experimentava deixar ao
fundo os enormes prédios que circundavam sua residéncia. Em
outras, incluia ao retrato a movimentada avenida que passava por
tras de uma baixa construcdo. Pensava nos dias de chuva. N&o
como aquele. Mas nos dias de chuva forte. O vento. O vento era
vital. N&o queria nada parado. Movimento. Sabia o que fazer. Mas
ficava imaginando. Isso porque a imaginacdo produz as imagens
certas. E, para ele, bastava imaginar. Mas, e se pudesse
concretizar? Como ficaria? Provavelmente, ndo causaria
admiracdo em outras pessoas. Grande coisa! Ele enxergaria os

tragos. Seus tracos. Nao exatamente seus, mas seus...
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RESUMO

A presente pesquisa consiste em um estudo que objetiva encontrar a possibilidade da
ocorréncia de inter-relacGes entre a fotografia-documento, associada a um carater de registro,
e a fotografia-expressdo, que pode ser caracterizada como uma fotografia que apresenta
elementos provenientes da subjetividade do olhar do fotografo. Como formas de atingir o
objetivo da pesquisa, fizemos, inicialmente, uma pesquisa bibliografica para localizar as bases
tedricas que orientam as reflexdes presentes neste estudo, e uma pesquisa documental (livro
Terra), a fim de constituir nosso material empirico. A fundamentacdo teorica trouxe
consideracdes acerca da histdria da técnica fotogréafica aliada & evolucdo do pensamento
acerca desta tecnica, além de desenvolver os aspectos referentes ao retrato fotografico e
apresentar o0 objeto de nossa pesquisa. Os resultados deste trabalho apontam para uma
verificacdo da possibilidade da ocorréncia simultanea de elementos relacionados a fotografia-
documento e a fotografia-expressdo, sem haver a necessidade, portanto, que uma forma de
abordagem exclua a outra.

Palavras-chave: Fotografia, fotodocumentarismo, fotografia-expressao, retrato fotogréafico,
fotojornalismo, Sebastido Salgado



ABSTRACT

This research is a study that aims at finding the possible occurrence of interrelations between
the photograph as a document, associated with a character of record, and photograph as
expression, which can be characterized as a photograph which shows elements from the
subjectivity of the photographer. In order to achieve our objective, we did a literature review
to find some theoretical basis that guide the reflections in this study, and documentary
research (book Terra) in order to provide our empirical support. The theoretical
considerations clarify the history of photographic technique as well as the evolution of the
conceptions about this technique and develop aspects related to the photographic portrait and
present the object of our search. The results of this study point to check the possibility of
simultaneous occurrence of elements related to photograph as a document and photograph as
expression, without being necessary that one excludes the other.

Keywords: Photography, photodocumentarism, expression, portrait, photojournalism,
Sebastido Salgado
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho apresenta como objetivo principal encontrar a possibilidade da
ocorréncia de haver inter-relacdes entre a fotografia-documento, associada a um carater de
registro, e a fotografia-expressdo, que pode ser caracterizada como uma fotografia que
apresenta elementos provenientes da subjetividade do olhar do fotografo. Nossa proposta sera
desenvolvida a partir da analise de alguns retratos fotograficos que foram publicados no livro
Terra, de Sebastido Salgado, em 1997.

Compreendemos que as imagens, de modo geral, constituem boa parte do cotidiano
das pessoas. No momento em que vivemos, a Era da Informacdo, o uso exacerbado das
imagens fica evidente, seja ao caminharmos pelas ruas, seja em casa ou no trabalho.
Continuamente, 0os meios de comunicagdo impelem a seus consumidores imagens de diversas
sortes com o intuito de repassar uma determinada mensagem. A publicidade e a propaganda,
buscando convencer as pessoas a adquirir determinados produtos, usam por diversas vezes a
fotografia como forma de persuasdo. J& no jornalismo, a fotografia exerce um papel
importante no que diz respeito & comprovacao dos fatos. Muitas vezes, a imagem serve como
uma prova de que determinado fato aconteceu e de tal forma.

Os conceitos contemporaneos de fotojornalismo tém corroborado a idéia da rapidez; a
idéia de que a agilidade na producdo de uma noticia, e da fotografia também, é fator essencial
para que a atividade seja executada. O fotodocumentarismo, como producao mais reflexiva e,
portanto, que demanda um maior tempo, perdeu espago nos meios de comunicagdo para
imagens fotograficas mais “automaticas”. Certamente, devido ao pouco tempo existente para
que as noticias diarias sejam elaboradas, as fotografias devem acompanhar esse ritmo de
producdo. Embora a necessidade por fotografias mais “urgentes” seja evidente, entendemos
gue essa pratica ndo precisa, necessariamente, tornar-se a Unica pratica do género.

Portanto, analisar retratos oriundos da obra de um dos mais importantes
fotodocumentaristas da atualidade, buscando estabelecer possiveis relacbes entre uma
fotografia dotada de elementos que apontem para uma maior reflexdo acerca da mensagem e
que, a0 mesmo tempo, seja capaz de transmitir informac&o sobre determinada situacéo exerce
grande importancia. A confirmacdo desta hipotese sugere algumas mudangas na medida em
que propde uma revisdo dos parametros atuais com vistas a uma evolucdo na utilizacdo de
imagens onde o fotdgrafo exponha sua visdo de mundo a partir do desenvolvimento de certas

técnicas.
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Entender quais elementos conferem a fotografia esse carater autoral, além de verificar
a possibilidade da sua relagcdo com uma fotografia que se proponha a informar pode se dar
sem prejuizos a nenhuma das caracteristicas, tem uma intencdo segunda de proporcionar uma
reflexdo acerca do trabalho fotojornalistico atual. Verificar a possibilidade de um
fotojornalismo diferenciado, com propostas mais ousadas e que visem a reflexdo, além da
informacdo é extremamente relevante e somente atraves de uma pesquisa cientifica pode-se
embasar consistentemente argumentos que sugiram a relevancia desta pratica. Além disso, o
meu interesse pela fotografia associado a minha observacdo dos trabalhos fotograficos
exercidos nos veiculos jornalisticos atuais, despertou-me o interesse por buscar alternativas
interessantes para esta prética.

A escolha do género retrato fotografico como objeto de nossa analise deveu-se, de um
lado, a sua grande utilizacdo no meio jornalistico. A importancia dada ao retrato provem do
interesse que o leitor tem em conhecer visualmente as pessoas que fazem parte da reportagem
que estdo lendo. Por outro lado, a presenca do ser humano nas fotografias de Sebastido
Salgado € muito significativa. O homem € o principal foco da sua lente e a preocupacdo maior
de Salgado na maioria de seus projetos € a de suscitar reflexdes acerca da condicdo humana
no mundo. Assim, o retrato fotografico é bastante empregado por esse profissional em seu
trabalho. Portanto, ao delimitarmos um corpus de pesquisa, optamos por restringir nossas
escolhas a esse género.

A fundamentacéo teorica deste trabalho é feita, principalmente, com base nos estudos
de Phillippe Dubois (1990), André Rouillé (2009), Jorge Pedro Sousa (2000; 2002), Gisele
Freund (1995), Annateresa Fabris (2004) e Benjamin Picado (2005).

Com vistas a abordar questdes referentes ao desenvolvimento das concepcdes acerca
da técnica fotografica, desde o seu surgimento até os dias atuais, bem como contextualizar a
época em que houve essa descoberta relacionando com questdes socio-econémicas a evolugédo
do pensamento fotografico, utilizamos os conceitos desenvolvidos por Phillipe Dubois (1990)
e André Rouillé (2009). Ao apresentar dois tedricos que possuem compreensdes diferentes
acerca do fendmeno fotografico, propomos também evidenciar as complexidades que
envolvem o assunto. Rouillé também foi de grande utilidade para que pudéssemos estabelecer
parametros visando as defini¢cbes dos diferentes aspectos relacionados a imagem fotografica
que vereficamos em nossa analise.

Apoia-se em Sousa (2000) para as reflexdes referentes ao percurso feito pelo
fotojornalismo ocidental, desde os seus primérdios, até o final do seculo XX. Deste modo,

analisamos a evolucdo dos conceitos da fotografia jornalistica, a fim de compreender de
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maneira mais detalhada quais foram os fatores que proporcionaram o surgimento de novas
praticas ao longo dos anos. Buscamos também entender, com base nesse autor, como se deu 0
aparecimento de um fotodocumentarismo voltado para denunciar causas sociais que
pretendem ndo apenas informar, como também provocar reflexdes que motivem
transformac0es efetiva na realidade das situacoes tratadas.

A luz das contribuicdes de Fabris (2004) e Freund (1995), apresentam-se as principais
caracteristicas do retrato enquanto género fotografico. As autoras referidas exerceram papel
fundamental para discutirmos as importancias sociais desse género, bem como suas diferentes
técnicas associadas a criacdo de identidade do sujeito. O uso do retrato no campo jornalistico
foi examinado a partir das perspectivas propostas por Sousa (2002) e Picado (2005).

Como formas de atingir o objetivo da pesquisa, fizemos, inicialmente, uma pesquisa
bibliografica para localizar as bases tedricas que orientam as reflexdes presentes neste estudo,
e uma pesquisa documental (livro Terra), a fim de constituir nosso material empirico. O
recurso metodoldgico aplicado para desenvolvermos nossa analise foi baseado na proposta de
modelo de andlise da imagem fotografica elaborada pela Universidade Jaume I, da Espanha.
Também foram determinantes os conceitos desenvolvidos em nossa base teodrica para
estabelecermos as relacfes necessarias.

Os resultados deste trabalho apontam para uma verificagdo da possibilidade da
ocorréncia simultanea de elementos relacionados a fotografia-documento e a fotografia-
expressao, sem haver a necessidade, portanto, que uma forma de abordagem exclua a outra.
Deste modo, essa constatacdo implica na sugestdo de haver fundamentos para que o uso de
fotografias mais reflexivas possam ser utilizadas no desenvolvimento de reportagens
jornalisticas.

Para fins de organizacdo, este estudo estad dividido em seis etapas, sendo a primeira
esta introducdo. A segunda parte, intitulada A fotografia: breve historico da técnica
fotogréafica aborda o desenvolvimento da técnica fotografica enquanto fenébmeno tecnoldgico
que implicou em alteragOes significativas na sociedade, da mesma forma como analisaremos a
relevancia constituida pelo modelo de sociedade vigente na época dessa inovacdo e que
exerceu influéncia determinante no percurso tomado pela técnica. Nesta etapa, também
discorre-se sobre 0 modo como foram construidas as diferentes linhas de pensamento que
foram desenvolvidas com objetivos voltados para a compreensédo das fungdes e da esséncia do
produto fotografico. Em O retrato fotografico sdo apresentados os principais conceitos e
principios que regem a construcdo de identidade social a partir da representacdo fotografica

do sujeito. Também é feita uma explanacdo das diferentes abordagens do retrato fotografico,
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bem como aspectos técnicos e conceituais relacionados a utilizacdo deste género dentro da
pratica do jornalismo. Na etapa Sebastido Salgado: a apresentacdo do objeto apresentamos
informacOes referentes a vida profissional do fotografo cuja obra integra o corpus da
pesquisa. Essa apresentacdo tem o objetivo de proporcionar uma compreensao mais completa
acerca das possiveis intengdes fotograficas do referido fotografo. Também nesta etapa, € feito
um detalhamento do livro utilizado como objeto empirico do trabalho. Em seguida,
ingressamos na analise, no quinto capitulo intitulado Analise das imagens fotogréficas: o
retrato fotogréafico na obra “Terra”, de Sebastido Salgado. Aqui, apresentamos a proposta
metodoldgica utilizada como forma de verificar as hipoteses levantadas, bem como os
procedimentos adotados nessa verificagdo para entdo discorrermos sobre os elementos
encontrados ao longo das observacdes, relacionando-os com 0s conceitos desenvolvidos na
fundamentacéo teorico do trabalho.

As considerages finais giram em torno dos resultados observados na etapa anterior —
a analise propriamente dita — e apresentam os principais desdobramentos e reflex6es acerca do

assunto que poderao servir de base para futuras pesquisas sobre o tema.
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2 A FOTOGRAFIA: BREVE HISTORICO DA TECNICA FOTOGRAFICA

Este capitulo tem como propdsito principal delinear os aspectos principais, no
interesse deste TCC, do surgimento da fotografia, bem como a evolugdo dos seus
procedimentos técnicos com relacdo a intencbes fotojornalisticas. Também é objetivo deste
capitulo discorrer acerca do pensamento fotografico no periodo de surgimento da nova técnica
(Século XIX), isto é, como a fotografia era percebida pelos criticos e tedricos e como esse
pensamento se desenvolveu desde entdo, a fim de compreender transformacgdes ocorridas na
pratica fotogréafica voltada para o jornalismo. A partir dessa compreensdo, discorrerei sobre o
fotodocumentarismo e a fotografia-expressdo buscando compreender o cendrio histérico-
cultural em que se desenvolveram suas caracteristicas fundamentais, bem como as
circunstancias que proporcionaram seus desenvolvimentos. O conjunto desses estudos
compde a base para o objetivo principal deste trabalho, qual seja, a analise do retrato
fotografico na obra do fotodocumentarista Sebastido Salgado. Para tanto, serdo utilizadas
conceitos de autores tais como Jorge Pedro Sousa (2000), que aborda a histéria do
fotojornalismo ocidental em suas esferas pessoais, sociais, culturais, ideoldgicas e
tecnoldgicas; André Rouillé (2009), que traca a trajetoria da técnica fotografica desde sua
génese até o periodo atual, nas esferas social, filosofica e historica, buscando demonstrar as
transicdes ocorridas dentro do campo fotografico que, segundo suas analises, no inicio do
desenvolvimento, estava atrelado a regimes de verdade que seriam questionados com o passar
do tempo. Assim o autor analisa pensamento de alguns autores, 0s movimentos estéticos da
historia da fotografia, bem como seus usos em diferentes areas do conhecimento; Boris
Kossoy (2001) que aborda as relacdes entre a fotografia e as informagdes do mundo visiveis
que estdo presentes no documento fotografico; Roland Barthes (1980), que correlaciona o
registro puramente mecanico da fotografia a subjetividade do fotografo para mostrar que a
intervencdo humana nesse processo proporciona a fotografia a possibilidade de ser mais que
um registro documental; Phillippe Dubois (1990), que apresenta a fotografia ndo apenas como
imagem, mas como um ato, uma imagem em trabalho, da qual o sujeito é parte ativa no

processo.
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2.1 O surgimento da fotografia

A origem da fotografia remonta ao inicio do século XIX, mais precisamente 1826,
guando o francés Joseph Niépce produziu o que é considerado por muitos como a primeira
fotografia da historia (FIGURA 1). Para Jorge Pedro Sousa (2000), o ambiente positivista da
época contribuiu para que a fotografia ganhasse popularidade e, sendo percebida como o
registro visual da verdade, fosse adotada pela imprensa. A caracteristica fundamental para que
a fotografia ganhasse papel de destaque foi a sua capacidade de registro.

Figura 1
Joseph Niepce, 1826

Nesse sentido, André Rouillé (2009) constata que o aparecimento da fotografia em
meio & sociedade industrial que vigorava na época, proporcionou a aceitacdo da nova
tecnologia, principalmente pelo seu uso pratico. Para o autor, “a modernidade da fotografia e
a legitimidade de suas fungdes documentais apoiam-se nas ligacdes estreitas que ela mantém
com os mais embleméaticos fendmenos da sociedade industrial”. (ROUILLE, p. 29). E, a essas
ligagBes, soma-se o cardter mecénico da fotografia, que para 0 mesmo autor anteriormente
citado, era a imagem da sociedade industrial. Os fenémenos referidos por Rouillé (2009) sédo
“0 crescimento das metropoles e o0 desenvolvimento da economia monetaria; a
industrializacdo; as grandes mudancas nos conceitos de espaco e tempo e a revolugdo das
comunicagdes; mas, também, a democracia.” (ROUILLE, pp. 29 e 30). Nessa mesma linha,
Boris Kossoy (2001) afirma que a fotografia inovou a forma de transmissdo de conhecimento

e informacdo ao passo em que as expressdes culturais de diferentes povos podiam ser
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captadas pela camara, sendo registrado visualmente o que antes sé poderia ser demonstrado
através de relatos, da escrita ou pela tradigéo pictorica.

Com o aparecimento da técnica fotografica, ndo era mais a mao trémula do pintor,
nem o olho humano a observar o objeto. O trabalho passa a ser feito, agora, pela luz do Sol
que registra cada linha, ndo deixando nada escapar. E essa caracteristica é vital para a
consolidacdo e afirmagdo da fotografia em um periodo onde todas as formas de produgéo
comecaram a se expandir de uma maneira nunca antes vista. Rouillé salienta, ainda, que da
mesma forma que a fotografia surgiu como o mecanismo ideal para registrar a sociedade
industrial, essa sociedade foi, também, fundamental para o surgimento da técnica fotografica,
representando “sua condicdo de possibilidade, seu principal objeto, e seu paradigma”.
(ROUILLE, p. 30).

Durante esse periodo, a fotografia era percebida como o “espelho do real”, segundo
expressao utilizada por Philippe Dubois (1990, p. 26.). Para Dubois, a fotografia recebeu ao
longo da histéria diferentes posicdes por parte de tedricos e criticos. O primeiro momento
remonta ao surgimento da técnica até o inicio do século XX, quando o discurso fotografico
era considerado equivalente a um discurso mimético, que imitava o real e reproduzia suas

caracteristicas essenciais tal qual elas se apresentavam diante da lente Optica. Dubois explica:

Trata-se aqui do primeiro discurso (e primario) sobre a fotografia. Esse
discurso ja esta colocado por inteiro desde o inicio do século XIX [...]. Embora
comportasse declaragcbes muitas vezes contraditorias e até polémicas, [...] o conjunto
de todas essas discussdes, de toda essa metalinguagem nem por isso deixava de
compartilhar uma concepcéo geral bastante comum: quer seja contra, quer a favor, a
fotografia nelas é considerada como a imitacdo mais perfeita da realidade. (grifo do
autor) (DUBOIS, Philippe. 1990/2009 p. 27)

Dessa forma, Dubois enquadra essa primeira concepgéo acerca da fotografia, segundo
a classificacédo do filosofo e matematico Charles Peirce, na ordem do icone. Peirce classificou
0s signos em trés ordens diferentes: icone, simbolo e indice. Em linhas gerais, cada ordem
distingue-se da outra de acordo com a forma de representagdo. O icone refere-se a
representacdo pela semelhanga, portanto o carater mimético da fotografia, segundo o
pensamento da época, onde a imagem fotografica imita o real tal qual ele €, caracteriza a
fotografia como icone. Ainda de acordo com as defini¢des peircianas, o simbolo refere-se aos

signos cujas representacdes se dao pela convencdo geral, enquanto o indice sdo aqueles signos



17

gue mantém contato fisico com a coisa representada, independentemente da ocorréncia de
semelhanga.

Conforme o autor, o pensamento da época atribuia a propria natureza técnica, ao
procedimento mecanico da fotografia, a sua capacidade de imitar a realidade com perfeicdo. A
imagem produzida era percebida como uma imagem “automatica”, “objetiva”, quase
“natural”, onde ndo ha a intervengdo manual do artista. O traco da imagem fotografica é
produzido pelo Sol que reproduz todos os elementos presentes na imagem representada sem
deixar que nada escape. Opondo-se a arte, a fotografia seria, portanto, “o resultado objetivo da
neutralidade de um aparelho, enquanto a pintura seria o produto subjetivo da sensibilidade de
um artista e de sua habilidade”. (DUBOIS, p. 32).

Essa diferenciacdo entre a fotografia e a arte suscitou, entdo, os mais variados
discursos que, ora denunciavam, ora elogiavam a condicdo mimética da fotografia. Dentre os
detratores da técnica, Charles-Pierre Baudelaire foi, talvez, o mais enfatico. Citado por
Dubois, o poeta francés defendia que a fotografia deveria reduzir-se a sua funcédo de registro:

E portanto necessario que ela [a fotografia] volte a seu verdadeiro dever,
que é o de servir, ciéncias e artes, mas de maneira bem humilde, como a tipografia e
a estenografia, que ndo criaram nem substituiram a literatura. Que ela enriqueca
rapidamente o album do viajante e devolva a seus olhos a precisdo que falta a sua
memoria, que orne a biblioteca do naturalista, exagere 0s animais microscopicos,
fortalega até com algumas informagdes as hipdteses do astrénomo; que seja
finalmente a secretaria e o caderno de notas de alguém que tenha necessidade em
sua profissdo de uma exatidao material absoluta, até aqui ndo existe nada melhor.
(DUBOIS, p. 29).

Em contrapartida, Dubois cita “o outro extremo do espectro desses discursos do século
XIX sobre a fotografia” (DUBOIS, p. 30). Baseados na mesma concepcdo de separacéo,
outras declaracdes foram absolutamente otimistas considerando que, justamente devido ao
carater mimético da imagem fotografica, a arte estaria liberada pela fotografia. Os artistas ndo
precisariam mais ter a preocupacdo de representar o real em suas pinturas, pois a camara
escura se encarregaria dessa tarefa e teria sido também, gracas ao surgimento da técnica
fotografica que movimentos artisticos como o Impressionismo puderam eclodir. Dentre os
integrantes desta vertente, segundo Dubois, estdo Walter Benjamin e André Bazin. Importante
frisar que, embora essa corrente tomasse a fotografia pelo lado positivo, ndo deixava de
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penséa-la como o oposto a arte, isto é, separando-a da producdo da subjetividade humana,
justamente por ser produto da objetividade do mecanismo.

Para Rouillé, a fotografia enquanto uma maquina aprimorou o olhar produzindo o que
chamou de “visibilidades modernas” (ROUILLE, p. 39). A fotografia, portanto, contribuiu
para a evolucdo do olhar e essas novas visibilidades estdo adaptadas as necessidades dessa
época. Os prédios puderam ser explorados de uma maneira nunca feita anteriormente e essa
exploracdo surtiu efeitos, inclusive, na propria pintura. Rouillé cita as telas feitas pelo pintor
impressionista francés Oscar-Claude Monet que pintou 50 imagens, em horarios diferentes, da
Catedral de Rouen, reproduzindo a incidéncia da luz.

Uma caracteristica importante é trazida por Rouillé (2009): a imanéncia do ver. Dentro
da oposicao entre a fotografia e a pintura, é de grande relevancia o fato de que, com a
fotografia, a imagem produzida passa a ser imanente, diferentemente daquela produzida pelo
pintor que, carregada de subjetividades, muitas vezes provenientes de crengas religiosas,
possuia um carater muito mais transcendental, onde havia a hierarquizacao daquilo que estava
sendo retratado. Enquanto o pintor inspira-se em busca do Ideal, a fotografia mostra o Real;
aproxima o Céu da Terra. Na analise apresentada por Rouillé, a fotografia aparece como uma
técnica democrética, no sentido de que nela estdo registradas, sem diferenciagdes, tanto o gréo
de areia como a catedral. E esse “plano de imanéncia” que configura a fotografia seu valor
documental e é também o que iré lhe proporcionar grandes hostilidades.

Com o passar dos anos, a fotografia se desenvolveu tanto na area técnica como na
esfera conceitual. Para Kossoy, 0 “consumo crescente e ininterrupto ensejou o gradativo
aperfeicoamento da técnica fotografica” (KOSSOY, p. 25). J& de acordo com Sousa (2000),
com o advento dos géneros fotjornalisticos, houve uma transicdo do reino da verdade para um
reinado do credivel, onde, inclusive através de manipulagdes, buscava-se uma imagem que
fosse verossimil, ao invés de verdadeira.

Voltando a Dubois (1990), este sustenta que, enquanto no século XIX, a percep¢do
gue predominava acerca da fotografia era a de um “espelho da realidade”, no século XX, o
discurso da mimese € substituido pelo ponto de vista que percebe o produto fotografico como
uma “transformacdo do real”. Segundo o autor, esse discurso j& estava presente no século
XIX, porém de maneira um tanto quanto apagada e ganhou forca no século seguinte, como
demonstra a partir do discurso em trés &reas distintas de conhecimento.

No discurso da fotografia como transformacdo do real, Dubois resgata o texto do
psicologo Rudolf Arnheim publicado, originariamente em alemdo, no ano de 1932 e,

posteriormente, no ano de 1957, em inglés, na coletanea Film as Art, onde combate o discurso
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do mimetismo de maneira negativa, desconstruindo a concepcao de que a fotografia imita o
real tal qual ele se apresenta. Para isso, Arnheim utiliza, basicamente, trés argumentos

principais:

Em primeiro lugar, a fotografia oferece ao mundo uma imagem
determinada a0 mesmo tempo pelo angulo de visdo escolhido, por sua distancia do
objeto e pelo enquadramento; em seguida, reduz, por um lado, a tridimensionalidade
do objeto a uma imagem bidimensional e, por outro, todo o campo das variacfes
cromaticas a um contraste branco e preto; finalmente, isola um ponto preciso do
espaco-tempo e é puramente visual, excluindo qualquer outra sensagdo olfativa ou
tatil. (DUBOIS 2009, p. 38)

Dubois também se vale de discursos aos quais atribui “um carater mais ou menos
francamente ideoldgico.” Nesse ponto, o autor cita os trabalhos de Hubert Damisch (1963) e
Pierre Bourdieu (1965). Ambos insistem no fato de que a camara escura, ao contrario do
pensamento relacionado ao carater mimético da foto, apresenta uma concepg¢do convencional
do espaco, baseada na perspectiva renascentista e, dessa forma, ndo consideram, os autores,
uma méquina imparcial, inocente ou neutro. Dubois também se apoia em de todo o trabalho
dos Cahiers du Cinema, destacando a edi¢do n° 268-269, de 1976, mais especificamente um
artigo do critico Alain Bergala intitulado “La Pendule”. No texto, Bergala denuncia,
essencialmente, a chamada foto-scoop, a fotografia de imprensa que, por sua espetacularidade,
torna-se simbolo dos grandes acontecimentos.

Por fim, a dltima categoria tomada como exemplo por Dubois para demonstrar a
renovacdo do pensamento acerca do dispositivo fotografico € de carater antropologico. O
autor apresenta um caso relatado em um artigo do fotografo Allan Sekulla (1981) em que
comprova a codificacdo cultural da imagem fotografica, refutando a nogdo de espelho do real,
de imagem transparente. O relato trata de um episddio em que uma aborigine ndo reconheceu
o proprio filho em uma fotografia mostrada por um antropdlogo. Ela apenas deu-se conta
quando o antropologo chamou-lhe a atencéo para os detalhes da imagem. Segundo esse relato,
o dispositivo fotogréfico s6 pdde ser entendido, assimilado ap6s uma decodificacdo da
mensagem.

A partir dessas concepcdes abordadas, Dubois considera que a fotografia era vista
como um simbolo peirciano, isto €, sua representacdo se da por convencdo. Ndo mais a
semelhanga nem a imitagdo, mas uma construgdo para a qual € necessaria uma carga cultural e

historica que permita decodificar a mensagem transmitida.
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A partir dessas novas reflexdes relacionadas a natureza fotografica, houve um
redirecionamento das questdes levantadas, inclusive contestando sua utilizagdo em analises
cientificas. Afinal de contas, o produto fotografico passa a ser visto como um simulacro do
mundo, uma ilustragdo, uma transformacéo do real ao invés de constituir sua transparente e
perfeita copia.

E também a partir dessa aparéncia de real onde muitos pensadores vdo embasar seus
argumentos ao separar a fotografia do campo da arte. Porque conforme Rouillé explica, a
pintura, segundo Eugene Delacroix, por exemplo, em termos platonicos, “pode pretender a
semelhanga”, enquanto a fotografia “estaria irremediavelmente condenada & dessemelhanca”.
(ROUILLE, p. 74). De acordo com o pintor, assim como com o escritor Francis Wey, também
citado por Rouillé, o produto artistico surge através da criacdo humana, possuindo, dessa
maneira, uma “semelhanca interna e espiritual da copia-pintura”, opondo-se “a semelhanca
externa e material do simulacro-fotografia”.

De acordo com a linha de pensamento de Phillippe Dubois, a terceira concepgéo
acerca do produto fotografico enquadra-se, segundo a perspectiva do peirciana, como indice,
isto €, a representacdo se da pela contiguidade fisica com o objeto representado, com o
referente, na linguagem barthesiana. Essa ligagdo fisica é mediada pelo Sol, ou seja, a partir
da incidéncia dos raios solares no material fotossensivel, da-se a imagem. Portanto, a
fotografia passa a ser vista, primordialmente, como indice, devido a essa caracteristica
fundamental, sem a qual € impossivel ocorrer formacédo da imagem.

Em suas reflexbes sobre a fotografia, contidas no livro A Cémara Clara, Roland
Barthes afirma que “o Referente da Fotografia ndo é o mesmo que o dos outros sistemas de
representacdo” (BARTHES, p. 114). Isso porque o “referente fotografico” ndo é “a coisa
facultivamente real, mas a coisa necessariamente real que foi colocada diante da objetiva, sem
a qual ndo haveria fotografia” (BARTHES, pp. 114 e 115). “Em suma”, afirma-nos Barthes,
“referente adere” (BARTHES, p. 16).

No mesmo sentido, Phillippe Dubois cita um artigo elaborado por Pascal Bonitzer, da
Cahiers du Cinema, refletindo sobre o artigo da edicdo anterior, escrito pelo colega Alain
Bergala, e ja citado nesse trabalho. Bonitzer concorda com a critica de seu colega acerca do
sensacionalismo proporcionado pela utilizacdo da grande angular de maneira a isolar, em sua
soliddo, um vietnamita chorando sob um guarda-chuva, entretanto, ele chama a atengéo para o
fato inquestionavel de que, apesar da enunciacdo jornalistica adotada ser condenavel, o

vietnamita estava ali chorando.
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Importante ressaltar que essa perspectiva aborda o carater fotografico destacando
muito mais o processo de producdo da fotografia em si do que o produto ja consumado. Isto é,
ao caracterizar a fotografia como indice, toma-se como base 0 momento da inscri¢cdo dos raios
solares no material foto sensivel. Esse contato fisico confere a fotografia, seu carater indicial.
A imagem fotografica sé é possivel através dessa media¢do que faz com que a imagem da
coisa fotografada, o referente de Roland Barthes, seja impressa e eternizada.

Phillippe Dubois inclui-se dentre os autores que pensam a fotografia segundo essa
concepcao indiciaria que entende que a imagem fotografica assume, primordialmente, a
caracteristica de indice devido a essa contiguidade fisica, fundamental para a existéncia da
imagem, podendo, em um segundo momento, assumir caracteristicas de simbolo e icone. Ou
seja, a fotografia € antes de tudo um traco do real, para somente depois se assemelhar e ganhar
sentido.

Para Rouillé (2009), o fato de que, tecnicamente, para haver foto seja necessario haver
a coisa fotografada, ndo nos permite reduzi-la a um mero registro, a uma mera designacéo.
Para o autor, “o principal é que essa postura tedrica considera como o real apenas corpos,
coisas e estados de coisas, nunca 0s acontecimentos incorporais que intervém na fronteira das
coisas e dos enunciados” (ROUILLE, p. 136)

2.2 A Fotografia-documento

Tendo a fotografia surgido concomitantemente a sociedade industrial, prontamente ela
foi utilizada de maneira a registrar e documentar esse momento. O desenvolvimento técnico
proporcionado pela propria expansdo da industria proporcionou a fotografia a possibilidade de
ganhar espaco, mas, sobretudo, a mudanca do pensamento e, consequentemente, a mudanca
de necessidades decorrentes dessa transformacdo social concedeu a pratica fotografica o

status de ferramenta fundamental para atender aos novos propoésitos da época.
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2.2.1 Fungdes do documento

Assim, a fotografia, como documento, passa a exercer diversas funcdes as quais foram
bem explicitadas por André Rouillé (2009). O autor apresenta, assim, cinco fungdes, quais
sejam: arquivar, ordenar, modernizar os saberes, ilustrar e informar. A seguir, buscarei
descreve-las sucintamente, tendo em vista a importancia de termos um conhecimento acerca
de suas caracteristicas. Entretanto, ressalto que, dentre essas funcgdes, aquela que mais
interessa aos propositos deste trabalho é a fungéo de informar.

Partindo da necessidade que o homem moderno tinha em adquirir conhecimentos
pormenorizados acerca de tudo aquilo que fosse possivel obter, surge a funcdo de
arquivamento, pois “uma das grandes fun¢des da fotografia-documento tera sido a de erigir
um inventario do real, sob a forma de albuns e, em seguida, de arquivos” (ROUILLE, p. 97).
E a partir desse arquivamento, floresce a funcao de ordenar. Porque o album “nédo agrupa, néo
acumula, ndo conserva nem arquiva sem classificar e redistribuir as imagens, sem produzir
sentido, sem construir coeréncias, sem propor uma visao, sem ordenar simbolicamente o real”
(ROUILLE, p.101). Enquanto a fotografia fragmenta, o album e o arquivo reunificam esses
fragmentos, mas ndo no sentido de monté-los como um quebra-cabeca, “mas construir uma
‘unidade ulterior’: uma unidade e uma totalidade que seriam somente o ‘efeito’ do multiplo e
de suas partes descosidas” (ROUILLE, p. 104).

Outra funcdo apontada por Rouillé é a de modernizar os saberes. O uso da fotografia
pela ciéncia se deu, principalmente, com a intencdo de abolir as subjetividades presentes nas
ilustracBes produzidas pela mdo humana. Desta forma, diferentes areas como a medicina, a
geologia, astronomia, dentre outras, utilizar-se-iam dos clichés fotograficos para tornar visivel
0 que ndo era perceptivel pelo olho, criar novas visibilidades.

A fotografia também se propde a ilustrar, alias, para Rouillé (p. 123) “as funcGes da
fotografia nunca excederam verdadeiramente a simples ilustracdo” em todos os campos e em
todas as partes, mas principalmente com a evolucdo e o desenvolvimento da publicidade, o
carater ilustrativo da fotografia ganhara destaque nos catalogos de produtos e folhetos
publicitarios.

Por fim, a funcdo de maior importancia atribuida a fotografia-documento € a funcéo de
informar. O carater informativo da fotografia teve bastante destaque e ganhou forca durante
os periodos de guerra, quando houve uma grande alianga entre a fotografia e a imprensa e o
surgimento da figura do fotorrepdrter. Rouillé destaca que para a fotografia poder informar,
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havia a necessidade de que sua difusdo, divulgacdo pudessem ser efetivas. Para tal, seria
fundamental aliar as ferramentas fotogréaficas as ferramentas de impresséo. Portanto, foi o
desenvolvimento das técnicas de imprensa que proporcionou aos profissionais relacionados
com a fotografia difundirem seu trabalho de maneira eficaz. Nessa época, mais precisamente
em 1928, surge o semanario francés Vu, criado por Lucien Vogel e que reuniria fotdgrafos
renomados como tais Man Ray e Robert Capa.

2.2.2 Fotodocumentarismo

O fotodocumentarismo nasce na linha da ndo-manipulagdo, documentagdo do real
encontrado pelo fotdgrafo, incorporando-se ao fotojornalismo®. A partir desse ponto, criam-se
duas novas ideias: a do criador-fotografo e, a partir destes, a ideia de construcdo social da

realidade, como explica Sousa:

Mas esta foi também a linha de partida para a interpretacdo fotojornalistica
do real, até porque as percepcdes que dele se tém sdo dissonantes da realidade em si
e, neste sentido, sdo sempre uma espécie de ficcdo. Legitimam-se, assim, 0s
criadores-fotografos, que olham para si mesmos como participantes num jogo que ha
muito deixou de ser um mero jogo de espelhos, para desembocar no jogo bem mais
elaborado e complexo dos mundos de signos e de cédigos, de linguagem e de
cultura, de ideologia e de mitos, de historia e tr5adigBes, de contradicles e
convencoes. (SOUSA, 2000, p. 10)

Desde os primdrdios da atividade fotojornalistica, o tema mais privilegiado foi a
guerra. Alias, foi gracas aos relatos fotogréficos da guerra que o fotojornalismo se
desenvolveu. Relatos da Guerra da Crimeéia, em 1855, obtidas por Fenton, foram publicadas
na imprensa sob formas de gravuras. Esse foi o primeiro passo rumo ao desenvolvimento do
fotojornalismo. “Da Guerra da Criméia em diante, todos os grandes acontecimentos serdo

reportados fotograficamente”. (SOUSA, p. 35).

! Nesse sentido, adotaremos a abordagem acerca do fotojornalismo no sentido lato que Sousa entende
como “a atividade de realizacdo de fotografias informativas, interpretativas, documentais ou ‘ilustrativas’ para a
imprensa ou outros projetos editoriais ligados a producdo de informacédo de atualidade”. SOUSA, J. Pedro. Uma
historia critica do fotojornalismo ocidental. Chapecé: 2000, p. 12.
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No final do século XIX surgem as primeiras revistas essencialmente fotograficas e a
fotografia comeca a se impor na imprensa. Para tanto, foi de grande importancia a difuséo dos
meios impressos de informacéo e o surgimento de novos processos de impressao, bem como
de tecnologias emergentes. Em 1888, surge a primeira cdmera Kodak. “Com ela a fotografia
promove-se definitivamente a medium de uso massivo e democratiza-se.” (SOUSA, p. 45).

A Primeira Guerra Mundial foi o primeiro grande evento a produzir um fluxo
constante de fotografias. O surgimento e desenvolvimento do fotojornalismo moderno esta
intimamente ligado a esse grande confronto. J& durante a Republica de Weimar (1918-1933)
florescem na Alemanha as artes, as letras e as ciéncias. “Este ambiente repercute-se na
imprensa e, assim, entre 0s anos vinte e trinta, a Alemanha torna-se o pais com mais revistas
ilustradas e onde irdo nascer verdadeiramente os fotojornalistas modernos.” (SOUSA, p. 72).
Mais tarde, influenciadas pelas revistas alemads, surgiriam outras importantes publicacGes, na

Europa e nas Américas®.

2.2.3 Fotodocumentarismo de den(incia social

De acordo com Paulo César Boni (2009), “o fotodocumentarismo de dendncia social
documenta fatos sociais e seus contextos [...] transmitem mensagens, com a proposta de
denunciar problemas”. A intengdo desses fotografos € dar ao leitor, que ndo estd 14, um
testemunho de ‘como é’ ou ‘o que sucedeu’ e ‘como sucedeu’. “Com o documentarismo
estabelece-se uma das grandes motivacdes da fotografia no século XX: o desejo de conhecer o
outro.” (SOUSA, p. 55).

Nesse sentido, para Sousa (p. 54), “a obra fotodocumental do escocés John Thomson
assinala o inicio “real” da fotografia de compromisso social”. Em 1877, Thomson publicou o
livro Street Life in London onde buscava retratar as pessoas em seu ambiente de trabalho, a

vida das ruas londrinas, os oficios desempenhados pela populacdo (FIGURA 2).

2 Dentre as revistas destacam-se a \u, a Regards, a Picture Post e a Life.
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Figura 2
John Thomson/The British Library. Londres (Inglaterra), 1876-7

A essa época, a fotografia documental de cunho social ndo tinha o destaque
consagrado a fotografia de Guerra pela imprensa da época. Assim como Thomson,
precursores dessa vertente, como os fotografos, Jacob Riis e Lewis Hine, tiveram dificuldades
em publicar na imprensa seus trabalhos, fazendo-o normalmente em albuns. Riis, com o
auxilio do flash de magnésio, conseguiu fotografar os lugares mais escuros e mal afamados
com a intencéo, que ele acreditava fielmente, de poder usar suas fotografias como arma para
transformar a realidade dessas pessoas e, de fato, contribuiu como poucos para, através de sua
critica social mediada pela fotografia, transformar a mentalidade e promover reformas em
diversos campos sociais (FIGURA 3).
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Figura 3
Fonte: Jacob Riise, Nova lorque (EUA), 1888

J& o socidlogo e jornalista Lewis Hine foi “o primeiro herdeiro de Thomson e Riis”
(SOUSA, p. 59). Quando Hine decidiu por empenhar-se na fotografia de dendncia social,
buscou mostrar as situacdes que queria ver transformadas. Trabalhou para o National Child
Labour Comitee® fotografando criancas que trabalhavam por mais de 12 horas seguidas em
fabricas e minas (FIGURA 4). Suas fotografias sdo mais sensiveis do que as de Riis e 0 seu

trabalho contribuiu para alterar a legislacdo norte-americana sobre o trabalho infantil.

® Fundacdo sem fins lucrativos que atua desde 1904 nos Estados Unidos com a misséo de promover os
direitos, dignidade, bem-estar e educacdo para criancas e jovens relacionadas com o trabalho. Informacéo
retirada do site http://www.nationalchildlabor.org/
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Lewis Hine, Carolina do Sul (EUA), 1908

A via iniciada por estes fotografos deixou marcas no fotojornalismo e, nos anos trinta,
teria um novo impulso como projeto Farm Security Administration (FSA). Como explica
Sousa, no momento histérico em que o governo dos Estados Unidos cria o programa do New
Deal”, cria-se, dentro desse programa econdmico, o que vai ser chamado de Farm Security
Administration com o intuito primordialmente propagandistico no sentido de retratar os
resultados do programa governamental. Entretanto, devido ao sentido critico e denunciante
aliados a qualidade de muitos fotografos que participaram do projeto, o FSA acabou por se
tornar uma arma importante para despertar a consciéncia social, independentemente dos
possiveis constrangimentos causados ao governo. Profissionais como Dorothea Lange e
Walker Evans, estavam entre os primeiros fotografos a participar das missGes do FSA. A
primeira mostrou-se uma excelente retratista, produzindo a fotografia que ficou tornou-se o
simbolo do projeto (FIGURA 5), enquanto Evans destacou-se por buscar enquadramentos

centralizados e equilibrados de maneira a ndo dificultar a interpretacdo da cena registrada.

* O Novo Acordo, na traducéo literal para o portugués foi o nome dado a uma série de medidas
implementadas pelo governo dos Estados Unidos, entre os anos de 1933 e 1937, com objetivo de recuperar a
economia do pais e assistir aos prejudicados pela depressdo econémica de 1929, também chamada de Grande
Depressao.
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Figura‘l
Dorothea Lange, Califérnia (Estados Unidos), 1933

2.2.4 O apogeu e o declinio da fotografia-documento

Desde o seu nascimento, o fotojornalismo privilegiou o tema da Guerra. Foi a partir
dos registros de conflitos que a técnica desenvolveu-se no ocidente, sendo que a Guerra da
Criméia foi o acontecimento que proporcionou, em um primeiro momento, esse tipo de
registro. Ao longo dos anos, todas as guerras que vieram a eclodir foram devidamente
reportadas pelos fotorrepdrteres que detinham a prerrogativa da informacao diretamente do
front.

No periodo que se sucedeu a 22 Guerra Mundial, surge uma gama de excelentes
fotografos, além de Henri Cartier-Bresson e Robert Capa, que ja fotografavam antes mesmo
da Guerra. Juntam-se, a esses dois profissionais, outros dois, David Seymour e George
Rodger, para criar a Magnum, “talvez, a mais mitica das agéncias fotograficas” (Sousa, p.
140). Organizada como uma cooperativa de fotdgrafos, a Magnum destacou-se pela qualidade

fotografica, além do carater humanista de seus profissionais.
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Para Sousa (2000), a fotografia humanista encontraria 0 seu expoente na exposi¢ao
The Family Of Man. Organizada por Edward Steichen, em 1955, a exposi¢do celebrou a
fotografia dos chamados concerned photogrphers®. Através de 503 fotografias, de 68 paises,
sobre a vida do homem no planeta, desde 0 nascimento até a morte, passando por todas as
etapas da vida, o objetivo era mostrar que todos os homens seriam iguais, que a vida era
semelhante em toda a Terra e que todos os seres humanos seriam uma grande familia. A
importancia dessa exposi¢cdo para o fotodocumentarismo é flagrante, visto que a partir das
reacOes acerca do seu conteudo, o fotojornalismo passou a abordar outros temas, quais sejam,
as drogas, a familia, o ambiente, etc.

Foi durante esse periodo, por volta das décadas de 50, 60 do século XX, que a
fotografia-documento comecou a atingir seu auge, mesma época em que Cartier-Bresson

publica seu afamado artigo, “O Instante Decisivo”:

Henri Cartier-Bresson publica “L’instant décisif” em 1952, no momento em
que o mundo traumatizado pela Guerra estd a procura de novos valores, e em que a
modernidade, que se anuncia, é acolhida como a promessa de um futuro melhor. E a
época anterior a televisdo e as grandes utopias da comunicagdo. As revistas
ilustradas, como Paris-Match, na Franca, ou Life, nos Estados Unidos, detém a
quase exclusividade da difusdo da informacdo visual, e os reporteres-fotograficos
tém a missdo de coleta-los por todo o globo. (ROUILLE. 2009. p.137)

Seguindo pela mesma linha de Dubois, que vé na fotografia uma relacdo fisica com
seu referente, Cartier-Bresson (1952) descreve o instante (ou momento) decisivo como o
instante em que todos os elementos necessarios para capturar aquele momento. Ele compara,
em certa medida, o fotografo ao cacador, que deve se aproximar da caca de maneira
sorrateira, sem despertar a atencdo. Somente assim, para Cartier-Bresson, é possivel retratar o
real tal qual ele deve ser, sem intervir, ainda que indiretamente, na cena registrada.

Assim, o mito do fotorrepdrter assumira seu carater mais célebre durante a Guerra do
Vietnd (1955-1975). Conforme Rouillé (2009), este foi o conflito mais amplamente divulgado
na imprensa e, também, marcou o inicio da crise da fotografia-documento e a ascensdo da

televisdo como meio de comunicagdo predominante. E exatamente a televisao que se tornaria

® Os fotégrafos engajados (na traducdo ao portugués) sio fotdgrafos que demonstram forte preocupacéo
com o0s problemas sociais encontrados no mundo e que expressam essa preocupacdo em suas fotografias.
Segundo Sousa, essa tradicdo celebrada na exposicdo The Family Of Man é resgatada, mais trade por fotégrafos
como Sebastido Salgado. SOUSA, J. Pedro. Uma histdria critica do fotojornalismo ocidental. Chapecd: 2000,
p. 145.
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a principal inimiga da fotorreportagem e 0 seu crescimento um dos principais fatores que
transformariam as praticas fotojornalisticas. Mas, em outros campos, como a medicina por
exemplo, novas tecnologias também apareceriam e suplantariam a técnica fotografica em suas
funcdes (ROUILLE, p. 138).

O que aconteceu, segundo Rouillé, a partir desse momento, foi uma desvalorizagdo da
imagem-acdo. Primeiramente, apds o conflito no Vietnd, quando a imprensa teve pela
primeira e Ultima vez total, ou quase total, liberdade no que diz respeito a cobertura dos
eventos e divulgacdo das imagens, as guerras subsequentes foram marcadas por um forte e
rigido controle militar. A partir da experiéncia do Vietnd, governantes e politicos também
comegaram a gerenciar suas imagens, controlando os fotdgrafos de maneira tal que as fotos
divulgadas seriam praticamente todas iguais.

Com esse fechamento para as imagens e a televisdo tornando-se o principal meio de
veiculacdo dos eventos, a fotgrafia-documento comeca a perder o elo com o mundo. Cada vez
mais, novas préaticas fotograficas surgem exatamente no viés contrario ao pregado pelos
fotografos das décadas anteriores. Rouillé exemplifica casos em que as proprias imagens
televisivas sdo fotografadas, ou entdo encartes, catalogos, e até mesmo clichés. O carater
indiciario da fotografia comeca a ser posto a prova no sentido em que ndo ha mais uma
relacdo direta entre coisa e imagem e € nesse sentido que desponta o regime da fotografia-
expressao onde, ao contrario do que era apregoado pelo documento que pretendia ser a
impressdo direta do real, assume-se o carater indireto, subjetivo, onde entre imagem e coisa
interpdem-se outras imagens, outros fatores, outros elementos que interferem em seu produto

final.

2.3 A Fotografia-expressao

A partir do momento em que a fotografia produzida enquanto documento (que registra
a realidade encontrada pelo fotografo) perde forga, comeca a emergir uma visdo diferente por
parte dos profissionais do meio. A visdo adotada por aqueles que se apoiavam na ordem do
indice, proposta por Charles Peirce (1895) e desenvolvida por Roland Barthes (1980) e
Phillippe Dubois (1990), onde a fotografia mantém com o seu referente uma relacdo direta em
que o trabalho do fotégrafo limita-se a registrar suas impressdes visuais em imagem, sera, aos

poucos, substituida por um carater mais autoral da fotografia.
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O regime fotografico que passa a predominar concebe a fotografia muito mais como
uma imagem construida do que uma imagem recortada a partir do real, meramente registrada
e impressa. Nesse sentido, Rouillé (2009) apresenta o conceito de mapa: “a imagem
fotografica ndo é um decalque, mas um mapa da coisa: menos uma duplicacdo do que um
operador” (ROUILLE, p. 167). A fotografia-express&o assume o seu carater indireto sem, no
entanto, negar as fun¢des documentais. Ha uma reorientacdo dos enunciados fotogréaficos, um
redirecionamento do olhar. Ao invés de buscar 0 “momento decisivo” e registra-lo como ele
se da com todas as suas impressdes, busca-se construir uma imagem e exprimir do evento um
sentido a partir da vis&o, do olhar do fotografo.

De acordo com Rouillé (2009), ainda na década de 1950, o primeiro a entender essas
transformacdes seria o suico Robert Frank. Através do projeto Les Américains (FIGURA 6),
buscou uma nova visdo acerca dos Estados Unidos da América rompendo com a concepcao
do documento que privilegiava a perspectiva. Conforme Sousa (2000), em seu projeto Les
Américans, de 1958, “Frank renuncia a objetividade do olhar, revoluciona a reportagem”
(SOUSA, p. 148).

Figura 6
Robert Frank, Estados Unidos, 1958

O projeto fotografico de Frank € inovador, e até mesmo transformador, no sentido em
que h& uma mudanga radical na intencdo do fotégrafo. Ao invés de fotografar acontecimentos,
ou entdo celebridades, ele percorre o pais fazendo imagens de situacdes cotidianas, banais,
corriqueiras, de cidaddos anénimos em suas tarefas diarias, sem que haja um fato estritamente

jornalistico a ser registrado. Além disso, as tecnicas adotadas por Frank, seus



32

enquadramentos, buscam novas formas de ver o mundo ao redor. Por vezes, joga sua camera
para o alto com o retardador armado para que a imagem “aconteca sozinha”.

A partir de Les Americains e, mais adiante, com outros fotografos aderindo as suas
propostas, o0 “eu” do operador passa a se interpor mais claramente entre a imagem e o real. Na
verdade, essa presenca do autor sempre esteve presente na imagem fotogréfica, tendo em vista
que, “a fotografia nunca registra sem transformar, sem construir, sem criar” (ROUILLE, p.
77). O que passa a acontecer, entdo, € uma intencdo autoral. O pensamento (equivocado,
segundo Rouillé) atrelado ao indice da lugar ao pensamento que entende a fotografia como
um processo de construcdo, além do simples registro.

De fato, isso ndo significa refutar de um todo o carater indiciario da fotografia, a
necessidade da coisa real, mas antes afirmar que essa € uma necessidade material que nédo
define a esséncia da fotografia. Conforme Rouillé, a necessidade da presenca do referente
Barthesiano “constitui apenas a base da imagem, o solo material e temporal sobre o qual ela
se estabelece” e “a base da imagem consiste apenas de suportes necessarios, mas esses, de
modo nenhum, s&o o conjunto daquilo que sustentam” (ROUILLE, p. 220).

Ha, portanto, uma conciliacdo do documento com a expressdo em que a fotografia
deixa de ser entendida como uma forma de capturar a realidade e passa a ser uma forma de
transformar e atualizar o real. N&o h& uma reproducdo de um real preexistente, mas a criagcao
de um novo real, o real fotografico. Essa criacdo depende da atitude ativa do fotdgrafo, com
sua visdo do mundo, mas também ha uma maior aproximacdo e, consequentemente,

participacao do Outro, do sujeito fotografado, ao passo em que esse processo se desenvolve.

2.3.1 A valorizagao do Outro

Dentro dessa nova perspectiva em que o campo da fotografia se insere, mais
sensivelmente a partir dos anos 1970, ha também o desenvolvimento de uma nova relagédo
entre fotografo e fotografado. Justamente em virtude da atitude que visa a construir uma
imagem, ao invés de simplesmente extrai-la, h4 uma aproximacdo, um didlogo estabelecido
entre o operador e 0 sujeito.

Essa nova abordagem vai a contramdo do que apregoava, por exemplo, Cartier-
Bresson (1952). O fotdgrafo francés comparava a sua atividade aquela exercida pelo cagador,

que deve espreitar a caca e, sem ser visto nem notado, captura-la. Além disso, Cartier-Bresson
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acreditava que somente sem a interferéncia do fotdgrafo seria possivel extrair a esséncia
daquele acontecimento, daquele momento. E para ele, trata-se do instante decisivo, o
momento definidor da cena fotografada, instante em que o fotdgrafo conseguiria reunir todos
o0s elementos necessarios para representar 0 momento.

Para tal, Cartier-Bresson afirma ser essencial a proximidade do fotégrafo com o
assunto, entretanto, uma proximidade discreta, sem interferir na situacdo, sem dialogar com
ela, pois, de outra forma, “o fotografo podera tornar-se uma figura intolerantemente
agressiva”®.

Esse procedimento, com o intuito de registrar uma cena sem tornar-se parte dela,
acaba, de certa maneira, por transformar o sujeito em simples objeto, em coisa fotografada.
Trata-se de uma tentativa de extrair uma imagem natural daquele sujeito sem que haja de sua
parte um posicionamento consciente, uma mudancga de postura, uma pose. Nesse sentido,
Roland Barthes (1980) afirma que, ao se deparar diante da objetiva, “tudo muda, ponho-me a
‘posar’, fabrico-me instantaneamente um outro corpo, metamorfoseio-me antecipadamente
em imagem.” (BARTHES, p. 22).

E exatamente no sentido oposto que ird se desenvolver, mais notadamente a partir da
década de 1990, uma fotografia que procura representar o sujeito de uma maneira mais
pormenorizada. Como afirma Rouillé (2009), normalmente voltada para a vida dos excluidos,
essa forma de expresséo necessita de um tempo maior para sua realiza¢do, pois a interagéo
fotografo-sujeito deve ser experimentada durante algum tempo para que a construcdo dessas
imagens seja mais aprimorada. Além disso, dentro dessa perspectiva, trabalha-se sempre com
imagens, no plural, e ndo uma Gnica imagem, um Gnico momento.

Rouillé também menciona a reportagem dialégica como forma de proximidade ao
sujeito fotografado. Afastada do fotojornalismo diario que prefere o furo, a imagem feita as
pressas, nesse tipo de reportagem, ha um engajamento de cada uma das partes para tornar a
fotografia, o resultado do produto fotografico. E esse resultado, fundamentalmente, consiste
mais em tornar visivel do que em reproduzir o visivel. Ha uma substituicdo da fotografia que
“captura” a imagem transformando o fotografado em “presa” por uma que constroi e exprime
uma realidade proporcionando ao sujeito, também, uma maior participacao no processo.

Assim, com uma mudanga na maneira com que se percebe a constru¢do da imagem
fotogréfica e a consequente valorizacdo daquele que € fotografado, ha uma maior preocupacéo

com os sentidos produzidos e com as intengdes fotograficas por parte do autor. O fotografo,

® Frase extraida do texto L’instant decisif, (O Momento Decisivo) escrito pelo fotégrafo Henri Cariter-
Bresson.
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em geral, passa a expressar a sua visao, seu ponto de vista acerca dos assuntos escolhidos,
mas a sua expressdo ndo afasta ou ignora o outro, ndo o trata como uma coisa a ser registrada,

pelo contrario, aproxima-se dele de maneira a valorizar a sua imagem e a construir essas
imagens a partir dessa aproximacao.
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3 0O RETRATO FOTOGRAFICO

Nesta etapa, serdo abordados os aspectos historicos e sociais do retrato fotografico,
com vistas a delinear seu desenvolvimento e a sua importancia dentro da sociedade ocidental.
Para isso, serdo analisadas questdes referentes as transformacgdes ocorridas nesta sociedade
que proporcionaram a expansdo do uso da tecnica fotografica como representacdo do
individuo. Buscaremos, na obra de autores que se dedicaram ao estudo deste produto
fotogréfico, os elementos necessarios para tragar o seu percurso ao longo do tempo. Desta
forma, faremos uso de conceitos desenvolvidos por Giséle Freund (1995) que relaciona a
historia da técnica fotogréafica a sociedade, abordando a importancia do uso do retrato como
elemento representativo da classe burguesa emergente; Annateresa Fabris (2004) que
problematiza o conceito do retrato fotografico a partir da analise de estratégias para a
construcdo artificial da imagem, bem como seus diferentes usos por parte da sociedade;
Roland Barthes (1980) que analisa e reflete, sob a perspectiva daquele que é fotografado e que
observa a fotografia, acerca dos elementos presentes na representacdo fotografica de pessoas;
Jorge Pedro Sousa (2002) que examina a técnica do retrato inserida na pratica jornalistica,
apresentando conceitos e técnicas préprias desse género.

3.1 O retrato como representagao social

Antes mesmo do surgimento da fotografia, o retrato pictorico ja era vastamente
empregado, dentro da perspectiva renascentista, especialmente para retratar figuras de nobres
e aristocratas. Com o surgimento e desenvolvimento da técnica fotogréfica (diminuigdo do
tempo de exposicdo principalmente) o retrato passa a ser uma de suas principais funcdes e
passa a substituir, nesse aspecto, a pintura. Gisele Freund (2004) afirma que a ascensdo de
camadas da populagdo, notadamente a classe burguesa, em dire¢cdo a uma maior
representatividade politica e econdmica estd diretamente associada ao processo de
desenvolvimento de técnicas que teve a sua Ultima evolugdo concretizada com o advento do
retrato fotografico.

O carater mimético atribuido a fotografia, a0 mesmo tempo em que a afastava da arte,
segundo a concepcdo de alguns criticos da época, proporcionava que sua utilizacdo no que diz
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respeito ao registro documental ganhasse forca. Nesse sentido, um dos géneros que teve a
possibilidade de se desenvolver, desde 0 momento em que a evolugdo da técnica permitiu, foi
o retrato fotogréafico. A substituicdo ao retrato pictorico deveu-se a infalibilidade atribuida ao
traco do sol. Nesse sentido, Walter Benjamin (1931), afirma que “a partir de 1840, a maioria
dos inumeros miniaturistas se tornaram fotografos profissionais” (BENJAMIN apud
DUBOIS, p. 65).

Annateresa Fabris (2004) afirma que o retrato pictorico comeca a ser questionado no
século XIX devido as transformacdes da sociedade moderna. Ha o surgimento e a afirmacéo
da classe burguesa que deseja uma representacdo em tais moldes. Entretanto, por ndo poder
adotar o formato aristocratico, opta pela miniatura, pela silhueta e pelo fisionotraco’. Assim, a
fotografia surge de maneira a impulsionar esse tipo de representacdo. Entretanto, no inicio do
desenvolvimento do retrato fotografico, Fabris destaca que o elevado preco cobrado por
fotografos, dentre os quais Félix Nadar, para suas producles restringe o retrato apenas ao
alcance da alta burguesia. Nesse sentido, mais tarde, a criacdo do cartdo de visita, por Eugéne
Disderi, barateara consideravelmente os custos de producado, tornando-a acessivel as parcelas
menos abastadas da classe burguesa. Nadar realizou retratos fotograficos de indmeros
intelectuais da época, tais como o poeta Charles Baudelaire , o pintor Eugéne Delacroix e o
desenhista Gustave Doré (FIGURA 7). Ao trabalho fotografico de Nadar, Freund (1995)
atribui um caréater artistico, tendo em vista sua sensibilidade em fazer o uso correto do seu
equipamento. Qutra caracteristica ressaltada pela autora é a proximidade e a relacdo de

amizade que Nadar nutria com seus fotografados.

" Segundo Fabris, trata-se de “uma imagem mecanica, obtida a partir do desenho dos contornos do rosto
transposto para uma gravura em metal, que encanta a clientela por sua exatiddo sem precedentes, tomada como
sinal de autenticidade.” FABRIS, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotografico. Belo
Horizonte: 2004, p. 29.
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Figura 7
Nadar, retrato de Gustave Doré, 1859

Dando-se conta do potencial mercadoldgico inerente & cultura do retrato, em 1854,
Disdéri patenteou a carte de visite, sua famosa invencdo. Através do desenvolvimento de uma
técnica mais barata que permitia reunir diversos clichés em uma unica chapa, Disdéri, ligado
aos valores de mercado, consegue difundir a carte de visite devido ao baixo valor, o pequeno
formato e a possibilidade de imprimir varios exemplares. Basicamente, o0 invento consistia em
uma fotografia, normalmente um retrato, colada sobre um cartdo suporte e que possibilitou
difundir os retratos de personalidades politicas, religiosas, artisticas, literarias, dentre outras
areas. Como atesta Rouillé (2009), “durante uns dez anos fara um enorme sucesso, e vai
tornar-se uma verdadeira mania entre as classes burguesas” (ROUILLE, p. 53).

Os cartdes de visita exerceram a funcdo de construir a identidade do sujeito perante a
sociedade. Fabris (2004) nos diz que a partir do retrato no cartdo de visita criavam-se
estereotipos que se sobrepunham ao individuo, “destacando o personagem em detrimento da
pessoa.” (FABRIS, p. 29). Para tal, o retratado posava diante de um cenario, com suas
melhores roupas, geralmente de pé, para poder representar melhor a teatralizacdo da pose.
Todos os acessorios presentes na fotografia ndo tinham como objetivo buscar efeitos

plasticos, mas sim uma simbologia social. Nessas fotografias, ainda que haja uma
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preocupacao em buscar uma fisionomia agradavel, o rosto acaba por se tornar um elemento
secundario, o foco principal é a pose, 0 ambiente, as roupas.

Com outros propésitos, a partir de 1888, o criminologista francés Alphonse Bertillon
desenvolve o famoso retrato duplo, de frente e de perfil, para auxiliar no controle e na
identificacdo de criminosos. O uso do retrato fotografico aqui tem uma intencédo
eminentemente cientifica e é baseada no pressuposto da transparéncia fotografica. Segundo
Rouillé, Bertillon elabora, inclusive, uma série de instrucdes bem rigidas e precisas acerca da
maneira de se produzir o retrato. O objetivo de Bertillon é fazer com que a imagem captada
seja idéntica ao sujeito, facilitando, assim, um possivel reconhecimento. Entretanto, as
medidas adotadas mostram-se ineficazes devido a inUmeras questdes como, por exemplo, a
propria mudanca proposital da aparéncia por parte do delinqgliente. Nesse sentido, Rouillé
destaca que Bertillon tem dificuldades para produzir o verdadeiro, pois “sua experiéncia
confirma, de fato, que a verdade ndo se capta, ndo é doada, mas se constroi” (ROUILLE, p.
88).

Dentro da fotografia com intengdes documentais, destaca-se, na esfera do fotorretrato,
o fotdgrafo alemdo August Sander. Neste sentido, de acordo com o que nos traz Fabris
(2004), Christian Phéline vé no trabalho de Sander — especialmente o projeto denominado
“Homens do Século XX que ndo pode ser finalizado, tendo sido publicado parcialmente sob
o titulo “Faces do Tempo”, em 1929 — caracteristicas que, com relacdo ao trabalho de
Bertillon, aproximam-se “o mais possivel de sua norma, mas mantendo um afastamento que
permita outros propositos”. (FABRIS, p. 91). Assim, Sander vai retratar a sociedade
germanica da época a partir de pessoas comuns, como 0 engenheiro, 0 camponés, 0 operario,
0 pedreiro, o pasteleiro (FIGURA 8). As figuras de Sander apresentam o sujeito dentro de seu
ambiente de trabalho, em fotografias propositalmente posadas, com instrumentos, vestimentas

proprios de cada profissdo. Conforme Sousa,

Os retratos de Sander ndo sdo vulgares. Ele procurou recortar os sujeitos do
fundo sem representa-los de forma que a atitude e o semblante destes expremissem a
sua atitude face a sua posicdo no universo social alemdo. A “atmosfera” das
fotografias conduz também,, por seu turno, a personalidade dos sujeitos
representados e as suas mundivivéncias, mostrando que um individuo isolado pode

representar, embora incompletamente, um grupo humano. (SOUSA. 2000. p. 58)
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Fonte: August Sander, O pasteleiro, 1928
3.2 O retrato no fotojornalismo

Jorge Pedro Sousa (2002) apresenta duas distin¢Ges possiveis a fazer com relacéo ao
retrato fotografico. A primeira dessas diferenciacdes diz respeito ao numero de modelos
presentes na imagem, e desta forma, distingue o retrato individual do retrato de grupo ou
coletivo. Em outro sentido, o autor diferencia as fotografias com relacdo ao local onde é
realizada a imagem e, nessa perspectiva, temos o retrato ambiental e o retrato ndo-ambiental.

Como o proprio nome indica, o retrato ambiental apresenta como caracteristica uma
relacdo direta entre o sujeito retratado e o ambiente em que esta inserido, bem como objetos
gue venham a salientar algum aspecto de sua personalidade. Ja na fotografia ndo-ambiental,
onde ndo aparece esse jogo entre ambiente e modelo, ha um destaque para o sujeito retratado,
desfocando o ambiente presente ao fundo da imagem ou, por vezes, suprimindo esse “fundo”
da imagem. Dentro dessa classificacdo, temos a mug shot, termo que vem da expressao em

inglés que significa “fazer faces”. Consiste em pequenos retratos enquadrando o sujeito até a
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altura do seu ombro. As mug shots sdo, segundo Sousa (2002), sdo proliferadas na imprensa
associadas a estratégias midiaticas que buscam vedetizar certos personagens.

3.2.1 Expressdes corporais e faciais: a pose e o olhar

O uso do retrato fotografico na préatica jornalistica consiste, segundo Sousa, em
mostrar algo além da “faceta fisica exterior da pessoa ou do grupo em causa” (p. 121). O autor
afirma que o motivo principal que leva um fotojornalista a produzir o retrato de alguém é que
os leitores querem saber como sdo as pessoas descritas na historia, e saber como séo essas
pessoas passa por conhecer a sua fisionomia, mas vai além e quer também conhecer a
personalidade do retratado. Por esse motivo, a tarefa do fotojornalista torna-se dificil, no
sentido em que deve buscar exprimir um traco dessa personalidade. Desta forma, alguns
elementos se apresentam deveras importantes, como por exemplo, as expressdes faciais e
corporais.

Para Benjamin Picado (2005), no que diz respeito a préatica fotojornalistica, o discurso
dos retratos fotograficos esta associado a uma “rendic@o das acdes e paixdes onde se inscreve
invariavelmente o recorte da fisionomia de um individuo” (PICADO, p. 279). Isto significa
que, para o autor, em fotojornalismo, o reconhecimento fisiondmico estd diretamente
vinculado ao discurso que opera através das imagens, onde as acdes e paixfes atuam como
marcas que ficam impregnadas nos rostos e corpos retratados. Em outras palavras, Picado
explica que a fisionomia dos individuos somente pode ser reconhecida e absorvida em virtude
da acdo ou paixao que sofrem ou se engajam e que sao colhidas nos corpos e, sobretudo, nos
rostos.

O mesmo autor também chama a atencéo para outros aspectos presentes no retrato que
sdo exibidos em uma relagdo proporcional com o modelo e que também sdo definidores do
carater desse modelo. A partir do exemplo analisado, o retrato do compositor russo Igor
Stravinsky junto a um piano (FIGURA 9), Picado estabelece dois operadores principais de
sentido na imagem: um deles refere-se a fungdes de identificacdo mais genéricas, onde 0
retratado é contraposto a uma atividade, e registra retoricamente uma proporcionalidade de
escalas entre 0 modelo e 0 objeto; o outro operador permite a identificacdo de operagdes mais
interno & composi¢do da imagem, mobilizando chaves de uma retdrica corporal e €, no caso,

manifestada na pose de Stravinsky e o arranjo da haste do piano.
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Figura 9
Arnold Newman, retrato de Igor Stravinsky, 1944

Com relacéo a pose, Sousa (2002), assegura a sua pertinéncia, afirmando que, a partir
do seu emprego deliberado é possivel impor um sentido a imagem e valorizar 0 aspecto
documental da foto, enquanto, por outro lado, perde-se em naturalidade. Nesse sentido, o
autor afirma que o uso deliberado da pose é empregado por alguns fotojornalistas enquanto
outros preferem a espontaneidade.

Roland Barthes (1980), a partir do seu ponto de vista como Spectrum, ou seja, como
aquele que é fotografado, afirma que, ao se deparar com a objetiva, tudo muda e,
automaticamente, transforma-se em imagem, pGe-se a posar, pois sabendo que uma imagem
sua ird nascer, tenta obter um resultado que transmita para os futuros observadores da foto
aquilo que ele deseja parecer. Mas ainda que seja fotografado sem ter consciéncia deste ato, e
deste modo ndo possa falar a respeito, Barthes considera que a pose esta presente, no sentido
em que entende a pose como aquilo “que funda a natureza da Fotografia” (BARTHES, p.
117). Independentemente do que ou quem for fotografado e do tempo em que acontega a foto,
para o0 autor, sempre havera pose, pois ela configura “o termo de uma ‘intencdo’ de leitura”
(BARTHES, p. 117), ou seja, o fato de que a coisa esteve, irremediavelmente, diante da
camera e que sua imagem foi fixada naquele determinado momento constitui em si a natureza
da Fotografia.

Quanto ao retrato fotografico, Barthes o compreende com um campo onde quatro
imaginario se cruzam, afrontando-se. “Diante da objetiva, sou a0 mesmo tempo: aquele que

eu me julgo, aquele que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotografo me julga e
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aquele de que ele se serve para exibir sua arte”. (BARTHES, p. 27). Por esse motivo, 0 autor
afirma que imita a si proprio como que para mostrar-se de uma maneira que lhe agrade e, ao
tornar-se imagem, transmita a sensacdo que deseja. Assim, Barthes descreve o ato de retratar
como a transformacdo do sujeito em objeto, 0 que configura a esse procedimento uma
“microexperiéncia de morte” (BARTHES, p. 27). Alias, para ele, a Morte é a natureza
constitutiva dessa fotografia, isto é, do seu retrato fotogréafico.

Annateresa Fabris (2004) apresenta a analise feita por Phillippe Bruneau que considera
o retrato fotogréafico a partir do eixo pose/pausa. Nesse sentido, Bruneau contrapde a nocdo de
pessoa (produto social e cultural) a de sujeito (corpo em sentido biolégico) e afirma que o
retrato refere-se ao primeiro conceito. Isto €, segundo essa concepcao, o retrato fotografico €
um artificio para se construir uma imagem ficcional a partir sujeito e, nesse processo de
construcdo, a pose exerce um papel importante, na medida em que possibilita forjar diferentes
mascaras capazes de disfarcar o sujeito original. A partir destas construcdes, é possivel
alcancar a semelhanca do sujeito na imagem fotografica que vem a ser “o encontro entre a
visdo sociologica da pessoa e a representacdo percebida do sujeito que a pose e a pausa
transferem para o ambito da ‘semelhanca’ e da ‘dessemelhanca’ respectivamente.”
(BRUNEAU apud FABRIS, p.58).

Além da pose, um elemento fundamental que esta presente nas fotografias em que sédo
retratadas as pessoas é o olhar. Com relagdo a esse aspecto, Barthes (1980) confere uma
caracteristica paradoxal, no sentido em que ao ser retratado, € principalmente atraves do ar
que o modelo produz o seu “ar”, entretanto, esse ato da-se quando o sujeito olha para a
objetiva e é com relacdo a essa circunstancia que Barthes atribui o paradoxo, perguntando-se:
“como se pode ter o ar de inteligente sem pensar em nada inteligente, quando se olha esse
pedaco de baquelita negra:” (BARTHES, p. 164). O autor responde a indagacdo atribuindo ao
olhar retratado uma acao que interioriza ao invés de exteriorizar. Ao descrever a fotografia de
André Kertész (FIGURA 10) em que um menino pobre, que segura um cachorrinho recém-
nascido, olha tristemente para a cdmera, Barthes afirma: “ele ndo olha nada; ele retém para
dentro seu amor e seu medo: € isto o olhar.” (BARTHES, p. 167).

Ainda, de acordo com Barthes (1980), frente as fotografias de coisas ou animais, a
fotografia de pessoas, especialmente daquelas que amamos, constitui um alcance totalmente
diferente. Ele explica que aquilo que chama de “ar” é o que considera a expressdo da verdade;
mas ndo a verdade externa da aparéncia fisiondmica da pessoa, mas uma verdade interior;
uma sombra luminosa que acompanha o corpo €, caso sua presenca ndo possa ser percebida, o

corpo retratado torna-se um corpo estéril, sem alma. Para o autor, ndo sdo todos os fotdgrafos
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que conseguem exprimir esse aspecto e ele atribui a profissionais como Félix Nadar e Richard
Avedon.

Figura 10
André Kertész, O cdozinho, 1928
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4 SEBASTIAO SALGADO: APRESENTACAO DO OBJETO

Para podermos compreender melhor as intencdes que um determinado fotografo
possui e que, posteriormente, serdo concretizadas nas imagens por ele produzidas, se faz
necessario contextualizarmos a sua histdria pessoal, suas experiéncias vividas, sua formacéo,
a forma como compreende 0 mundo. Este € o0 objetivo deste capitulo que busca reconstituir os
principais aspectos referentes a vida profissional do fotografo Sebastido Salgado, cujos
retratos fotogréficos presentes em uma de suas obras constituirdo o corpus para 0
desenvolvimento das analises propostas. Também é propdsito deste capitulo discutir aspectos
técnicos, estéticos e éticos acerca da obra deste fotografo pela perspectiva de autores como
Jorge Pedro Sousa (2000) que o insere de uma geracdo que resgata os valores estéticos dos
concerned photographers; Mario Barata (2006) que levanta questionamentos sobre a
producédo de sentido no retrato fotografico; John Mraz (1991) que examina as representacdes
que Salgado faz da América Latina a partir de seu primeiro projeto autoral, Outras Américas,
de 1986. Também serdo utilizadas entrevistas realizadas com o fotdgrafo ao longo de sua
carreira, bem como reportagem de Carla Victoria Albornoz (2005) que problematiza a questao
da ética e da estética na fotografia humanista.

4.1 Notas biogréficas e principais obras

Sebastido Salgado nasceu dia 8 de fevereiro de 1944, no municipio mineiro de
Aimorés, interior do estado de Minas Gerais, no sudeste brasileiro. Casado com a arquiteta
Lélia Deluiz Wanick, com quem tem dois filhos, logo apds graduar-se em economia pela
Universidade Federal do Espirito Santo, Salgado fez Mestrado pela Universidade de Séo
Paulo e, em 1969, mudou-se para Paris a fim de preparar seu doutorado. Quando trabalhava
na Organizacdo Internacional do Café em 1973, com proposta de trabalho no Banco Mundial,
0 entdo economista decidiu por tornar-se fotografo. Sua esposa foi fator determinante para

gue essa guinada acontecesse em sua vida.
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Como relata em entrevista concedida & revista Playboy, em dezembro de 19975 o
interesse pela fotografia surgiu em 1970 quando estava enfermo e foi passar, juntamente com
Lélia, algum tempo na casa de seu médico e também amigo, na regido sudeste da Franca. Na
ocasido, aproveitaram para passar em Genebra, na Suica, onde compraram uma camera, “uma
Pentax Spomatic 2 pretinha, com lente de 50 milimetros”, que serviria para os estudos
arquiteténicos da esposa. Em seguida, ao retornar para Paris, montou um laboratério no
quarto e passou a revelar filmes para os estudantes da Universidade.

Seu primeiro trabalho fotografico foi uma reportagem para Jorge Amado, em 1971,
quando o escritor recebeu o Prémio Gulbenkian de Fic¢do, na Academia do Mundo Latino,
em Paris. Até entdo, ainda trabalhava como economista e, a partir desse momento, comegou a
ficar indeciso sobre seu futuro. Nesse mesmo ano, mudou-se para Londres para trabalhar na
Organizacdo Internacional do Café, emprego que Ihe proporcionava viajar seguidamente para
a Africa, onde exercia seu hobby fotografico. Com o tempo, percebeu que a fotografia Ihe
dava muito mais prazer e decidiu pedir demissdo. Voltou para Paris e comecou a trabalhar
como freelancer para a agéncia Sygma até 1975 quando foi para outra agéncia, a Gamma, que
considera a sua escola de fotojornalismo e onde fica até 1979.

Em 1979, depois de passagens pelas duas agéncias de fotografia, Salgado entrou para
a Magnum. Encarregado de uma série de fotos sobre os primeiros 100 dias de governo
de Ronald Reagan, Salgado documentou o atentado a tiros cometido por John Hinckley Jr.
contra o entdo presidente dos Estados Unidos, no dia 30 de margo de 1981, em Washington.
Embora haja controvérsias a respeito de Salgado ter sido o Unico fotdgrafo a cobrir o evento, é
inegavel que a venda das fotos, em especial a foto em que os segurangas detém o atirador
Hinckley Jr. no chdo, para jornais de todo o mundo permitiu ao fotdgrafo financiar seu
primeiro projeto pessoal: uma viagem a Africa. Salgado permaneceu na Magnum até 1994
quando cria, em conjunto com sua esposa, a agéncia Amazonia Images.

O primeiro livro de Sebastido Salgado, Outras Américas (1986), trata sobre os pobres
na América Latina. Na sequéncia, publicou Sahel: O Homem em Panico (1986), resultado de
uma longa colaboragédo de quinze meses com a ONG Médicos sem Fronteiras cobrindo a seca
no Norte da Africa. Entre 1986 e 1992, concentrou-se na documentacéo do trabalho manual
em todo o mundo, publicada e exibida sob o nome Trabalhadores, um feito monumental que
confirmou sua reputagdo como fotodocumentarista de primeira linha. De 1993 a 1999, ele

voltou sua atencdo para o fenbmeno global de desalojamento em massa de pessoas, que

8 A entrevista foi obtida  através do  seguinte endereco na internet:
http://www.photosynt.net/ano2/03pe/ideias/34_salgado/
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resultou em Exodos (2000) e Retratos de Criancas do Exodo (2000), aclamados
internacionalmente: "Mais do que nunca, sinto que a ragca humana é somente uma. Ha
diferencas de cores, linguas, culturas e oportunidades, mas 0s sentimentos e reacdes das
pessoas sdo semelhantes.” (Exodos, 2000). Em meio a esse projeto, Salgado langou o livro
Terra, em 1997, que apresenta uma coletaneas de fotografias que tirou em territdrio
Brasileiro, nas décadas de 1980 e 1990, e que tratam de questdes agrarias no pais.
Recentemente, finalizou seu dltimo projeto, iniciado em 2004: Génesis. O titulo biblico
explica-se pelo objetivo de Salgado em fotografar lugares inabitados por seres humanos ou
habitados por comunidades que mantém uma relagdo primordial com a natureza. Este, como
muitos outros projetos do autor, foi editado por sua esposa que também faz o design dos
livros.

Ao longo dos anos, Sebastido Salgado tem contribuido generosamente com
organizac¢Ges humanitarias incluindo o Fundo das Nag¢des Unidas para a Infancia (UNICEF), o
Alto Comissariado das Nacgdes Unidas para os Refugiados, (ACNUR), a Organizagéo
Mundial da Saude (OMS), a ONG Meédicos sem Fronteiras e a Anistia Internacional. Em
setembro de 2000, com o apoio das Nagdes Unidas e do UNICEF, Sebastido Salgado montou
uma exposicdo no Escritério das Nagdes Unidas em Nova lorque, com 90 retratos de criangas
desalojadas extraidos de sua obra Retratos de Criancas do Exodo. Essas impressionantes
fotografias prestam solene testemunho a 30 milhdes de pessoas em todo o mundo, a maioria
delas criancas e mulheres sem residéncia fixa. Em outras colaboracbes com o UNICEF,
Sebastido Salgado doou os direitos de reproducdo de vérias fotografias suas para o
Movimento Global pela Crianga e para ilustrar um livro da mogambicana Graga Machel,
atualizando um relatério dela de 1996, como Representante Especial das Nac¢es Unidas sobre
o0 Impacto dos Conflitos Armados sobre as Criancas. Atualmente, em um projeto conjunto do
UNICEF e da OMS, ele estd documentando uma campanha mundial para a erradicacdo da

poliomielite.

4.1.1 Terra: a questdo fundiaria brasileira

Neste momento, introduziremos o livro Terra, de Sebastido Salgado, publicacdo que
foi escolhida para ser a fonte da qual extrairemos as fotos que irdo compor o corpus da
pesquisa. A partir das imagens colhidas dessa obra, buscaremos caracteristicas que possam
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qualifica-las como registro documental aliadas a um carater de expressdo da visao do autor
perante as situacdes por ele encontradas no decorrer de seu trabalho.

Publicado em 1997, em oito paises (Brasil, Portugal, Espanha, Franca, Italia, Estados
Unidos, Inglaterra e Alemanha), o livro Terra apresenta imagens feitas entre os anos de 1980
e 1996 ao longo do territorio brasileiro, denunciando questdes referentes a distribuicdo de
terra, ao trabalho agrario, problemas decorrentes do éxodo rural. Com a introducg&o escrita por
José Saramago e apresentando quatro letras de cancdes de Chico Buarque, o livro foi lancado
juntamente com um disco que contém as musicas. Os direitos das fotografias e do disco foram
repassados ao Movimento dos Sem-Terra que puderam produzir pdsteres das fotos, o proprio
disco e o livro e revende-los para escolas, universidades, bibliotecas e demais interessados de
forma a arrecadar fundos”®.

A edicdo das fotos, assim como o design do livro e da exposi¢do foram elaborados
pela esposa de Salgado, Lélia, que organizou as 106 fotografias em preto e branco em uma
ordem mais ou menos cronoldgica, divididas em cinco partes: Gente da terra; Trabalhadores
da terra; A forca da vida; Migragdes para as cidades; A luta pela terra. A divisao nos €
apresentada no final do livro juntamente com uma série de pequenos textos que funcionam
como legendas das fotografias do livro. A partir dessas legendas, o autor nos apresenta
diversos dados econdmicos, histdricos e sociais que tornam a leitura contextualizada, além de
reforcar a sua dura critica social.

Na primeira parte do livro, Salgado nos apresenta pessoas que mantém uma relacéo
direta com a terra em situacGes contrarias ao trabalho propriamente dito. As primeiras
fotografias do livro foram registradas nas aldeias Yanomamis, em Roraima. A escolha dessas
fotografias para abrir o livro, ndo é por acaso, afinal de contas, sdo eles, 0s povos indigenas,
os originais donos desta terra. Ao todo, sdo 22 fotografias que retratam a dura vida nas regides
Norte e Nordeste do Brasil. Momentos de descanso, festas de casamento, procissoes
religiosas, além de retratos fotograficos que expressam as dificuldades enfrentadas. Em
seguida, o livro detém-se exclusivamente no trabalho, possibilitando-nos perceber, através de

20 imagens, as condicOes precarias em que sdo executadas as tarefas. Aqui, ainda

° Esta informacéo foi obtida através da entrevista concedida no extinto programa de televisdo Jo Onze e
Meia, em 1997, da qual participaram os trés envolvidos na composicdo do livro (Sebastido Salgado, José
Saramago e Chico Buarque). A entrevista estd disponibilizada no site Youtube no seguinte endereco:
http://www.youtube.com/results?search_query=sebasti%C3%A30+salgado+j%C3%B4+soares&oq=sebasti%C3
%A30+salgado+j%C3%B4+soares&gs_|=youtube.3...12751.21225.0.21823.27.23.0.4.4.0.351.4036.7j7j7j2.23.0
...0.0...1ac.1.11.youtube.YP3mnzFV7z4
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predominam situacdes rurais, vinculadas principalmente as plantacdes de cana-de-agucar,
cacau e algodao, além da busca pela fortuna em minas de ouro.

A parte central da obra retrata a luta pela sobrevivéncia ao mesmo tempo em que
mostra a relacdo direta que ha nesses lugares entre a vida e a morte. A miséria aliada as
precarias condigdes de trabalho e as dificuldades oriundas das condigdes climéticas tornam o
dia-a-dia dessas pessoas em uma batalha constante e, invariavelmente, a morte torna-se parte
da vida. Na esperanca de conquistar melhores condicdes de vida, esses trabalhadores migram
para grandes centros urbanos, especialmente Sdo Paulo, onde muitas vezes acabam
marginalizados, vivendo nas ruas. Por fim, o livro encerra retratando, de certa forma, o
retorno a terra. A partir de fotografias registradas em assentamentos do Movimento dos Sem-
Terra (MST), Salgado discute a importancia da necessidade de uma reforma agraria que
possibilite uma distribuicdo de terra mais justa.

As fotografias de Terra ndo foram feitas exclusivamente com a intengdo de publicar o
livro. Algumas das fotografias ja& haviam sido publicadas em Outras Américas, enquanto
outras integraram o projeto Exodos, lancado trés anos mais tarde e que retrata situagdes
referentes aos movimentos migratorios em todo o mundo. Terra funciona como uma grande
reportagem, oriunda de diversas reportagens feitas ao longo desse tempo, sobre os desterrados
brasileiros, sua situagdo com relagdo a terra, aos empregadores, as dificuldades encontradas
quando busca-se uma solucdo na cidade grande, além de retratar a luta pela reconquista da
terra.

Trabalhando inteiramente com fotos em preto e branco, o respeito de Sebastido
Salgado pelo seu objeto de trabalho e sua determinacdo em mostrar o significado mais amplo
do que esta acontecendo com essas pessoas criou um conjunto de imagens que testemunham a
dignidade fundamental desses trabalhadores e, ao mesmo tempo, protestam contra a violagédo

dessa dignidade por meio da exploracéo, pobreza e outras injusticas.

4.2 A técnica e a estética de Sebastido Salgado

Para Jorge Pedro Sousa (2000), Salgado € um autor humanista, com compromisso
social e é também “um dos nomes mais marcantes e conhecidos da fotografia documental da
atualidade” (SOUSA, p. 189), pois, pela sua abordagem fotografica, obriga o observador a
olhar para suas imagens. De acordo com o autor, a estética de Salgado € meio marginal:



49

utiliza o preto-e-branco, além de investir na qualidade dos contrastes tonais, na textura da
imagem, na utilizagdo frequente de planos gerais abertos. A sua producédo recusa a estética do
horror e também tem pouco a ver com as dominantes atuais da fotografia de imprensa:
glamour, foto-ilustracdo, foto-choque, etc. Situa-se, ao invés, “no que € de importancia
mediata, no que é profundo e complexo nas sociedades humanas, sem o reduzir a versdes
estereotipadas.” (SOUSA, p. 190). Desta forma, o fotdgrafo rompe com os critérios
dominantes de noticiabilidade e com as rotinas que nivelam por baixo a edicao fotografica na
imprensa. Os aspectos formais tém grande importancia na sua fotografia. Salgado explora o
real como um signo, usando para o efeito a linguagem fotografica, com base num codigo
gramatical reconhecivel. O autor diz, ainda, que Salgado concilia a estética com a informagéo,
procurando dar a entender que a complexidade de um problema profundo raramente pode ser
abordada através de uma s6 imagem.

Nesse sentido, o fotografo afirma que a sua concepcdo de fotografia é diferente
daquele defendido por Henri Cartier-Bresson. O fotografo francés entendia a préatica do
fotografo, em certa medida, semelhante a do cacador, que deve espreitar a situacdo sem
envolver-se com ela para, assim, pode capturar 0 “momento decisivo” que ira exprimir a
esséncia daquele instante. Ja& Salgado, ao contrario, envolve-se inteiramente com o0s
personagens de suas fotografias e afirma que ndo “rouba” imagens, ndo viola ninguém, mas
que todas as suas fotografias e os retratos que faz sdo consentidos. Caso ndo seja autorizado a
fazer uma fotografia, ndo faz e considera que, no processo de obtencdo de uma imagem, o
fotografo nunca trabalha sozinho, mas que a pessoa da a fotografia, como se a imagem lhe
fosse entregue apenas para fazer o registro.

Diante da abordagem do “momento decisivo”, Salgado propde outra, em contraste, a
qual denomina Fendmeno Fotografico. Imaginando uma parédbola, enquanto Cartier-Bresson
tangencia a curva, o fotdgrafo brasileiro vai por dentro, inserido no fendmeno. Nesse processo
de aproximacdo, Salgado trabalha sozinho, apenas com um intérprete, quando necessario.
Essa atitude, segundo ele, é fundamental para a sua assimilacdo dentro do grupo. Ao chegar
sozinho, estabelece-se um contato direto com a comunidade, 0 que ndo acontece quando o
trabalho acontece em dupla ou em grupo. Para Salgado, uma dupla forma um subconjunto que
é quase auto-suficiente. “Os dois discutem entre si 0 que € essencial e assim fica dificil a
integracdo com o grupo. Ao passo que, sozinho, vocé é assimilado”.'® Esta forma de trabalho

empregada por Sebastido Salgado confere a sua fotografia caracteristicas especiais. Isto

10 Afirmacdo extraida da entrevista concedida a revista Playboy, disponivel no endereco
http://www.photosynt.net/ano2/03pe/ideias/34_salgado/pag2.htm
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porque a imagem é feita por alguém que esta vivendo naquele circulo social e 0 compreende
melhor, ao passo que um fotdgrafo que venha de fora daquele ambiente e passe a fotografar
imediatamente a fim de registrar imagens que possam, em certa medida, descrever o que se
passa ali, ira, provavelmente, utilizar-se de seus conceitos pré-concebidos enquanto cidadao
afastado daquela realidade especifica.

Apesar de ja ter fotografado em cores, especialmente na época em que trabalhava
parar as agéncias fotogréaficas, no inicio de sua carreira, desde que comecou a desenvolver
seus projetos préprios, Salgado optou pela estética em P&B. Toda sua obra autoral, desde
Outras Américas até seu mais recente projeto Geénesis, consiste em fotografias,
exclusivamente em preto e branco. Desta maneira, trabalha com os contrastes tonais que
proporcionam a sua fotografia uma caracteristica Unica. Inclusive, recentemente, quando teve
de trocar o suporte para a camera digital, Salgado descarta a possibilidade da cor desde o
inicio: “programo a maquina digital de tal forma que, através dela, s6 vejo em preto e branco
[...] Passei a minha vida aperfeicoando, ndo vou abandonar isso agora.” **

Outra marca das fotografias de Sebastido Salgado é a contraluz, isto €, em sua maioria,
as imagens sdo feitas com a fonte de luz estando atras do objeto fotografado (a frente do
fotografo). Esta caracteristica, em especial, proporciona um realce das texturas e relevos na
imagem, a0 mesmo tempo em que concede um carater mais dramatico as cenas. E interessante
observar que, de acordo com o fotografo, ele demorou a dar-se conta de que utilizava esta
técnica. Na verdade, Salgado somente percebeu que a contraluz constituia uma caracteristica
peculiar do seu trabalho quando escutou um comentario de um professor que acompanhava
seus alunos em uma exposi¢do. A razdo para que essa pratica tenha sido, em certa medida,
instintiva é explicada pelo fotdgrafo a partir do seu entendimento de que cada pessoa carrega
consigo a “sua propria luz”. Em outras palavras, isto significa dizer que a forma como cada
um ird utilizar a luz na imagem fotografica ¢ decorrente de uma soma de caracteristicas
carregadas pelo fotdgrafo desde a sua infancia. Nesse sentido, tendo vivido no interior do
estado de Minas Gerais, onde a incidéncia dos raios de sol é bastante forte, Salgado, que tem
olhos azuis e pele clara, sempre esteve na sombra para se proteger e cresceu enxergando o
mundo a partir dessa perspectiva, vendo seu pai, por exemplo, vindo do sol em direcdo a
sombra.

A formacdo de Sebastido Salgado em Ciéncias Econdmicas tornou-se um fator

decisivo no que diz respeito aos temas abordados em seus projetos. Sua visdo acerca dos

1 Afirmacdo extraida de entrevista concedida ao jornal O estado de Sdo Paulo disponivel no endereco
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,fotografo-andarilho-de-um-planeta-nao-revelado,433790,0.htm
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problemas enfrentados no mundo escancara a dificuldade enfrentada pelas parcelas mais
pobres da sociedade. Sua preocupagdo primordial € 0 homem; a condi¢do humana Desde que
iniciou sua trajetoria como fotografo, Salgado ja abordou temas como a Fome; epidemias,
especialmente o trabalho feito para registrar os esfor¢os na erradicacdo da Pdlio; o trabalho
em condicBes precarias, analogo & escraviddo; movimentos migratorios, retratando tanto os
refugiados de conflitos como retirantes do campo em dire¢do a cidade grande.

Devido aos temas abordados, Salgado ja foi criticado por “estetizar a miséria”, criando
um debate ético com relacdo as suas fotografias. Criticos como a americana Ingrid Sischy,

que escreveu um artigo, em 1991 intitulado “Good Intentions’*?

(Boas IntencOes, em
portugués), destacam que Salgado embeleza, de certa forma, situacbes onde ndo haveria
beleza e, a partir desse artificio, escandaliza as pessoas ao invés de motiva-las a transformar
essas questbes. Apesar de ndo ser este um pensamento compativel ao nosso, julgamos
interessante mencionar que existem criticas feitas ao trabalho do fotografo.

Em contrapartida, para Carla Victoria Albornoz (2005), essas imagens nos fazem
refletir sobre a situacdo em que muitas pessoas vivem na nossa sociedade. Mas mais do que
isso, Salgado nos faz enxergar essas pessoas. Através da técnica e da sua sensibilidade
estilistica, cria belas imagens a partir de lugares onde h& bastante sofrimento, tristeza e
dificuldades de diversas ordens. Entretanto, a0 mesmo tempo, Salgado mostra a luta, a batalha
dessas pessoas, demonstrando toda dignidade que elas possuem.

De acordo com Albornoz, ao olhar para uma fotografia de Sebastido Salgado, o
observador estabelece uma relacdo emocional com seus retratados, pois, a partir do jogo de
luz e sombras, enquadramento, composigéo, criam-se uma “sensagéo de beleza e uma calidez
emocional estranha” (ALBORNOZ, p. 98).

12 Artigo disponivel, em inglés, no endereco http://paulturounetblog.files.wordpress.com/2008/03/good-
intentions-by-ingrid-sischy.pdf
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5 ANALISE DAS IMAGENS FOTOGRAFICAS: O RETRATO FOTOGRAFICO NA
OBRA “TERRA”, DE SEBASTIAO SALGADO

Depois de fundamentarmos teoricamente as bases do nosso trabalho, resgatando
questdes abordadas acerca das concepgOes desenvolvidas no campo do pensamento
fotografico; apresentarmos os conceitos que serdo de grande valia para nossa andlise, tais
como aspectos referentes ao fotodocumentarismo e a fotografia-expressdo; e apds
discorrermos sobre o objeto da nossa pesquisa, partiremos, entdo, para a etapa final deste
trabalho que propde uma leitura analitica de retratos fotograficos publicados por Sebastido
Salgado no seu livro Terra, de 1997. Para fins de organizacdo, esta etapa esta dividida em
duas fases (itens 5.1 e 5.2, com suas respectivas subdivisdes). Inicialmente, descreveremos a
Metodologia da Andlise, apresentando os procedimentos metodoldgicos empregados para a
analise das fotografias e o corpus de pesquisa com as respectivas justificativas para as
escolhas que foram tomadas. Em seguida, passaremos para a analise dos retratos fotograficos
escolhidos, onde buscaremos encontrar possiveis relagcdes entre a fotografia-documento e a
fotografia-expressdo. Por fim, apresentaremos nossas Consideragdes Finais, onde seréo
apresentadas as principais conclusdes e observagdes do estudo realizado que poderéo servir de

base para futuras pesquisas sobre 0 mesmo tema.

5.1 Metodologia de Analise

Com o propdsito de embasarmos a motivacdo para nossa analise, buscamos alguns
conceitos desenvolvidos por Martine Joly (1994), a fim de ressaltarmos a necessidade de
adaptarmos aos propdsitos estabelecidos para este trabalho uma metodologia capaz de suprir
nossas necessidades. Inicialmente, no que diz respeito as restricdes que podem ser provocadas
pela proposta de analisar imagens - em nosso caso, imagens fotograficas — a autora apresenta
argumentos que sustentam a necessidade e a importancia desta tarefa. Esses argumentos séo
desenvolvidos a partir de questionamentos acerca da validade de uma anélise de imagem.

De acordo com Joly, o primeiro motivo que pode ser apresentado para dispensar a
necessidade de uma analise da imagem refere-se a um conceito pré-concebido que estabelece

a imagem como uma mensagem naturalmente legivel, devido a sua aparente caracteristica de
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ser uma “linguagem universal”. A autora defende a analise com dois argumentos: em primeiro
lugar, estabelece a diferenca entre reconhecimento e interpretacéo, isto é, o fato de conseguir
receber a mensagem visual ndo implica, necessariamente, em uma interpretacdo dessa
mensagem que pode ser alcancada a partir da analise; a autora também menciona a existéncia
de pessoas que, por terem vivido em comunidades afastadas, nunca tiveram contato com
representagdes visuais e, por esse motivo, ndo conseguem identificar “naturalmente” o
significado de uma imagem.

Em seguida, Joly afirma que o fato de ndo termos certeza se aquilo que
compreendemos da imagem condiz com as reais intencGes do autor ndo pode servir de
pretexto para que nos proibamos de realizar a andlise. Ela menciona que uma anélise néo
objetiva encontrar uma mensagem preexistente e sim compreender 0 que ela transmite no
momento da recepgao.

Por fim, Martine Joly destaca funcBes exercidas pela analise, tais como a de
proporcionar prazer ao analista, além do carater pedagdgico. Com relacdo ao fato, mais
relacionado as imagens ditas artisticas, que seriam desnaturadas pela analise, a autora destaca
que o fato de analisarmos mais profundamente uma imagem nao implicara em um
“desencantamento”, mas pelo contrario, pode acentuar ainda mais as sensacfes, além de

agucar os sentidos, facilitando a recepcao espontanea de outras mensagens visuais.

5.1.1 Objetivos e proposta de analise da imagem fotografica

Ap0s delimitar nossos objetivos com a analise, primeiro passo definido pela autora,
buscamos, entdo, uma metodologia que se adaptasse a esses objetivos. Encontramos na
proposta de modelo de andlise da imagem fotografica da Universidade Jaume |, da Espanha,
elementos e procedimentos interessantes ao nosso estudo™®,

A proposta divide os procedimentos da analise em quatro niveis: contextual,
morfolégico, compositivo e enunciativo. Cada um desses niveis apresenta diversas
subdivisbes a fim de organizar os procedimentos da analise e, ao final de cada nivel, os
autores propdem a realizagdo de uma reflex@o acerca dos elementos encontrados. A proposta

¢ organizada de maneira que o aprofundamento da analise acontece a cada passo, desde

3 A proposta de metodologia esta disponivel no endereco http://www.analisisfotografia.uji.es/
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aspectos mais objetivos, referentes ao contexto em que a imagem foi produzida, informagoes
sobre o autor até o nivel enunciativo, onde ha uma abordagem interpretativa por parte do
analista acerca dos pontos de vista e do olhar enunciativo do fotografo. Os niveis
intermediarios, por assim dizer, referem-se aos aspectos morfolégicos da imagem,
apresentando conceitos formais presentes na fotografia e o nivel compositivo que diz respeito
a composicdo da imagem, isto é, de que maneira os elementos encontrados no nivel

morfologico se relacionam, configurando a estrutura interna da imagem.

5.1.2 Procedimentos

Deste modo, utilizaremos a proposta de modelo de andlise da imagem fotografica a
fim de organizar os procedimentos de analise. Assim, o Nivel Contextual tem o intuito de
recolher informacGes sobre o fotdgrafo, sua obra, além de abordar questfes técnicas acerca
das fotografias. Tal procedimento se faz necessario para evitar que o investigador projete em
sua analise ideias e concepgOes particulares. Alguns dos aspectos apresentados no nivel
contextual, tais como informacoes referentes ao fotografo, a origem das imagens, seu género,
além de informac6es técnicas como a utilizacdo do preto e branco em todas as fotografias, ja
foram mencionadas e descritas ao longo deste trabalho e, apesar de exercerem influéncia em
nossas observagdes, tais questdes ndo serdo retomadas tendo em vista que isso tornaria
repetitivo o desenvolvimento das analises. Dentro desta etapa da analise apresentaremos as
informacdes da legenda de cada fotografia que possuem destacada relevancia tanto no sentido
de trazer mais informacbes sobre o contexto sécio-econémico, como também nos traz
informacgdes diretamente vinculadas ao sujeito fotografado.

Em seguida, abordaremos aspectos referentes ao Nivel Morfoldgico da analise, onde ja
¢ possivel percebermos o carater subjetivo de todo o procedimento. Inicialmente,
procuraremos descrever o motivo fotografico, isto é, descrever o que esta sendo representado
na fotografia e, para isto, as informacdes presentes na legenda serdo bastante importantes.
Depois, descreveremos a presenca de alguns elementos morfoldgicos, buscando demonstrar
quais os efeitos que produzem na fotografia. Dentre os elementos morfologicos que serdo
analisados podemos destacar alguns:

a) ponto, considerado o elemento visual mais simples e pode ser analisado sob duas

perspectivas: a primeira faz referéncia a sua natureza plastica e esta diretamente relacionada a
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textura, pois trata-se do grdo fotografico, enquanto, por outro lado, podemos falar de um
centro de interesse da imagem (ou foco de atencdo) que, dependendo de sua localizagdo na
imagem, pode conferir maior dinamismo (caso coincida com algum dos eixos diagonais) ou
um carater estatico (caso coincida com o centro geométrico da fotografia). A presenca de dois
centros de referéncia reforga a forga dindmica e tensional da imagem, pois facilita a criagédo de
vetores de leitura de imagem.

b) linha: morfologicamente, pode ser definida como uma sucessao de pontos e que
pode gerar movimento a imagem. Além disso, plasticamente, a linha pode desempenhar
algumas fungbes como separar os diferentes planos, formas e objetos, dotar de volume
sujeitos e objetos e, quando a linha coincide com os eixos diagonais, sua capacidadae de criar
dinamismo na imagem torna-se mais evidente.

c) iluminacdo: segundo os elaboradores da proposta utilizada, a luz talvez seja o
elemento mais importante a ser salientado em um estudo da imagem. No caso especifico das
fotos de Sebastido Salgado, ndo hd o que falar quanto a sua qualidade, ja que todas suas
fotografias s@o dotadas de luz natural, entretanto, a direcdo da luz sera uma questdo a ser
analisada.

d) contraste: associado a iluminacdo esta o contraste que corresponde a diferenca
percebida nos niveis de iluminagdo entre as sombras e as luzes altas. Nas fotografias em
questdo, por se tratar de fotografias em p&b, ater-nos-emos apenas nas diferencas entre as
gamas tonais de cinza, sem ser necessario nos preocuparmos com contrastes relacionados a
combinacéo entre diferentes cores.

Assim, a analise propriamente dita de cada um dos retratos fotograficos sera realizada
separadamente, sendo estabelecidas, porém, possiveis relacdes entre 0s aspectos narrativos,
partindo do principio que todos os retratos compdem a mesma obra. Optamos por dispor as
fotografias analisadas, que estardo acompanhadas de suas respectivas legendas, no corpo

textual do trabalho, a fim de torna-las mais acessiveis durante a leitura de suas analises.

5.1.3 Corpus da pesquisa

A escolha do fotografo brasileiro Sebastido Salgado foi tomada a partir das inten¢des
deste estudo. Tendo em vista 0 nosso objetivo de encontrar possiveis intersecgdes entre a

fotografia-documento, utilizada também como material jornalistico, e a fotografia como
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expressdo autoral, optamos pelo referido profissional devido ao reconhecimento mundial
dispensado do seu trabalho, em que ha referéncias acerca de suas fotografias serem realizadas
na via contraria dos conceitos dominantes na producédo da fotografia de imprensa.

Tendo em vista a impossibilidade pratica de abarcarmos uma grande quantidade de
fotografias da obra do autor, decidimos pelo livro Terra como fonte para extrairmos 0 nosso
corpus de pesquisa, baseado no fato de ser uma obra dedicada inteiramente a questdes
referentes a problemas enfrentados no Brasil. Além da proximidade, outro fator decisivo para
essa escolha deve-se a grande repercussao que o problema fundiario normalmente exerce nos
veiculos de comunicacdo deste pais, cabendo salientar que, em nosso ponto de vista, de
maneira sempre insolivel. A opcdo do retrato como objeto teve seu embasamento na
relevancia que tal género fotografico tem dentro da obra deste fotdgrafo, além de estar
presente na capa e contracapa do livro escolhido. Do mesmo modo, o retrato fotografico
sempre foi, desde o principio do desenvolvimento da teécnica, uma questdo importante dentro
da histdria da fotografia.

| SEBASTIAO SALGADO .
FiguFa1_1

Sebastido Salgado, capa e contracapa do livro Terra, 1997

Partindo das fotografias de capa e contracapa (FIGURA 11), elegemos outras cinco
fotografias que constituirdo o corpus da analise. Considerando que o retrato de capa apresenta

uma crianga, enquanto a contracapa revela uma senhora idosa, optamos por eleger as demais
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fotografias com base nas trés principais idades do homem: a crianga (pp. 59 e 62), o adulto
(pp. 65 e 68) e o idoso (pp. 72 e 75). As duas primeiras fases serdo representadas por duas
fotografias, enquanto foram escolhidas trés fotografias de pessoas idosas e, ainda assim, duas
dessas trés fotografias serdo analisadas em conjunto. A partir dessa abordagem, pretendemos
tracar aspectos narrativos com relacdo a trajetéria humana em meio as condi¢cdes de vida

apresentadas por Salgado ao longo deste livro.

5.2 Analise dos retratos fotograficos

Antes de iniciarmos as analises, convém lembrar que o retrato fotogréafico, dentro da
pratica jornalistica é bastante utilizado no sentido de apresentar ao leitor as pessoas que
compdem uma reportagem. Nesse sentido, cabe ressaltar que a grande tarefa do fotografo €
conseguir expressar 0 que esta além da faceta externa da pessoa, isto €, representa-la de
maneira que ndo seja apenas alguma coisa que esta sendo fotografada, mas um ser humano,
dotado de subjetividades internas que devem estar presentes em sua imagem. Exprimir em um
retrato fotografico as caracteristicas imanentes da pessoa consiste em encontrar meios de
ressaltar esses aspectos através da composicdo dos elementos presentes na imagem.

Iniciaremos nossa analise a partir da fotografia que ocupa a capa do livro. Ela aparece
na pagina 99 e apresenta o retrato de uma menina que aparenta ter cerca de 10 anos de idade
(FIGURA 12). O retrato foi feito em grande plano, onde estédo representadas a cabeca e uma
porc¢édo do corpo da menina, até o busto, sem a presenca dos bracos. Apos lermos a legenda da
fotografia, sabemos que se trata de uma menina sem-terra que estad acampada ha alguns meses
com sua familia na beira da rodovia PR-158, no estado do Parana, juntamente com mais de 3
mil familias que também aguardam a ocupacdo de terras. O retrato foi feito no ano de 1996.

Ao olharmos para essa imagem, a primeira coisa que percebemos ¢é o olhar da menina.
Antes mesmo de enxergarmos o seu olho, propriamente dito, e percebermos que se trata de
um olho de cor clara, enxergamos o seu olhar. E a expressdo do olhar que configura o centro
de interesse da fotografia. Podemos observar, em sentido morfoldgico, que os olhos da
menina, especialmente o direito, coincidem com o centro geométrico da foto o que contribui,
de fato, para conferir-lhe um carater menos dindmico. Entretanto, por outro lado, ao situar os
olhos na porcdo central da fotografia, Salgado acentua o aspecto expressivo que preenche a
imagem por inteiro. Para onde quer que olhemos, sentimos a presenca desse olhar.
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Outro aspecto que contribui para que a concentragdo do observador se detenha na
menina é a forma como esta representado o fundo da imagem. Um olhar mais atento podera
identificar que se trata, muito possivelmente, de uma das lonas do acampamento onde a foto
foi realizada. Ao mesmo tempo em que Salgado insere na fotografia um elemento capaz de
situar o retrato dentro do seu contexto, ele utiliza esse fundo de maneira difusa e abstrata,
concedendo a menina um grande peso visual. Desta forma, a lona funciona como um operador
de sentido, de acordo com os conceitos desenvolvidos por Benjamin Picado (2005), conforme
tratado anteriormente neste texto.

Nesse sentido, constatamos na imagem a presenca de dois planos: um primeiro plano,
onde esta o foco da imagem em que se encontra a menina e o fundo da imagem, disposto de
maneira difusa, o que caracteriza uma pequena profundidade de campo, sem a presenca de
perspectiva, onde estd o que parece ser a lona de uma barraca. A distin¢do entre esses planos
acontece através da delimitagdo proporcionada pelas linhas do contorno da cabeca e corpo da
menina. As linhas, em sua grande maioria, séo curvas, conferindo a nocdo de volume, como,
por exemplo, na gola da camiseta. A sujeira no rosto da menina também produz uma linha
curva apresentando a sensacdo de volume.

A proximidade do fotografo com relagdo a menina também é fundamental para
proporcionar maior dimensao a expressividade do seu olhar. Podemos perceber a proximidade
do fotdgrafo através do reflexo no olho da menina que, além de refletir o fora de campo da
imagem, possibilita-nos identificarmos a presenca do fotografo.

As formas predominantes na fotografia sé@o arredondadas ou ovais, destinando um
aspecto suave na imagem. Essa sensacdo é acentuada pela iluminacdo natural presente na
imagem que também opera com suavidade sem produzir fortes contrastes. Assim ndo ha o que
falar sobre tensé@o dentro da estrutura interna da fotografia. Entretanto, podemos perceber uma
tensdo existente entre a imagem em si e a situacao onde ela foi captada bem como sua posicéo
na diagramacao do livro — a menina faz contraponto a contracapa do livro onde se pode ver
uma mulher idosa, que também sera foco de nossa anélise por vir.

Falamos que o centro de interesse dessa fotografia é o olhar, a expressividade do olhar.
Mas ainda ndo falamos a respeito da possivel mensagem que esse olhar emite. Ao olhar
diretamente para a camera, a menina se revela. Ela ndo sorri e também ndo apresenta sinais de
um choro recente. Seu semblante nos suscita algumas emocgdes distintas. Talvez um misto de
tristeza com certa ansiedade. Certamente, podemos falar daquilo que esse olhar ndo nos diz.
Né&o se trata de modo algum de um olhar alegre, feliz, satisfeito. Mas, também, nédo revela

desespero, renincia nem dor. Esperanca. Esse talvez seja o sentimento mais apropriado,
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sentimento, alids, muito préprio dos jovens. O olhar de alguém que espera, quem sabe, uma
mudanca para melhor. De alguém que, embora ndo tenha tanta vivéncia, sabe que sua situacdo
atual ndo ¢ adequada e deve melhorar.

Acima de tudo, a forma como a imagem estd composta, acentuando, nao apenas o
rosto da menina, como também sua expressdo, permite que ela, ao ser fotografada, possa dizer
“eu estou aqui, eu faco parte desse pais, eu faco parte do futuro desse pais e vocés devem
enxergar isso”. Salgado consegue, desta maneira, captar aquilo que Picado (2005) entende
como sendo a paixao que pode ser colhida nos rostos dos sujeitos fotografados.

Interessante observar que Salgado compde essa imagem no classico formato das mug
shots j& que o enquadramento é feito até a altura dos ombros da menina. Como j&
mencionamos nesse trabalho, de acordo com Souza (2002), esse formato de retrato é
normalmente utilizado pela imprensa com o propoésito de vedetizar certos personagens. O
proposito aqui certamente ndo é a vedetizacdo. Salgado utiliza esse formato para fotografar
uma menina até entdo desconhecida, subvertendo a légica predominante, trazendo a tona nao
um rosto conhecido e celebrado, mas uma realidade, que embora conhecida, é rejeitada pela

parcela hegemonica da sociedade.



Figura 12 - Retrato de menina sem-terra @ margem da rodovia estadual PR-158, que liga Laranjeiras do Sul a
Chopinzinho, no Parana. Ai estdo reunidas, ha varios meses, mais de 3 mil familias a espera da ocupagdo das
terras. Parana, 1996.

Fonte: Sebastido Salgado, Terra, 1997
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A prdéxima fotografia que analisaremos se encontra na pagina 42 do nosso livro-objeto.
Ela apresenta quatro criangas, que aparentam ter entre 8 e 12 anos trabalhando em uma
plantacdo de cana-de-aclUcar (FIGURA 13). Dois deles estdo sem camiseta, sendo que um
destes esta com ela amarrada na cabeca, 0 que indica a ocorréncia de um forte calor; outro
veste uma camisa aberta, enquanto o quarto menino aparenta estar usando uma camiseta ou
camisa. Os dois meninos que aparecem & frente dos demais vestem calgdes bem curtos,
semelhantes a uma sunga. De acordo com a legenda, a fotografia foi feita em 1980, na Zona
da Mata, no estado do Pernambuco, Nordeste brasileiro.

Diferentemente da fotografia anterior, aqui temos um retrato fotogréfico de conjunto.
Ainda que possamos destacar a presenca de uma das criancas na fotografia, tendo em vista
que ela estd no primeiro plano da imagem, posando e olhando diretamente para a camera,
ainda assim, o retrato apresenta outras trés criancas que acrescentam significado a fotografia
pelo fato de estarem trabalhando ativamente no corte da cana. Esta acdo também constitui um
elemento que a diferencia da fotografia anterior, pois agora, hd a presenca de movimento e
dinamismo na fotografia, configurado pela presenca de linhas obliquas, tanto relacionadas as
ferramentas e aos bragos das criangas como da propria cana cortada no chéo.

Observamos que um dos meninos, situado no primeiro plano da imagem, posa para o
fotografo apresentando sua ferramenta de trabalho. Ele constitui o centro de interesse da
imagem tanto pelo fato de estar situado no primeiro plano como pela sua atitude perante o
fotografo. Enquanto os outros trés meninos continuam fazendo o trabalho, ele posa e olha
diretamente para a cdmera. Estando situado a esquerda na imagem, a forma como segura 0 seu
instrumento, na diagonal, aponta-nos a trajetéria da nossa leitura. Assim, observamos a
imagem em uma direcdo que parte da esquerda para a direita, rumo & parcela superior da
fotografia. Nossa leitura passa pelos outros meninos que estdo cortando a cana e segue em
direcdo ao campo aberto situado no fundo da imagem.

A imagem apresenta uma grande profundidade de campo, caracterizada por uma
grande nitidez para além do objeto de foco, apresentando, em certa medida, a presenca de dois
ambientes distintos que possuem grande importancia dentro da significacdo produzida pela
fotografia. Nesse sentido, podemos dividir a fotografia em dois planos. O primeiro plano,
onde estdo situados 0os meninos trabalhadores, apresenta tons mais escuros de cinza, devido a
uma maior presenca de sombras, além de linhas em diferentes sentidos que, em conjunto,
passam uma sensacdo de sufocamento e de desconforto. Enquanto o plano de fundo é

composto por tons mais claros e linhas mais harménicas, caracterizando uma area livre, onde
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as criancas poderiam e deveriam estar brincando. Este contraste entre os ambientes
proporciona uma tensdo bastante forte a fotografia.

Nesta fotografia, novamente, Salgado se aproxima dos fotografados, dando-lhes voz.
Aqui, 0 menino que posa para a foto, parece ser o porta-voz dos demais que trabalham. Sua
atitude ao olhar para a cAmera mostrando a ferramenta do seu trabalho pode nos dizer muita
coisa. Mais uma vez, podemos perceber uma mensagem que parte do seu olhar. Desta vez, ele
nos fala no plural “veja, estamos aqui trabalhando” e apontando com sua ferramenta, diz:
“estes sd0 meus amigos e 14 atras esta o lugar onde deviamos estar brincando”. A imagem nos
fala claramente de uma infancia roubada.

Desta forma, Salgado nos apresenta um problema social observando de perto e por
algum tempo as situacdes ai vividas. Ele nos mostra uma realidade que necessita ser mudada e
aponta para a direcdo que ela deve seguir. Aos nossos olhos, através desse retrato, Salgado faz
mais do que uma dendncia social, ele faz um comentario, expressando sua visdo e propondo
uma reflex@o sobre o motivo que leva criangas a estarem fora do espago em que realmente
deveriam estar. Salgado ndo apenas denuncia, mas leva o leitor a questdo fundamental: por

qué?



Figura 13 - Plantacéo de cana-de-aglcar na Zona da Mata, proxima ao litoral do Nordeste, onde criangas trabalham como bdias-frias. Pernambuco, 1980.
Fonte: Sebastido Salgado, Terra, 1997
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Apos analisarmos duas fotografias onde criancas foram retratadas, partiremos, entao,
para a segunda categoria de analise na qual examinaremos retratos fotograficos de pessoas
adultas.

A fotografia que abre a secdo “Trabalhadores da terra” ocupa as paginas 40 e 41 do
livro. A legenda desta foto traz informagfes a respeito da produgdo de cana-de-aglcar no
Brasil, bem como questbes referentes a expansdo dos canaviais e 0s problemas socio-
econdmicos decorrentes dessa pratica.

A imagem apresenta um bdia-fria em meio a uma plantacdo de cana-de-agucar no
interior de Sdo Paulo, em 1987 (FIGURA 14). O trabalhador empunha o seu facdo com a méo
direita enquanto com a esquerda segura duas canas para efetuar o corte. Ele esta vestido com
roupas bem compridas e fechadas para se proteger do sol e da palha verde da cana de acucar,
cortante como o facdo que empunha. Com esse mesmo objetivo, enrola um pano na cabeca a
fim de improvisar um capuz. A partir do angulo escolhido por Salgado, o rosto do trabalhador
fica completamente escondido, impossibilitando, inclusive, a identificacdo de género.

Trata-se, portanto, de um retrato sem rosto, onde ndo héa fisionomia a ser reconhecida.
A cabeca do trabalhador constitui um centro de interesse da fotografia, especialmente devido
ao fato de estar fortemente iluminada pela luz solar, o que ratifica a utilizagdo de uma
vestimenta que cubra todo o corpo. Situada na porcao superior esquerda da imagem, a cabeca
coincide com diagonal da fotografia, proporcionando dinamismo a foto. A partir da cabeca,
nosso olhar é dirigido até o facdo empunhado pela mdo direita e que coincide com a outra
diagonal da imagem.

As linhas que predominam na imagem s&o verticais, oriundas das canas ao redor, mas
também ha uma forte presenca de linhas horizontais e obliquas provenientes das canas
cortadas que estdo no chdo. As linhas obliquas conferem certa perspectiva na foto. Podemos
falar de dois planos presentes na fotografia. O primeiro plano, onde esta o trabalhador
empunhando sua ferramenta e as canas que segura para cortar, enquanto ao fundo percebemos
as canas que ainda nao foram cortadas.

Deste modo, também ha aqui uma sensacdo de abafamento proporcionado por
diferentes elementos presentes na imagem. A luz intensa do sol incidindo diretamente em uma
pessoa que esta com o corpo totalmente coberto e um capuz na cabega que esconde o0 seu
rosto, além do proprio canavial ao redor que nos impede de observar além da plantagdo. Essa
sensacdo de abafamento, assim como na fotografia anterior, nos remete a uma ideia de

aprisionamento.



65

A iluminagdo intensa também proporciona uma grande variacdo entre as areas
iluminadas e as sombras, estabelecendo fortes contrastes que acentuam as caracteristicas
dindmicas da foto, além de configurar tensdo a imagem. Na producéo de contrastes, aliadas a
iluminacdo, estdo as diferencas tonais entre o casaco utilizado para proteger o corpo e 0 pano
enrolado na cabeca.

Aqui, ao contrério da fotografia em que as criancas trabalhavam, ndo mais um porta-
voz. Nao ha sequer identificacdo visual do trabalhador. A escolha de enquadramento feita por
Salgado mostra o boia-fria apenas como um corpo para o trabalho. Uma maquina sem
identidade cuja Unica tarefa € a de cortar a cana. Ha inclusive, nesta imagem, uma relacdo
simbdlica com a Morte. A representagdo da Morte em filmes e quadrinhos € feita por uma
caveira com um casaco preto, capuz e uma foice na médo. Neste caso, a caveira, que ndo
representa o rosto de uma pessoa, € substituida pela auséncia de qualquer identificacdo. O que
observamos, portanto, € uma analogia a perda da vida ou, a0 menos, a perda de um sentido
para a vida. Ainda assim, o trabalhador esta em pé erguendo sua ferramenta, demonstrando
que, apesar de todas as dificuldades impostas, continua lutando.

Sebastido Salgado compde a imagem de maneira a dar maior peso visual ao boia-fria
gue trabalha, mais que isso, batalha por sua sobrevivéncia. A partir dai, observadas a auséncia
de representatividade do trabalhador para reivindicar seus direitos, Salgado, enquanto
fotografo e jornalista, € quem utiliza sua cdmera como um microfone. Através da imagem, ele
procura demonstrar essa realidade ressaltando as condi¢des improprias do trabalho que, no
entanto, € o Unico ganha-pdo possivel a alguns seres humanos na atual divisdo social do
trabalho. Ele preenche a imagem com elementos que produzem um efeito no leitor de maneira
gue ele possa despertar e olhar mais atentamente para essas questdes.

A fotografia em questdo apresenta, destarte, aspectos que vao além da mera ilustracao
do trabalho em condicdes precarias. A imagem, da maneira como esta composta, traz a tona
questbes que estdo impregnadas no cerne do problema e que merecem receber destaque dada

a importancia que concerne a vida dessas pessoas.
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Figura 14 - O Brasil é o maior produto de cana-de-agUcar e de seus derivados. Iniciado no Nordeste brasileiro pelos portugueses na época colonial, o setor agucareiro veio
sofrendo desde entdo as altera¢des ditadas pelas contingéncias mercadoldgicas. Todavia, nos ultimos 25 anos, o desenvolvimento da producédo de &lcool como combustivel
alternativo modificou substancialmente o panorama da estrutura agraria do pais. A expansao gigantesca das areas de canaviais levou grandes empresas a comprar um sem-
namero de pequenas propriedades, em especial na zona fértil e chuvosa, proximo a costa do Nordeste do Brasil e no interior do estado de Sdo Paulo. Nas terras que venderam,
0s pequenos proprietarios se dedicavam quase exclusivamente a producdo de alimentos. Mais tarde, o processo inflacionario se encarregou de corroer o que esses homens
haviam obtido com a venda de suas terras. Agora, caminhdes e 6nibus deixam a periferia das cidades do interior levando homens e mulheres para trabalhar em terras que,
muitas vezes, tinham lhes pertencido ou a seus colegas de trabalho. Eles passaram, assim, da condic&o de dignos pequenos proprietérios a de trabalhadores sazonais, os
chamados boias-frias. Com a colheita terminam também os contratos de trabalho dos bdias-frias. Eles tém de procurar, entéo, outros empregos, também sazonais, nas
plantagdes de soja, laranja, café, etc. Vale assinalar que o setor agucareiro se encontra atualmente em crise. O pais ndo consegue exportar aglicar em grande escala por causa
do excesso mundial de producéo. Por outro lado, o alcool obtido da cana-de-agUcar € muito caro para competir com os combustiveis derivados do petréleo, que o Brasil
produz hoje em proporges muito maiores do que no inicio do programa de alcool combustivel, o Pr6 alcool. Séo Paulo, 1987.
Fonte: Sebastido Salgado, Terra, 1997
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Muitos desses trabalhadores decidem abandonar a zona rural e partir para a cidade em
busca de novas oportunidades. Ao chegar a metropole, deparam-se, na grande parte das vezes,
com dificuldades para se estabelecerem o0 que ocasiona um crescimento no numero de
moradores de rua em grandes centros urbanos. Vivendo a margem da sociedade, tendo se
livrado da maioria, quando nédo da totalidade, de seus bens, passam a lutar pela sobrevivéncia.
Acuados e passando necessidade, sem receber aquilo que esperavam quando emigraram do
campo acabam, por vezes, cometendo delitos. Aliado ao aumento da criminalidade esta a
superlotacdo das penitenciarias, local onde foi realizada a proxima fotografia que
analisaremos.

Situada na pagina 86 do livro, a imagem apresenta o retrato de um detento da extinta
Penitenciaria Estadual do Carandiru, feito em 1996 (FIGURA 15). Ele esta preso em uma
cela, atrds de uma porta de ferro e sO é possivel enxergar o seu rosto através de uma
portinhola. H& também a presenca de um cadeado que esté trancando uma segunda portinhola
situada na parede ao lado da porta.

Esta fotografia apresenta, portanto, dois pontos como centros de interesse: o rosto do
sujeito retratado e o cadeado. O rosto aparece como um corpo estranho que rompe com a
continuidade da porta de ferro, a0 mesmo tempo em que apresenta um semblante frio que
parece estar adaptado aquele cenério pouco humano. Ele esté situado na porcdo central da
fotografia, acima do centro geométrico da foto, enquanto o cadeado, que se destaca pelo
reflexo causado pela incidéncia direta de luz na sua superficie metalica, em contraste com a
portinhola escura, esta situado a esquerda da foto. O cadeado juntamente com o rosto coincide
com a diagonal da foto proporcionando certo dinamismo.

Ha& um equilibrio entre as linhas verticais e obliquas que proporcionam uma ideia de
perspectiva, mesmo tratando-se de uma imagem de um unico plano. As linhas obliquas
partindo do lado esquerdo em direcdo a porcdo superior direita da foto transmitem a sensacao
de se tratar de uma parede que encontrard uma parede perpendicular na porcdo direita da
imagem.

A tensdo visual desta fotografia provém do alto contraste proporcionado pela
incidéncia direta de luz na parte superior da porta de ferro e que projeta sombra na porcéo
inferior, além do proprio contraste que ha entre a porta de ferro (escura) e a parede (clara).
Esses altos contrastes expressam uma ideia de conflito dentro da imagem, além de configurar
um carater dramatico, especialmente mediante o contraste luz-sombra projetado no rosto do

detento.
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O cadeado, juntamente com a porta de ferro, funciona como um operador de sentido
neste retrato fotogréfico. Eles denotam a restri¢do de liberdade a qual o sujeito retratado esta
submetido, a0 mesmo tempo em que sdo o0s elementos que mais se destacam na fotografia. Da
mesma forma, 0 rosto parece incorporado a porta, no sentido em que, ndo havendo a
possibilidade de enxergarmos o corpo da pessoa, a porta passa a fazer parte, em certa medida,
da identidade daquela pessoa que pode ser identificada a partir do seu rosto vislumbrado e que
passa a ser apenas mais um rosto fichado.

Salgado nos apresenta nesta fotografia o extremo oposto daquela que analisamos
anteriormente. Enquanto nos canaviais, o trabalhador é apenas um corpo, uma maquina que
deve trabalhar e produzir resultados, aqui, acontece o inverso. O sujeito, ap0s ser detido,
torna-se apenas mais um rosto na ficha da policia. E da integridade da sua pessoa, 0 que
interessa as autoridades € tdo somente 0 seu rosto para que possa ser identificado, embora
também haja, como sabemos, a utilizacdo de dados antropomeétricos.

Assim sendo, Salgado faz uma referéncia direta nesta fotografia & chamada fotografia
judiciaria desenvolvida pelo francés Alphonse Bertillon, no final do século XIX, e que
continua sendo amplamente usada nos dias de hoje pela autoridade policial, apesar do
desenvolvimento de novas técnicas de reconhecimento, como, por exemplo, a detec¢do das
impressoes digitais. Da mesma forma, o formato da portinhola em relag&o ao rosto do detento
transmite uma sensacdo de esmagamento. Essa ideia remete ao problema de superlotacdo das
penitenciarias brasileiras que atinge quase que a totalidade das casas prisionais, pois 0 sujeito
retratado parece estar comprimido pela moldura da portinhola que permite a sua identificacéo.

Sebastido Salgado compde a imagem de maneira a propiciar que ela transmita
sensacOes que remetam aos problemas vivenciados nesses locais. A partir de uma imagem
com poucos elementos, ele consegue criar uma variedade de inter-relagdes que configuram na
imagem uma complexidade interessante aos seus propositos, quais sejam, suscitar discussoes
acerca das condig@es nas penitenciarias brasileiras, da situacdo do preso, bem como propor
uma reflexdo sobre as origens desse problema. Para isso, Salgado entra nas penitenciarias e

mostra uma realidade que, embora pareca distante, esta bem préxima.
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Figura 15 - Penitenciaria Estadual do Carandiru. A populagdo carceréaria deste presidio é superior a 6500
prisioneiros, ultrapassando varias vezes a sua capacidade. Como esta, as prisdes brasileiras em geral estdo

superlotadas. Sdo Paulo, 1996.
Fonte: Sebastido Salgado, Terra, 1997
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Entraremos agora na Ultima fase proposta para a analise das fotografias onde nos
concentraremos em imagens de pessoas idosas. Com a analise destas fotografias,
encerraremos o ciclo das trés idades do ser humano.

Na péagina 21 do livro Terra, encontram-se dois retratos fotograficos de uma senhora
bastante idosa (FIGURA 16). De acordo com a legenda, a fotografia foi tirada na cidade de
Parambu, no sertdo cearense, no ano 1983. O texto nos traz informagdo a respeito das
condicdes precarias de vida, alem de uma logica de trabalho que remete ao sistema feudal,
onde um Senhor, dono da terra, explora os trabalhadores a fim de garantir seu lucro. Na
primeira fotografia, a senhora fotografada esta olhando diretamente para a cdmera, enquanto
gue na fotografia seguinte, ela cobre o rosto com as méos.

Inicialmente, observamos a fotografia presente na parte superior da pagina que
apresenta o0 sujeito retratado no centro geométrico da imagem. H& uma extrapolacdo do
campo fotografico no que se refere ao enquadramento, pois a parte superior da cabeca da
mulher estd cortada, invadindo o fora de campo. Ela estd usando alguma coisa, um pano,
algum tipo de tecido para cobrir os cabelos que s6 podem ser percebidos proximos as orelhas.

Novamente, aqui, ha uma valorizacdo do sujeito que tem a atencdo voltada totalmente
para si, pois o fundo esta completamente escuro, direcionando a leitura da imagem para a
pessoa retratada. Esta técnica é utilizada em ambas as imagens, apesar do fato de apresentar
maior variedade de tons de cinza na segunda foto, o fundo também esta “apagado”, focando a
atencdo no sujeito.

A primeira fotografia apresenta uma iluminacao intensa que incide diagonalmente no
sujeito, partindo de tras do fotdgrafo, da direita para a esquerda. Esse fator pode ser
percebido, principalmente, devido ao contraste mais acentuado entre a orelha esquerda (mais
iluminada) e a orelha direita (menos iluminada). E descartada a incidéncia de uma luz lateral
devido a pouca projecdo de sombra no ombro direito da senhora. Esse tipo de iluminagéo
pode ser percebido na segunda fotografia, onde h&a um forte contraste entre a por¢do iluminada
e a porgdo sombreada do corpo da pessoa retratada. Dessa vez, a luz incide da esquerda para
direita, o que pode denotar a utilizacdo de luz artificial ou de uma mudanca de posicéo, caso a
luz esteja entrando por uma janela, ja& que claramente, trata-se de um espago interior,
Observando mais atentamente, nos olhos da senhora € possivel, novamente, perceber o reflexo
do fotdgrafo que, ao mesmo tempo em que denota sua proximidade, apresenta indicios de
uma porta ou janela aberta por trés, no fora de campo.

Mais uma vez, Salgado utiliza o formatos ds mug shots para fazer o retrato de uma

pessoa anénima. Agora, ndo se trata mais de uma crianga, mas de uma pessoa ja bastante
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idosa, cujas marcas do passado estdo bastante presentes e se sobrepdem a qualquer mencgéo ao
futuro. Podemos observar, na primeira fotografia, mais uma vez, a valorizagdo do olhar do
sujeito, que constitui em um centro de interesse da imagem, ao ser direcionado diretamente
para a camera. Entretanto, aqui, presenciamos outro segundo centro de interesse, que surge
exatamente devido as caracteristicas fisicas da retratada. A idade avangada, associada a um
passado dificil, produziu marcas profundas na sua face.

As rugas presentes no rosto dessa mulher remetem-nos imediatamente a terra seca e
rachada do sertdo nordestino. Terra a qual esta senhora sempre pertenceu e tornou-se, nesse
sentido, parte do seu corpo. Em conjunto com essas marcas, seu olhar nos remete ao passado,
demonstrando, cansaco, sofrimento, mas nunca clamando por piedade. Sua expresséo ndo nos
transmite a sensacao de alguém impotente, mas de alguém resignado que, a0 mesmo tempo
em que ndo pOde reverter uma situacdo desfavoravel, enfrentou e ainda enfrenta todas as
adversidades com dignidade e honra. Esse olhar parece nos dizer: “passei por muita coisa,
travei uma batalha ardua em cada dia e sigo lutando, sou da terra e a terra me pertence, estou
cansada, mas seguirei em frente”.

Num segundo momento, ao cobrir 0 rosto com as maos, podemos entender,
Inicialmente, como uma forma encontrada para se esconder. Entretanto, ndo se trata de uma
pessoa que tenha motivos para se esconder, a0 mesmo tempo em que ndo manifesta
sentimento de vergonha em sua expressao. Apesar de cobrir o rosto, cobrindo assim seu rosto,
ela mostra suas maos, revelando-se um pouco mais. A terra novamente se faz presente ndo
mais através de marcas metaforicas, mas atraveés de marcas materiais presentes nos dedos
calejados pelo trabalho. De certa maneira, essas maos nos remetem para centenas de outras
mé&os, como as dela.

A segunda fotografia apresenta maior dramaticidade devido a presenca maior de
contraste entre o lado direito da senhora, dessa vez mais iluminado, e a porcao esquerda que
se encontra na sombra. Além disso, as linhas em diagonal dos dedos que se encontram no
centro da imagem convergem de maneira a acentuar essa tensdo visual, tornando mais
evidente o contraste. S&o os dedos que configuram, aqui, 0 centro de interesse da foto. S&o
eles que guiam nossa visdo e nos falam do trabalho, do passado, da luta.

Sempre préximo ao sujeito, Salgado capta a esséncia da pessoa através da maneira
como busca representa-la. Ele nos mostra essa senhora idosa a partir de um angulo que faz
com que ela nos olhe na mesma altura dos nossos olhos. Ela ndo estd diminuida, mas pelo
contrario, ganha tamanha proporcao que escapa ao enquadramento do campo de viséo, 0 que

transmite a ideia de proximidade. Salgado vai além fisionomia exterior e consegue captar
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aspectos internos a personalidade do sujeito associados a elementos que remetem a vida dessa

pessoa.
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Figura 16 - Em Parambu, nos confins do sertdo do Ceara, proximo da serra Grande, a dignidade e a pobreza sao
companheiras inseparaveis da populagdo do campo. Ali, a luta pela sobrevivéncia se revela das mais dificeis. E
este bicho humano, endurecido, calejado, enfrenta a vida desde o nascimento até a morte com a mesma
resolucdo, batendo-se contra a aridez da terra, as secas prolongadas e a exploracdo do seu trabalho, consumada
dentro de uma estrutura agraria ainda feudal. Ceara, 1983.

Fonte: Sebastido Salgado, Terra, 1997
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Por fim, chegamos a ultima imagem selecionada para nossa andlise. Escolhemos a
imagem de contracapa para finalizar o processo analitico, com vistas a estabelecer uma
relacdo narrativa com a fotografia da capa da obra que foi, por sua vez, a primeira a ser
observada. Assim, a Gltima fotografia que comp®&e nosso corpus esta situada, dentro do livro,
na pagina 36. Ela apresenta uma senhora idosa postada em pé por tras de algumas tabuas de
madeira que sugerem fazer parte da sua moradia (FIGURA 17). Assim sendo, temos um
retrato fotografico de uma senhora em pé que estd debrugada sobre o que parece ser a janela
de sua casa. Ela veste uma camisa com estampa quadriculada e esta com as maos postas para
frente, situando-as na parte externa do recinto em que se encontra.

A imagem apresenta dois centros de interesse na fotografia. Ambos estdo centralizados
na imagem, sendo que um deles, o rosto da senhora esta situado acima do centro geométrico
da imagem, enquanto suas maos encontram-se abaixo deste ponto de referéncia. Esta
disposicdo confere a imagem um equilibrio simétrico auxiliado por uma linha horizontal,
oriunda do topo das tabuas de madeira dispostas lado a lado, que divide a fotografia quase
pela metade. Esta simetria contrasta com o dinamismo proporcionado pela forte presenca de
linhas obliquas. As linhas estdo representadas nos dedos, bracos, antebracos e ombros da
mulher, desenhando um ziguezague que converge para 0 Seu rosto.

O rosto destaca-se, em primeiro lugar, pela sua iluminacdo frente ao fundo
completamente escuro. Novamente, Salgado utiliza a técnica para anular o fundo,
direcionando a atencdo exclusivamente para 0 personagem da fotografia. Assim sendo,
detemo-nos na sua expressao, mas também, no caso dessa imagem, na sua postura que exerce
um papel importante na producdo de sentido que analisaremos mais pormenorizadamente
mais adiante.

Antes, ressaltaremos a importancia destacada exercida pelas texturas da imagem.
Primeiramente, a camisa quadriculada da mulher que apresenta linhas diagonais que se
entrecruzam em acentuado contraste produzindo certa tensdo visual a foto. Na por¢éo inferior
da fotografia, encontramos o efeito contrario. Os bragos da senhora dispostos a frente da
madeira apresentam uma tonalidade e uma textura semelhantes. Dessa forma, a imagem
remete ao braco a ideia de dois cabos de madeira, representando duas ferramentas de trabalho.
Com os dedos voltados para baixo e sujos de terra, é possivel associa-los a um rastilho que
revolve a terra seca do sertdo. Os bragos, aqui, comportam-se aqui, em certa medida, como
uma extensdo do corpo tendo sua utilidade vinculada diretamente ao trabalho. Mas ainda

assim, podemos encontrar na mao esquerda, a presenca de uma alianga, que nos remete a uma
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familia e, portanto, permite-nos interpretar que seu principal objetivo provavelmente reside no
compromisso de manter, de sustentar uma familia.

Conforme nos informa a legenda essa fotografia é a primeira de uma série de trés que
retratam trabalhadores do sertdo nordestino explorados por uma logica que ainda reside no
local herdada das capitanias hereditarias. Os senhores, donos das terras, vivem nos grandes
centros urbanos e raramente entram em contato com essa gente que vive miseravelmente sem
perspectiva de um futuro melhor. Nesse sentido, também opera a falta de perspectiva da
imagem, ausente também em outras das imagens analisadas. A imagem plana, sem fundo, nos
remete a um passado escuro que ficou pra trds e ndo permite vislumbrar qualquer evolugdo
dentro de uma realidade precéria.

Acentuando esse carater duro da realidade retratada, a postura dessa senhora produz
sensacOes que exprimem o seu cansaco. Os ombros caidos, os bracos jogados a frente, a
cabeca levemente pendendo para a sua direita, os olhos semicerrados contribuem para
demonstrar sua exaustdo perante as situac@es ja vividas. E novamente, Salgado nos mostra
uma pessoa endurecida pelos anos vividos arduamente de uma maneira que capta a esséncia
de toda uma vida, mas a representa em pe, com um ar cansado, € verdade, onde a cabeca
tende a pender levemente para o lado, mas ainda assim estd erguida, mostrando-se digna
devido a todo o trabalho que realizou em sua vida.

Estando presente na contracapa do livro, esta fotografia também assume um papel de
representar um possivel futuro para as criancas que nascem em meio a miséria e a pobreza, no
campo, caso ndo sejam tomadas as medidas necessarias para que esse destino seja alterado.
Salgado defende veementemente a reforma agraria como uma solu¢do adequada para o
problema, tendo em vista que, a partir de uma distribuicdo justa de terra, os trabalhadores
poderdo usufruir do seu trabalho, tomando posse daquele territorio, livrando-se da exploracao

imposta pelos grandes proprietarios.
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Figura 17 - Estes trabalhadores das terras aridas dos sertdes nordestinos sdo, na verdade, servos de proprietarios
rurais que, vivendo habitualmente nas capitais, nunca os viram ou 0s véem raras vezes. Nem sempre detentores
de um contrato de trabalho, que, quando existe, também néo os poupa da exploracéo e da remuneragao
miseravel, os lavradores sdo vitimados por uma contabilidade sempre favoravel aos donos das terras. Esta pobre
gente sobrevive a duras penas, isolada em meio a um obscuro e compacto misticismo. Nos tempos de seca
prolongada, o desespero maior os faz abandonar tudo e migrar para as cidades. Os proprietarios das terras,
latifindios em geral, ainda vivem parasitariamente em virtude da logica tragica das capitanias hereditarias,
estabelecida pelos portugueses nos primordios da colonizagédo. Ficou arraigada na mentalidade da classe
dominante do Nordeste brasileiro a idéia do senhor da terra, terra como simbolo de poder e influéncia na
sociedade, das glebas familiares gigantescas como eterna e indivisivel reserva de valores. Ceara, 1983.
Fonte: Sebastido Salgado, Terra, 1997
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Apos analisarmos as fotografias, chegamos a conclus@es interessantes relacionadas aos
objetivos propostos. Inicialmente, podemos afirmar que essas fotografias podem ser
entendidas como documento. Algumas dessas imagens apresentam um carater documental
mais evidente que outras, mas todas elas dispdem de elementos capazes de as caracterizarem
como tal. Nesse sentido, resgatamos 0s conceitos tratados em nossa fundamentacao tedrica
definidos por André Rouillé (2009), onde ele nos descreve as funcdes atribuidas ao
documento. Dentre as funcGes, aquela que é reconhecida como sendo a mais importante é a
funcdo de informar. Todas as fotografias analisadas nos informam acerca de alguma questao.
Esse carater estd mais evidente, por exemplo, na fotografia em que as criancas estdo
trabalhando em um canavial. H4 uma denuncia social flagrante e a imagem nos revela uma
situacdo bastante importante: existem criancas que estdo sendo submetidas a trabalhos
pesados. O retrato nos transmite essa informagdo. Mas ao mesmo tempo em que esta
fotografia informa, as demais também estéo carregadas de um carater informacional, inclusive
os retratos em formato mug shot. A fotografia de capa, primeira a ser analisada, revela uma
lona ao fundo, remetendo ao acampamento do Movimento dos Sem-Terra, que aliada ao olhar
esperangoso da menina nos fala da realidade de diversas familias que vivem em
acampamentos na beira da estrada a espera de um pedaco de terra. E assim ocorre nas demais
fotografias, seja nos falando da exploracdo sofrida por diversos trabalhadores ao longo de
toda sua vida, seja sobre a superlotagéo das casas prisionais, cada retrato possui elementos
que proporcionam um carater informacional a imagem. Portanto, se essas imagens nos
informam, elas funcionam enquanto documento.

Depois de constatarmos que as fotografias nos transmitem informacdo sobre
determinada questdo, necessitivamos compreender como essa informacdo nos era passada.
Quais eram as estratégias utilizadas na composi¢do da imagem que nos proporcionava receber
essa informacdo. A partir da analise feita, constatamos uma forte presenca de marcas que
revelam um posicionamento do fotografo perante a situacdo. Nesse sentido, a utilizagdo do
P&B nas imagens lhes confere uma forca dramatica. Esse carater provém, sobretudo, da
maneira como certos aspectos sdo trabalhados dentro da estética em P&B. Salgado provoca
nas suas fotografias, em geral, um contraste acentuado entre o claro e o0 escuro, proveniente
do emprego da luz direta. Nas fotografias analisadas, ndo encontramos a presenca da
contraluz, bastante presente na sua obra como um todo. Ainda assim, a luz, sempre natural,
exerce papel de grande importancia nestes retratos.

Nesse sentido, fica claro que Salgado nédo se limita simplesmente a registrar o que V€.

Ele constroi a imagem segundo duas perspectivas, sua visdo do mundo utilizando técnicas que
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impregnam a imagem de aspectos inerentes & personalidade do fotografo. Ao mesmo tempo
em que Salgado mostra a realidade, ele se mostra, se revela aos leitores a partir dos elementos
que acrescenta a composicdo da estrutura interna de cada retrato. Adotando essa postura,
Salgado nos apresenta aquilo que Rouillé chama de mapa, que se opde ao decalque, ao mero
registro, conforme descrevemos anteriormente, neste trabalho.

A atitude que Salgado adota durante as suas reportagens exerce um papel fundamental
no resultado de suas composic¢bes. O fotografo convive com as pessoas que retrata durante
certo tempo, aparentemente suficiente para que ele compreenda a realidade dessas pessoas e
quais sdo suas principais necessidades. Assim, a proximidade que Salgado tem com o0s
retratados é revelada na fotografia, pois podemos perceber também que ha uma clara
valorizacdo do sujeito, uma das caracteristicas que acompanham o fotografo humanista. Ao
fotografar, Salgado ndo estd preocupado em captar o individuo em um momento determinado,
sem que ela perceba. Ao contrario, a pose é consciente, o retratado olha para a cAmera sem
perder, no entanto, sua naturalidade. Essa naturalidade pode ser observada no olhar de cada
um. Independentemente das variadas sensacfes que os olhares presentes no rosto dessas
pessoas possam nos passar, 0 que coincide em cada uma delas é um sentimento de verdade.
Esse sentimento, talvez, surja a partir de determinados aspectos que compdem a imagem
juntamente com o olhar dos retratados, tais como 0 contexto em que essas pessoas estdo
inseridas, a situacdo em que se encontram, bem como suas expressdes corporais e as marcas
que estdo presentes em seus corpos, em suas peles e remetem as dificuldades por elas
passadas. Conseguindo captar esse olhar sincero, Salgado capta, por conseguinte, aquilo que
Picado entende como a paixdao que pode ser colhida no rosto da pessoa, que define a sua
esséncia, por assim dizer, e que foi desenvolvido ao longo de nossa fundamentagéo tedrica.

Portanto, reunindo esses elementos e caracteristicas de suas imagens, podemos afirmar
que nesses retratos fotograficos produzidos por Sebastido Salgado, o carater autoral da
imagem esta decididamente presente ao mesmo tempo em que ha uma carga informacional
significativa, conferindo a essas imagens um cardter documental e estabelecendo, desta

maneira, dialogos entre essas duas caracteristicas inseridas na composicédo de cada fotografia.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho, analisei o retrato fotografico na obra Terra, do fotdgrafo Sebastido
Salgado, a partir de um corpus de sete fotografias extraidas do referido livro. O objetivo do
trabalho consistia em detectar possiveis relagdes existentes entre a fotografia enquanto
registro documental e a fotografia-expressdo, onde a presenca do olhar do autor exerce uma
importancia significativa, conferindo a imagem um carater essencialmente autoral a
fotografia. A fundamentagdo tedrica da pesquisa se apoiou, inicialmente, como forma de
contextualizar o leitor com relacdo ao surgimento da técnica fotografica, suas diferentes
utilizacdes ao longo da histdria, bem como o desenvolvimento das concepcdes teoricas acerca
da fotografia. Neste primeiro momento, direcionamos nosso foco para descrever os aspectos
que pretendiamos analisar mais a frente. Desta forma, descrevemos a utilizagdo da fotografia
como registro documental, resgatando também o principio e desenvolvimento do
fotodocumentarismo de dendncia social, assim como também trouxemos referéncias acerca
das evolugbes ocorridas que proporcionaram o surgimento da fotografia enquanto uma
expressdo do autor, além do simples registro. Para tal utilizamos autores que ja se debrucaram
sobre essas questdes (SOUSA, 2000, DUBOIS 1990, ROUILLE 2009, KOSSOY 2001,
BARTHES, 1980, PAULO CESAR BONI, 2009). Em seguida, mantendo o direcionamento
do foco que partiu do geral para o mais especifico, introduzimos a questdo do retrato
fotografico e seus aspectos técnicos, sociais, bem como o seu emprego dentro da préatica
jornalistica (FREUND, 1995, FABRIS, 2004, BARTHES, 1980, SOUSA, 2000, 2002,
ROUILLE, 2009, PICADO, 2005). Apés, apresentamos 0 nosso objeto, iniciando pelo
fotografo Sebastido Salgado e, em seguida, descrevendo a obra Terra da qual seriam extraidas
as fotografias. Para esse desenvolvimento, utilizamos alguns autores (SOUSA 2000,
BARATA, 2006, MRAZ, 1991 e ALBORNOZ, 2005), e, além disso, foi de grande valia a
existéncia de diversas entrevistas, tanto escritas como em video, documentarios e outros
materiais encontrados que proporcionaram uma compreensdo mais aprofundada sobre o
trabalho do fotdgrafo. Por fim, entramos na analise das fotografias, inicialmente apresentando
argumentos que embasaram a necessidade e a validade de uma anélise (JOLY, 1994) e em
seguida descrevendo a metodologia empregada que foi baseada em uma proposta de analise

desenvolvida por membros da Universidade Jaume I, na Espanha. Neste momento, também
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recuperamos conceitos anteriormente discutidos e que colaboraram para a construgdo da
analise

Ao analisarmos as fotografias, direcionamos nosso olhar com vistas ao objetivo
tracado que motivou a realizacdo desse trabalho: encontrar possiveis dialogos entre a
fotografia-documento e a fotografia enquanto expresséo do autor. Desta forma, baseamo-nos
em defini¢des que foram discutidas em nossa fundamentagdo tedrica a fim de delimitar as
caracteristicas que podem ser atribuidas a cada um desses conceitos acerca da pratica
fotografica. Assim, pudemos associar a esses conceitos, 0s elementos encontrados nas
imagens para, a partir deste exercicio, ter a capacidade de estabelecer argumentos suficientes
para sugerir possiveis constatagdes referentes as hipoteses levantadas.

Os elementos encontrados na composicao dos retratos analisados, aliados as relagdes
estabelecidas entre eles bem como os efeitos e as sensa¢Ges que puderam ser depreendidos
dessas relacGes, levaram-nos a apontar possiveis aspectos dessas imagens. As caracteristicas
gue puderam ser apontadas, possibilitou-nos configurar as imagens um carater informacional,
tornando apropriado atribuir a essas imagens aspectos de documento. Por outro lado, também
encontramos nos retrato, aspectos associados a caracteristicas proprias do autor, bem como a
indicacdo de elementos que contribuem para uma construcdo e atualizacdo de uma realidade,
para além de um mero registro documental.

Assim sendo, nossa analise proporcionou a confirmagdo da hipdtese sugerida de que
existe a possibilidade de haver, em uma fotografia, didlogos entre aspectos que denotam um
carater de documento a imagem, cumprindo funcbes proprias, como por exemplo, a de
informar, ao mesmo tempo em que ha a presenca do olhar posicionado do fotdgrafo frente a
determinada situacdo. A ocorréncia de elementos que denotem uma dessas caracteristicas ndo
exclui, necessariamente, a possibilidade de haver outros elementos que se relacionem sob
outra perspectiva. Nesse sentido, torna-se pertinente sugerir também a possibilidade de que
haja uma presenca mais significativa de fotografias que possuam um forte carater autoral nos

meios jornalisticos.
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