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RESUMO

As amarras realistas permeiam o ato fotografico. Contudo, compreendé-lo como algo
inquestionavel apaga a natureza social da pratica fotografica e, ao fazé-lo,
escamoteia uma das suas principais virtudes: o discurso fotografico. Assim, esta
pesquisa entende historicamente a atuacdo da fotografia na imprensa escrita
brasileira entre 1966 e 1975, refletindo especialmente sobre o processo de producao
de significados no fotojornalismo em relacdo ao poder. Para tanto, debruca-se sob
as fotografias das autoridades e dos agentes da oposi¢do da época publicadas nas
secdes de politica dos jornais O Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil, e das revistas
Manchete e Veja, objetos-fontes desta pesquisa. Com este material e entendendo
historicamente a dindmica da atividade fotojornalistica no periodo em questdo, é
possivel afirmar que as construcdes discursivas do fotojornalismo sobre o contexto
histérico vivido pelo pais apresentam a materializacdo dos anseios, inquietacdes e
posi¢cdes politicas dos seus profissionais e veiculos de imprensa, evidenciando a
possibilidade de interpretacbes em torno da fotografia e do poder. Por fim, ao
compreender como a ideia de documento na fotografia, ligado a captura e
substituicdo do real, permanece atuante na pratica da atividade, destaca-se também
o deslocamento da fotografia de funcdo exclusiva de testemunho para a de
conhecimento, deslocando a ideia de fotografia-documento para de fotografia-
expressao na pratica jornalistica.

Palavras-chave: Fotojornalismo, regime militar, poder, politica, histéria.
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ABSTRACT

The realist moorings permeate the photographic act. However, comprehend it as
something unquestionable erases the social nature of photographic practice, and in
so doing, it hides one of its principal virtues: the photographic discourse. Thus, this
research understands historically the actuation of photography in the Brazilian written
press between 1966 and 1975, reflecting especially on the process of production of
meanings in the photojournalism in relation to the power. To do so, it analyzes at the
photographs of the authorities and opposition agents of the epoch published in the
politics sections of the newspapers O Estado de S. Paulo, Jornal do Brasil, and the
Manchete and Veja magazines, objects-sources of this research. With this material
and understanding historically the dynamics of the photojournalistic activity in the
period in question, it is possible to affirm that the discursive constructions of the
photojournalism on the historical context lived by the country present the
materialization of the yearnings, concerns and political positions of its professionals
and press vehicles, emphasizing the possibility of interpretations around photography
and the power. Finally, in comprehending how the idea of document in photography,
linked to the capture and replacement of the real, remains active in the practice of the
activity, it stands out also the displacement of the photograph of exclusive function of
witness to that of knowledge, shifting the idea of photography-document for
photography-expression in journalistic practice.

Keywords: Photojournalism, military regime, power, politics, history.
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ENQUADRAMENTO:

introducdo a pesquisa

Trés baionetas em posicao vertical. Duas libélulas voando alinhadas na ponta
das primeiras armas. Trata-se de uma das fotografias da capa do Jornal do Brasil,
de 23 de maio de 1966, sobre uma exposicdo do material bélico do Exército
brasileiro em homenagem ao centenario da Batalha de Tuiuti, considerada a maior e
mais sangrenta da Guerra do Paraguai (Figura 1). O que poderia passar apenas
como uma imagem publicada pelo diario por seu valor inusitado, acabou se tornando
uma das primeiras manifestacdes dos profissionais do fotojornalismo brasileiro que
geraram conflito com os mandatarios do regime politico vivido no Brasil na época. O
fotégrafo Evandro Teixeira (2012, p.240) foi chamado a dar explica¢cées do porqué
utilizar na capa do periédico uma imagem dos “besourinhos” e ndo das autoridades
gue abriram a mostra, em especial do general Artur da Costa e Silva, candidato da
Alianca Renovadora Nacional (Arena) a Presidéncia. Quando o fotégrafo chegou ao
Palacio Laranjeiras naquele dia para cumprir seu plantdo, Teixeira acabou ficando
uma noite detido no prédio como uma forma de castigo e ndo como uma prisdo de
fato. Ficou a noite toda tomando café com os “pragas” que faziam a seguranga do
Palacio, embora tenha justificado que ndo se tratava de desrespeito e sim de uma
guestao de edicao jornalistica.

A despretensiosa imagem dos insetos desafiando as armas, acompanhada de
um chapéu! que diz “Sinal dos tempos”, na capa de um dos principais jornais do
pais, € um exemplo de atuacdo de fotografos da imprensa durante o regime militar
brasileiro que mostram a relacdo entre o fazer fotojornalistico e a politica daquele
momento. “Minha arma foi minha camera fotografica. Com ela eu subi em
palanques, entrei em palacios e em presidios, corri, apanhei, mas eu precisava
registrar aquilo tudo, precisava deixar documentos para a histéria” (TEIXEIRA, 2012,
p.244). E justamente a nocdo de fotografia como documento, que permeia a pratica
fotojornalistica, um dos pontos a ser discutido neste trabalho, j& que a ideia de

substituir o leitor € comum a atividade.

! Também pode ser conhecido como retranca ou cartola. Trata de uma palavra, nome ou expressdo utilizada
acima do titulo para caracterizar o assunto ou personagem da noticia.
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Figura 1: “Sinal dos tempos”?

[F2 JORNAL DO BRASIL =
Juhuson: pede paz entre

Fotografo: Evandro Texeira
Fonte: Jornal do Brasil, 23/05/1966, primeira pagina

No século XIX, quando os fotégrafos apontaram as cameras para
acontecimentos, nas primeiras manifestacées do que viria a ser o fotojornalismo, ja
havia a intencéo de fazer chegar uma imagem testemunhal a um publico conforme a
intencédo do fotdgrafo ou do seu financiador, como aconteceu com Roger Fenton3.
Jorge Pedro Sousa acredita que a atitude do fotojornalismo nos seus primordios era
uma questao de tornar a espécie humana mais visivel a ela propria, promovendo a
producao e difusdo de fotografias com intencdo documental de locais distantes e de
paisagens. “Visando dar testemunho do que viam, encobertos pela capa do realismo
fotogréafico, comegavam a ambicionar substituir-se ao leitor, sob mandato, na leitura
visual do mundo” (SOUSA, 2000, p.27). Assim, ao longo da histéria, a fotografia de

imprensa foi percorrendo um caminho de encontros e desencontros, inter-

2 Nesta tese, adotou-se 0 padrdo de legendar as imagens analisadas com o chapéu ou a prépria legenda da
imagem com intuito de preservar a construgdo de significado do periddico. Entretanto, algumas ndo possuem
qualquer tipo de apoio textual. Nestes casos, a autora desta tese comp6s a informacdo visual baseada nas
informagdes do texto que acompanha a fotografia na pagina em que esta localizada. Para diferenciar cada
situacdo, o que é originalmente das fontes foi grafado entre aspas. Assim, 0 que ndo estiver com o simbolo
grafico é de autoria da pesquisadora.

3 Roger Fenton cobriu a Guerra da Criméia (1854-1855) sem mostrar as atrocidades do conflito, como solicitou o
editor Thomas Agnew, do jornal The Illustrated London News, que encomendou a cobertura.
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relacionando-se com o ecossistema que a rodeava em cada momento e alargando o
campo de visdo dos seres humanos (SOUSA, 2000, p.11).

Aliando a disseminagcdo massiva ao potencial de credibilidade-verdade dos
meios de comunicacdo jornalisticos, as fotografias, segundo Sousa (1998, p.51),
ganham uma forga inaudita quando utilizadas na imprensa. “Além disso, para o
senso-comum ver é crer: a foto simboliza a verdade”. Desta forma, a imagem
jornalistica, por preencher uma necessidade de confirmacdo visual dos leitores
acerca de um evento, ofereceria um mundo em que as coisas sao, de alguma forma,
diferentes da realidade. O autor ressalta que a fotografia ndo substitui o real, mesmo
podendo representa-lo e media-lo, por mais que, muitas vezes, pare¢a usurpar o
papel da realidade que referencia. O fotojornalismo, entdo, pode se tornar um dos
palcos para a luta simbdlica e ideolégica pelo poder, ja que a subjetividade é
indissociavel da prética.

Sousa (1998, p.85) sustenta que, como qualquer outro discurso, também os
discursos fotograficos sdo manipuladores: “podem jogar com as ideologias, as
crencgas, 0S mitos e as expectativas, jogam certamente com os padrdes culturais
através dos quais uma sociedade vé o mundo”. Para o autor, a natureza formal, a
matéria informativa, o conteddo, a paginagdo, os textos que acompanham uma
fotografia, todos estes séo fatores de manipulacédo que, ao nivel do fotojornalismo,
originam percepc¢des e imagens diferenciadas da realidade.

Neste sentido, esta pesquisa entende historicamente a atuacédo da fotografia
na imprensa escrita brasileira entre 1966 e 1975, periodo demarcado em virtude da
publicacdo no jornalismo impresso de imagens embleméaticas acerca do regime
militar. Reflete-se especialmente sobre o processo de producdo de significados no
fotojornalismo em relagdo ao poder, tanto das autoridades como da oposicido da
época. Entende historicamente a dinamica da atividade fotojornalistica no periodo
em questdo, enfocando as construcdes discursivas do fotojornalismo sobre o
contexto histérico vivido pelo pais no periodo e as implicagbes do sistema politico
vigente para a sociedade e, sobretudo, para a fotografia jornalistica brasileira.
Compreende também como a ideia de documento na fotografia, ligado a captura e
substituicdo do real, permanece atuante na pratica da atividade. Nota-se, entdo, por
meio da analise documental de jornais da época, de que forma os profissionais da

imprensa, ora os fotdégrafos ora editores, materializavam anseios e posi¢des politicas



14

em imagens fotojornalisticas e construiram interpretac6es em torno do poder a partir
da ideia de registro dos fatos.

As discussfes serdo possiveis a partir da analise documental, entre os anos
de 1966 e 1975, dos diarios Jornal do Brasil (JB) e O Estado de S. Paulo (OESP), e
das revistas Manchete e Veja, publicacdes cariocas e paulistanas respectivamente.
Para tanto, optou-se por se debrucar exclusivamente sobre as paginas da cobertura
politica diaria e semanal abarcadas pela escolha dos jornais e revistas delimitados
neste estudo. A selecéo dos primeiros se deve ao fato de serem jornais fundados no
século XIX e que sdo reconhecidos historicamente pelas suas participacdes politicas
em diferentes momentos da histéria nacional. Somam-se as atuacdes — por vezes,
ambiguas — durante a vigéncia do regime militar autoritario. J4 a opcéo de trabalhar
com as revistas Manchete e Veja, embora de linhas editoriais bastante distintas, da-
se por serem dois importantes veiculos de publicacdo semanal, que representam a
mudanca vivida pelo jornalismo de revista da época: de ilustrativo para informativo.
Tratam-se também de periddicos, tanto os jornais como as revistas, que contavam
com as equipes de fotdégrafos em seus quadros funcionais, em um momento em que
estes profissionais ainda ndo eram valorizados em todas as redacdes. Por fim, a
ideia é privilegiar producdes das duas principais capitais brasileiras se justifica por
estes serem periddicos estes que eram distribuidos por praticamente todo o pais,
ndo se limitando aos leitores locais, assim seus discursos eram disseminados em
esfera nacional.

Sobre as fotografias que formam o cerne da pesquisa, ponderou-se que,
apesar de os periddicos como um todo serem objetos do estudo, o trabalho se
centra nas imagens publicadas que se atenham as demandas noticiosas da
conjuntura politica brasileira, localizadas no que seria entendido atualmente como
editoria de politica — no periodo em questado a divisdo em sec¢des do jornal comeca a
aparecer e ainda ndo estava completamente implantada. Devido a auséncia de
créditos de autoria nas imagens dos periddicos nacionais, caso especial nos jornais
diarios ja que as revistas em geral apresentam o nome do fotografo ou a origem da
fotografia, ndo € possivel afirmar que todas as imagens foram compostas pelos
profissionais das empresas jornalisticas, assim esta pesquisa se debruca tanto
sobre o processo fotografico como o de edicdo ao escolher tais narrativas
fotograficas para fazer parte das paginas veiculadas pelos periddicos. Neste sentido,

vale esclarecer ainda que, embora toda a producdo fotografica dos veiculos
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jornalisticos tenha sido observada, a construcdo deste trabalho se da a partir da
andlise das imagens e de coberturas fotograficas consideradas representativas para
os debates propostos neste trabalho, assim, por uma questdo de recorte tedrico-
metodoldgico, muitas outras, infelizmente, ndo foram exploradas neste estudo.

Segundo as sugestdes de Pepe Baeza (2001) e Boris Kossoy (2002 e 2007) e
atento as criticas arroladas por Peter Burke (2004), este trabalho utiliza como
metodologia de analise imagética a proposta de Erwin Panofsky, que distingue trés
niveis de interpretacdo correspondendo a trés niveis de significado: a descri¢cado pre-
iconogréfica, a andlise iconografica e a interpretacdo iconoldgica. O primeiro é
voltado para o “significado natural”, consistindo na identificagdo dos objetos (arvores,
prédios, animais e pessoas) e eventos (refeicbes, batalhas, procissdes etc.). O
segundo nivel, no sentido estrito, é voltado para o “significado convencional”
(reconhecer uma ceia como a Ultima Ceia e uma batalha como a de Waterloo). O
terceiro nivel apontado por Panofsky, e o principal, é a interpretacdo iconolégica,
que se distingue da iconografia por ser voltada para o “significado intrinseco”. E a
busca pelo conteudo “apreendido pela determinacdo daqueles principios
subjacentes que revelam a atitude basica de uma nacdo, de um periodo, classe
social, crenca religiosa ou filos6fica — qualificados por uma personalidade e
condensados em uma obra” (PANOFSKY, 2001, p.52). A interpretacao iconol6gica
busca decifrar a realidade interior da representacéao fotogréafica, sua face oculta, seu
significado, tratando, assim, da recuperacéo de diferentes camadas de significacdo e
se desenvolvendo na esfera das ideias, das mentalidades.

A pesquisa documental, por sua vez, foi realizada nos acervos préprios
disponiveis online dos periédicos O Estado de S. Paulo e Veja. O Jornal do Brasil foi
coletado no acervo disponivel no Google News e na Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional, também disponibilizada online. J4 o semanario Manchete foi
encontrado no Centro de Documentacao e Apoio a Pesquisa Profa. Dra. Anna Maria
Martinez Correa (Cedap), da Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita
Filho”, campus de Assis, € no Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo, na capital

paulista®.

4 Vale destacar ainda que algumas imagens dos jornais diarios estdo com baixa qualidade de reproducdo. As
fotografias estavam ruins tanto nos acervos digitais como nos microfilmes disponiveis no Arquivo Publico.
Contudo, acredita-se que é possivel ler as imagens, mesmo que com algumas limitacGes, assim elas, se
pertinentes, foram incluidas nesta tese. Possivelmente, a falta de qualidade se da pela impressao em papel jornal
e pelas formas de conservagdo. O veiculo com imagens mais prejudicadas neste sentido foi o0 OESP.
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J& o recorte temporal desta pesquisa se da a partir da imagem de Evandro
Teixeira abordada no comeco deste item, publicada em 23 de meio de 1966, por ser
um dos primeiros episodios conhecidos da narrativa visual fotografica a estar
envolvida em um mal-estar entre 0s mandatarios nacionais e a imprensa. Ja a
imagem que marca o recorte final deste estudo foi tomada no dia 25 de outubro de
1975, por Silvaldo Leung Vieira. N&o se trata de uma imagem de origem jornalistica
e sim feita por um profissional da Policia Civil de Sdo Paulo da morte do jornalista
Vladimir Herzog, da TV Cultura. Apesar de ter sido veiculada pelo JB em 20 de
dezembro de 1975 e por parte significativa da imprensa nacional no decorrer dos
anos, a fotografia foi feita com intuito de provar o suicidio do jornalista, reforcando o
aspecto documental da imagem. Atualmente, a imagem do suposto suicidio de
Herzog € uma das imagens mais significativos do periodo do regime militar
brasileiro, por denunciar uma das inUmeras encenacdes promovidas nas
dependéncias do Destacamento de Operacbes de Informagdo - Centro de
Operacdes de Defesa Interna (DOI-CODI) a fim de escamotear os crimes cometidos
no local, tornando-se uma fotografia iconica acerca do desrespeito aos direitos
humanos naquele momento.

As duas fotografias citadas sao representativas para o debate promovido
nesta tese ja que a primeira evidencia o olhar criativo e a critica ao sistema politico
vigente de forma implicita em uma composicao visual tida como inusitada, enquanto
a segunda apresenta a impossibilidade da producdo fotografica ser utilizada
exclusivamente como documento e prova do real, pois, mesmo tomada para
esconder um crime, ela acabou por revela-lo. Realca-se, assim, nos dois casos, 0
aspecto de linguagem e, logo, de discurso da imagem fotogréfica. Arlindo Machado
(1979, p.11) destaca que fotografia, “desde os primordios de sua pratica, tem sido
conhecida como ‘espelho do mundo’, s6 que um espelho dotado de meméaria”. Para
0 autor, uma tecnologia produtora de imagem figurativa vem sendo desenvolvida e
aperfeicoada a fim de possibilitar uma reproducéo automatica do mundo visivel. Por
“automatica”, Machado entende como “livre das codificagbes particulares e das
estilizagcdes pessoais de cada usuario”. A fotografia, entdo, segundo o autor,

“‘reivindica para si o poder de duplicar o mundo com a fria neutralidade de seus
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procedimentos formais, sem que o operador humano possa jogar ai mais que um
mero papel administrativo” (MACHADO, 1979, p.10).

Como meio de recordacéo e documentacao da vida familiar ou como meio de
informacédo e divulgacdo de fatos ou na forma de divulgacdo artistica ou mesmo
enquanto instrumento de pesquisa cientifica, as fotografias tém feito, conforme
Kossoy (2009, p.161), parte indissociavel da experiéncia humana. Por este motivo,
quaisquer que sejam os conteudos das fotografias, Kossoy acredita que se deve
considera-las como fontes histéricas de abrangéncia multidisciplinar, sendo apenas
0 ponto de partida, a pista para desvendar o passado. Elas mostram um fragmento
da realidade gravado, “representa o congelamento do gesto e da paisagem, e
portanto a perpetuacdo de um momento, em outras palavras, da memoria: da
memoria do individuo, da comunidade, dos costumes, do fato social, da paisagem
urbana, da natureza” (KOSSQY, 2009, p.161).

Kossoy aponta que a fotografia possui dois tempos: o tempo da criagdo e o
tempo da representacéo®; o efémero e o perpétuo’. O primeiro fixa o acontecimento
e paralisa, ilusoria e intencionalmente, a acdo. Este vai se prestar a rememoracoes,
a lembrancas, vincula-se a historia, ocupando um lugar privilegiado nas memodrias.
Ja com o segundo tempo se convive, sejam enquanto lembrancas sejam enquanto
documentos iconogréaficos. Neste sentido, o0 autor aponta que o tempo da criagdo se
refere ao préprio fato, contextualizado social e culturalmente, sendo um momento
efémero, que desaparece, volatiliza-se, estd sempre no passado. JA no tempo da

representacdo, os assuntos e os fatos permanecem em suspensao, petrificados

5 Machado (1979, p.10) classifica de “ilusdo especular” um conjunto de arquétipos e conveng¢des historicamente
formados que “permitiram florescer e suportar essa vontade de colecionar simulacros ou espelhos do mundo,
para lhes atribuir um papel revelatorio”. Para o autor, as cdmeras tém uma forca formadora, muito mais do que
reprodutora, uma vez que fabricam simulacros. Nos dominios da figuracdo automatica, as impressdes luminosas
passam a ser trabalhadas pelo codigo, “isso quer dizer que ao invés de exprimir passivamente a presenca pura e
simples das coisas, as cdmeras constroem representagdes, como de resto ocorre em qualquer sistema simbolico”
(MACHADO, 1979, p.11).

® Para uma melhor compreensdo, é importante destacar outros conceitos apontados por Kossoy como primeira e
segunda realidade. A primeira realidade é o proprio passado, é a realidade do assunto em si na dimensdo da
vida passada, trata-se ainda das acfes e técnicas utilizadas pelos fotografos diante do tema que culmina na
gravacdo da aparéncia. Sdo os fatos fotograficos diretamente conectados com o passado. A imagem fotogréafica é
por um curto momento parte da primeira realidade, apenas a duracdo do ato fotografico. Com o fim do ato, a
imagem obtida j& se insere na segunda realidade. Esta refere-se a realidade do assunto selecionado em um
espaco e tempo determinado, contido nos limites bidimensionais na imagem fotografica. A segunda realidade é
a do documento, referéncia de um passado inacessivel. Assim toda fotografia, de qualquer época e em qualquer
suporte, sempre sera uma segunda realidade (KOSSQY, 2002, p.36-37).

" Kossoy afirma que este perpétuo é em termos, uma vez que a trajetoria do documento pode ser interrompida,
basta refletir sobre o destino final dado as fotografias que acabam destruidas ou desaparecidas. “Trata-se, pois,
de uma memoria finita” (KOSSOY, 2007, p.133).
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eternamente, perpétuos se conservados (KOSSOY, 2007, p.135). Trata-se,
conforme Kossoy, de ficcbes documentais, cujos conteudos imagéticos sao
transferidos de contexto, situacdo tipica do processo de criacdo/construcao de
realidade.

Portanto, apesar da pretensdo de ser imparcial e de ser um “espelho do real”,
as fotografias, assim como as demais fontes de informacao histérica, ndo podem ser
tratadas como portadoras da verdade. “A imagem fotografica, com toda sua carga de
‘realismo’, ndo corresponde necessariamente a verdade histérica, apenas ao registro
(expressivo) da aparéncia... fonte, pois, de ambiguidades” (KOSSQY, 2002, p. 45).
Segundo o Kossoy, além de plenas de ambiguidades, as fotografias sdo portadoras
de significados néo explicitos e de omissdes pensadas, calculadas, uma vez que,
mesmo sendo vinculado ao referente, o testemunho presente na fotografia se acha
fundido ao processo de criacdo do fotégrafo, correspondendo a um “produto
documental elaborado cultural, técnica e esteticamente, portanto ideologicamente:
registro/criacao” (KOSSOY, 2002, p.35).

Por outro lado, André Rouillé (2009) questiona a ideia do que ele denomina
fotografia-documento, que acompanharia a técnica desde sua criacdo. Para o autor,
tal concepcao trataria a fotografia como uma maquina de ver, uma vez que, embora
a diferengca entre o elemento a ser retratado e sua imagem ser considerada
infinitesimal, fica comprometida a distin¢éo entre o original e a copia e a imitagdo se
anula pelo ver. “A imagem, entdo, é apenas o instrumento de um ver, e o dispositivo
fotografico, uma maquina de visdo” (ROUILLE, 2009, p.69). As fotografias-
documentos reproduzem as coisas do mundo, confundem-se com elas e, por vezes,
substituem-nas. Rouillé aponta que, intimamente ligada a sociedade industrial, a
seus valores e técnicas, a fotografia responderia mal a sociedade da informacéao,
porém se desterritorializou, indo a dire¢des inéditas. “Teceu ligagdes renovadas com
a arte, os procedimentos culturais sucederam amplamente o0s usos praticos, e,
sobretudo, a fotografia-documento cedeu espaco a fotografia-expressdo” (ROUILLE,
2009, p.135).

Fotografia-expresséo, para Rouillé (2009), trata-se de uma fotografia-
documento que compreende uma expressao, assim interpreta o acontecimento e
nao o representa. Segundo o autor, a passagem do documento-designacao para
documento-expressao repercute na fotografia de forma que esta trate da “passagem

de um mundo de substéncias, de coisas e de corpos, para um mundo de
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acontecimentos, de incorporais. A passagem de uma sociedade industrial para uma
sociedade da informacdo” (ROUILLE, 2009, p.137). Assim, o real se estende além
de corpos, coisas e estado das coisas a acontecimentos que estdo na fronteira das
coisas e dos enunciados (textuais e/ou icbnicos). Em suma, as imagens na
fotografia-expressao exprimem mais do que descrevem, apontam mais do que
indicam, conotam mais do que denotam.

Neste sentido, Rouillé defende a reportagem dialégica ao fotojornalismo. Esta
nao procuraria “representar, registrar, capturar aparéncia, mas exprimir situagoes
humanas que ultrapassem amplamente a ordem do visivel” (ROUILLE, 2009, p.184).
O autor acredita que o dialogismo sucede o monologismo da fotografia-documento,
ao extrapolar o ato pontual e quando o “outro” deixa de ser um objeto, assumindo-o
como um sujeito, um ator, um parceiro. Assim, o fotégrafo sairia da soliddo e do
distanciamento do mundo impostos pelo dispositivo documental. A forma de
testemunhar muda, ao invés de reproduzir o visivel, a ideia é tornar visivel; inventar
novas maneiras de acesso a novas realidades; inventar procedimentos para
transformar os regimes do visivel e do invisivel; “ndo fotografar ‘as’ coisas ou ‘as’
pessoas, mas fotografar os estados de coisas e com as pessoas” (ROUILLE, 2009,
p.184).

A partir, entdo, das nocdes de fotografia-expressdo e da reportagem
dialogica, a tese deste trabalho problematiza a postura documental da imprensa
brasileira durante os anos de 1966 e 1975, que promoveu essencialmente uma
pratica da fotografia de imprensa na posi¢cdo de testemunha, buscando se eximir da
possibilidade de envolvimento e expressao acerca dos acontecimentos e dos
sujeitos envolvidos. Por ser considerada uma atividade menos informativa e
opinativa dentro do jornalismo — ja que traria ao publico e aos préprios profissionais
apenas o real inquestionavel —, a fotografia era, por vezes, desprezada como fonte
de informacdo capaz de construir significados. Por outro lado, seu aspecto de
transparéncia fomentado pela nogéo de fotografia-documento, que a faria substituir o
real, foi temido por poder tratar de assuntos e mesmo de pessoas que eram evitados
pelo agendamento noticioso impostos pelo sistema politico vigente.

Ha, assim, um encobrimento das nuancas de discurso do fotojornalismo e sua
estruturagcéo de significados em prol da pretensdo de ser uma linguagem tida como
representacdo da realidade. Presos, entdo, majoritariamente, a um ideario de que a

fotografia é sinbnimo de realidade, apenas uma olhada “a forga”, por vezes, pode
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ajudar na desconstrucdo desta linguagem como um elemento impermeavel a
intencionalidade das inimeras atuacfes politicas do periodo e das tramas que a
forcam a agir. Entendo-0 como a expressdo de seus profissionais, com técnicas
proprias e especificas que ajudam a ver e a participar do mundo social, o
fotojornalismo age nele com suas peculiaridades, construindo um trago peculiar
dentro de uma histérica social das midias. Guiada pelas visualidades jornalisticas
forjadas em estética realista, o fotojornalismo do periodo se construiu, no entanto,
COmo uma engrenagem para a interpretacdo das praticas politicas no decorrer do
regime politico autoritario no Brasil.

Neste sentido, o presente trabalho tem trés questdes norteadoras: 1) como o
fotojornalismo tornou visivel anseios e reflexdes politicas debatidas no periodo? 2)
De que forma as imagens fotojornalisticas retratavam os agentes do poder? 3)
Como as fotografias publicadas na imprensa brasileira ajudam a entender a
dindmica histérica do fotojornalismo no que tange a documentacao e a expressao?

Para responder a tais questionamentos, a presente pesquisa se orienta pelos
conceitos ja apresentados de fotografia-documento e fotografia-expressédo, ambos
cunhados por Rouillé (2009). Contudo, é significativa a insercdo da nocdo da
estética do “isto foi encenado”, defendida por Francois Soulages (2010). O autor
afirma que o objeto é infotografavel e o que se busca é o fenébmeno fotogréfico,
assim questiona a relacdo entre a fotografia e o real. Para Soulages, é o
afastamento do realismo que propicia a aparicdo de novas estéticas e inversédo de
outras, como a do ‘“isto existiu”® para o “isto foi encenado”. Considerando que a
relacdo entre fotografado/o que fotografa ndo é neutra e ndo € controlavel, o autor
defende que, para todo fotégrafo, ocorre um jogo dialético, muitas vezes
inconsciente, “entre seu ego, que visa a dominar e a prever, seu id, que exprime
macicamente suas pulsdes e suas tendéncias para com a exterioridade (e portanto
para com o fotografado e a fotografia), e seu superego” (SOULAGES, 2010, p.75).
Este ultimo trata a identificacdo do fotografo com outros profissionais, com suas
regras e estéticas, logo todo fotégrafo seria “encenado e dirigido, atraido e
paralisado” por estes modelos, mesmo quando quer se distanciar deles.

Soulages (2010, p.75-76) ainda pondera que “isto foi encenado” porque em

fotografia “o referente ndo estda onde se pensa, nem onde se esta, nem onde se

8 Nogdo cunhada por Roland Barthes, em A Camara Clara, que se refere a ligagdo intrinseca entre o real e a
fotografia.
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acredita que esteja”, enganando o fotografado, o fotdgrafo e quem a olha. Para tal
compreensao, o autor toma a ideia de teatralizacdo e afirma que fotografar pode
gerar varios tipos de comportamento. “Em todos os casos, € sempre constituir um
teatro do qual se é o diretor, do qual se é, por certo tempo, o Deus ordenador: dao-
se ordens, chama-se a ordem, introduz-se ordem no real que se quer fotografar”
(SOULAGES, 2010, p.67).

Esta tese, entdo, perpassa as discussdes da Histéria Visual® e se ampara nos
debates da Nova Histéria Politica. Segundo René Rémond (1996), a historia politica
tradicional, que isolava arbitrariamente os protagonistas das multidoes, travestia a
realidade e enganava o leitor. A nova histéria politica se desvencilha da historia de
tronos e das dominacdes para a dos povos e das sociedades, ndo se limitando a
compreensao dos acontecimentos, mas articulando com o continuo e o descontinuo,
combinando o instantaneo e o extremamente lento. A historia politica deve bastante
as trocas interdisciplinares, que ora Ihe emprestaram técnicas de pesquisa e
tratamento, ora conceitos, vocabularios, problematicas. “Se o politico deve explicar-
se antes de tudo pelo politico. Em consequéncia, a histdria politica ndo poderia se
fechar sobre si mesma, nem se comprazer na contemplacdo exclusiva de seu objeto
préprio” (REMOND, 1996, p.36).

Imbricados com o0s aportes da histéria cultural, os questionamentos das
renovacles da histdria politica renderam frutos significativos para a historiografia,
especialmente com a utilizagdo da imprensa, uma vez que esta “cotidianamente
registra cada lance dos embates da arena do poder” (LUCA, 2005, p.128). Assim, é
possivel encontrar nos jornais projetos politicos e visées de mundo representativas
de varios setores da sociedade, os discursos expressam o movimento das ideias
que circulavam em cada época. Percebe-se a aproximagdo e o distanciamento dos
grupos e, conforme as conveniéncias do momento, 0s projetos se interpenetram e

se mesclam. “O confronto das falas, que exprimem idéias e praticas, permite ao

® Ulpiano Bezerra de Menezes (2003, p.27-28, grifos do autor) alerta sobre a diversificacdo e flexibilizacdo
indefinida do campo da Historia Visual, que a leva “ao ponto de estilhagamento, pelo foco na heterogeneidade
dos suportes de representacBes visuais (fotografia, artes plasticas, cinema, video e TV, imagem cibernética,
caricatura, historias em quadrinhos, publicidade, pichac¢Ges, imaginéria popular, tatuagem e pintura corporal,
cartografia, imagens médicas e cientificas em geral etc.) e as densas tramas de questBes tecidas em torno dessas
referéncias”. Neste campo, segundo o autor, também ha formulacdo de problemas histdricos para serem
encaminhados e resolvidos por intermédio de fontes visuais, associadas a quaisquer outras fontes pertinentes.
“Assim, a expressao ‘Historia Visual® s¢ teria algum sentido se se tratasse ndo de uma Historia produzida a partir
de documentos visuais (exclusiva ou predominantemente), mas de qualquer tipo de documento e objetivando
examinar a dimensdo visual da sociedade.” Vale destacar que o estudo em questio ndo se alinha prioritariamente
a Histdria Visual e sim a Nova Histdria Politica.
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pesquisador captar, com riqueza de detalhes, o significado da atuacao de diferentes
grupos que se orientam por interesses especificos” (CAPELATO, 1988, p.34).

Na historia politica é preciso “distinguir o verdadeiro do falso e escrutar,
subindo contra a corrente, a verdade da influéncia dos poderes publicos e dos
diversos grupos de pressao sobre a midia” (JEANNENEY, 1996, p.219). Para tanto,
Jean-Noél Jeanneney acredita que seja necessario estudar o dinheiro, oculto ou
nao, que irriga a midia e ainda perceber como funcionam as influéncias, “as
incidéncias que fazem a maquina ranger e revelar suas engrenagens’
(JEANNENEY, 1996, p.220). E necessario que se observe os vinculos mdltiplos que
aproximam os atores da imprensa dos demais, a fim de que a histéria politica dos
meios de comunicacgao se fortalega “com um estudo da ‘socializacdo’ dos homens,
da formacao de suas opinides ao longo de seu itinerario particular’ (JEANNENEY,
1996, p.222). No caso desta tese, explora o processo de significacdo acerca dos
agentes politicos entre 1966 e 1975 no Brasil. Além disso, Jeanneney considera que
a histéria politica dos meios de comunicacdo sempre se encontra com a da politica,
uma vez que a atividade dos veiculos reflete a dinAmica da vida politica do pais. Por
isto, ao estudar as fotografias jornalisticas ndo se deixa de se atentar aos aspectos
relacionais entre fotografia e imprensa, bem como o discurso fotografico apresenta
nuances sociais e politicas do periodo em questéo.

Para dar conta da proposta desta pesquisa, o trabalho esta organizado em
trés capitulos, além desta introducdo, nominada “Enquadramento”, e das
consideracdes finais, “Linear”. Este estudo se estruturou pensando no ato fotografico
e se apropriando de suas nomenclaturas. A ideia é destacar a semelhanca no
aspecto de construcéo do olhar tanto por parte desta tese como no dos fotografos e
editores de fotografia. Sendo assim, no ato fotografico, em um primeiro momento,
faz-se a escolha do enquadramento da imagem, destacando quais elementos
entrardo nos limites do fotograma e compordo a cena registrada. No caso desta
pesquisa, apresenta-se as margens teérico-metodoldgicas adotadas neste estudo.
Na sequéncia, decide-se o plano de tomada. Na linguagem fotografica, ele se define
quanto ao distanciamento da camera fotografica em relacdo ao objeto fotografado,
interagindo acgdes, pessoas e ambiente de forma mais proxima ou mais distante. Um
plano comumente utilizado pelo fotojornalismo é o plano geral. Nele o ambiente,

embora prevaleca, ndo € o elemento mais preponderante da imagem, pois ele divide



23

0 espaco com elementos mdveis e vivos, identificando o local onde transcorre a
acao.

A partir desta concepcéao, o primeiro capitulo, “Plano Geral: o fotojornalismo
nas décadas de 1960 e 1970”, contextualiza pontos balizadores do estudo, tomando
a discussdo desta tese a partir de uma perspectiva mais ampla. Assim, discute o
ambiente em que o fotojornalismo esta inserido e como se relacionam os elementos
vivos e as acbes no cenario deste debate. E importante olhar, brevemente, para
momento na historia brasileira vivido nos anos 1950 até meados dos anos 1980,
sobremaneira entre 1966 e 1975, periodo da ditadura militar no Brasil tratado nesta
tese. Depois de se debrucar sobre o ambiente que compde a imagem desta
pesquisa, a atencdo é voltada para os elementos vivos e moveis que a formam,
entendendo as proximidades entre fotografia, imprensa e politica. Para tanto, centra
atencdes nos percursos historicos, particularmente fotograficos, dos periédicos
Jornal do Brasil, O Estado de S. Paulo, Manchete e Veja, fontes-objetos desta
pesquisa.

Os limites do “ato fotografico” desta pesquisa foram definidos no primeiro
capitulo desta tese. Agora, o proximo passo € decidir como olhar a cena posta, se
de cima, se debaixo ou se na altura dos olhos. A perspectiva do fotografo em
relacdo ao que sera registado é denominada na linguagem fotografica como
angulos. Embora os angulos se atenham literalmente ao ponto de vista do
profissional sobre o assunto também podem se referir metaforicamente, uma vez
gue, ao escolher entre os trés disponiveis — contra-plongée, plongée e linear —, ele
escolne como olha para a cena e atribui-lhe sentido, ora valorizando, ora
desvalorizando e ora crendo ser fidedigna com o real, respectivamente. Assim, 0
segundo capitulo deste trabalho, “Contra-plongée: a imagem dos poderosos”,
observa a forma com que o fotojornalismo atribuiu significados aos mandatarios do
poder nacional durante o regime militar, entre eles, os presidentes, 0s ministros e 0s
militares.

Ao se dedicar as coberturas fotojornalisticas acerca desses poderosos,
discute-se como, por meio da linguagem fotografica, o discurso fotojornalistico € um
meio importante para discutir as relacbes entre fotografia, imprensa e politica.
Debate-se, entdo, como o fotojornalismo olhou no contra-plongée para aqueles que
eram referéncias de poder no momento estudado, valorizando a imagem dos

retratados. Para tanto, reflete-se sobre a promocao dos representantes do governo,
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em especial durante as coberturas das posses, e acerca de como a imagem dessas
pessoas foi construida semelhante a das celebridades da época.

Em contrapartida, este capitulo também apresenta como o fotojornalismo
pode fazer rir para criticar, sobretudo pelo retrato das autoridades em posturas
ridicularizadas. O que aparentemente é o registro do inusitado pode ser uma
ferramenta de critica ao momento vivido pelo pais e aos seus governantes. Antes,
contudo, é importante argumentar sobre a nocdo de poder e como a fotografia
também o possuiria — devido a ideia de documento —, ja que acaba por moldar os
significados do mundo de quem as apropria.

Se as autoridades sdo, na maioria das vezes, retratadas de modo valorativo,
o terceiro capitulo, “Plongée: a imagem da subversao”, trata da oposi¢ao ao sistema
politico autoritario instaurado em 1964, que, pelas normas impostas a imprensa
naquele momento, deveria ser tratada de modo pejorativo. Por isso, este tdpico é
denominado plongée, pois, na linguagem fotogréafica, este € o angulo que mais
achata e deforma as figuras retratadas. E um ponto de vista, no fotojornalismo, néo
recomendado por sua parcialidade. Contudo, por vezes, embora ndo seja fiel ao
registrado — assim como toda tomada fotografica —, esse angulo gera imagens que
ndo sdo maculadoras. E esta dupla possibilidade que norteia este capitulo: a
ambigua representacdo dos subversivos. Ao retratar os opositores do governo, 0s
profissionais do fotojornalismo demarcam as iniumeras possibilidades no jogo das
interpretacbes do poder. A construcdo das acdes consideradas subversivas e de
seus agentes e apoiadores, como politicos, militantes, esquerdas, familiares e
populacdo em geral, est4 geralmente relacionada ao contexto de conflitos violentos.
Assim, as tomadas fotograficas remetem a cenarios de guerra em plenas cidades
brasileiras.

Ademais, algo que merece destaque na representacdo da subversao é,
justamente, a auséncia de fotografias sobre o tema. A falta de imagens de militantes,
de suspeitos e mesmo de acdes consideradas subversivas, mesmo que haja
matérias textuais, também pode ser compreendida como uma construcdo de
significados e ndo apenas como resultado da censura e leis norteadoras enfrentadas
pelos meios de comunicacdo na época. Para tais interpretacfes, este capitulo
aborda ainda a dindmica das esquerdas durante a ditadura militar brasileira.

Das possibilidades de angulos na linguagem fotografica, ainda nao foi

discutido o linear. Assim, este nomeia as consideracdes finais desta tese, “Linear:
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caminhos as consideracoes finais”. Teoricamente, esse ponto de vista mantém a
fidelidade das proporcdes e formas do elemento registrado, sendo também este um
dos principais argumentos que fez o jornalismo se apropriar da forma da fotografia: o
registro objetivo do fato. Logo, diferente dos capitulos anteriores que evidenciam a
parcialidade do olhar dos profissionais do fotojornalismo, neste momento, retoma-se
as questbes norteadoras deste trabalho e se aponta como a ideia de fotografia-
documento guiou a acdo da maioria dos profissionais da fotografia de imprensa —
fotégrafos e editores — entre os anos de 1966 e 1975, fazendo-os se portarem como
testemunhas da histéria. Contudo, mesmo conhecido pela fidedignidade, como todo
angulo fotografico, o linear provoca distorcbes, embora muitas vezes parecam
imperceptiveis. Este angulo também impde inquestionavelmente o olhar do fotografo
acerca do tema ou fato em questdo. Neste caso, portanto, apesar de se ater as
respostas deste estudo, o trecho final desta tese revela as percepc¢bOes deste
trabalho sobre a conjuntura da atividade fotojornalistica e da politica vigente na

sociedade brasileira entre as décadas de 1960 e 1970.
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1 PLANO GERAL: O FOTOJORNALISMO NAS DECADAS DE 1960 E 1970

Quando Evandro Teixeira apontou sua camera para as libélulas apoiadas nas
baionetas (Figura 1), ele comp6s uma imagem, segundo o proprio fotdgrafo,
pensando na situagdo politica vivida no Brasil em 1966, momento da sua publicacao.
Marcada pelo “instante decisivo” caracteristico do fotojornalismo, a imagem nao se
alinha aos critérios de noticiabilidade'®, mas, naquele contexto, € uma forma de
critica ao sistema politico de entdo. O olhar inusitado de Evandro Teixeira registrou,
implicitamente, os insetos que, alheias a confusdo politica vivenciada no Brasil,
“‘desafiavam” as armas da ditadura vigente. O duelo entre delicadeza, na forma dos
insetos, e a brutalidade, identificada nas baionetas, comecou anos antes da tomada
da fotografia, com 0 novo sistema politico vigente no pais deste 1964.

A imagem de dois insetos na capa de um dos principais periddicos do Brasil,
entretanto so foi possivel pelas inovacdes acontecidas na imprensa brasileira, nos
anos 1950, caracterizada, em especial, pela organizacdo empresarial que passou a
reger as administracbes dos periddicos e pela adocdo de novos formatos que
inseriram ao jornalismo técnicas que levavam o leitor a acreditar na objetividade da
noticia, entendida como verdade dos fatos. Assim, a década de 1960 foi marcada no
jornalismo impresso pelas mudancas na area da fotografia. Para Oswaldo Munteal e
Larissa Grandi (2005, p.115), as reformas na imprensa nacional, que comecaram
ainda na década anterior, consolidaram inovagbes “‘como a criagdo da primeira
editoria de fotografia, em que a responsabilidade da selecdo das paginas cabia ao
editor, e ndo ao diagramador apenas”. Responsavel por essa mudanca, Alberto
Dines conduzia o Jornal do Brasil (JB), periddico de referéncia nas transformacdes e
na consolidacdo das principais inovacfes jornalisticas da época. Com isso, a
imagem jornalistica passou a ser valorizada, sobretudo, na primeira e ultima pagina,
demonstrando uma preocupagdo com o lado humano dos acontecimentos e

tornando comum a utilizacdo das paginas graficas, com pouco texto e legendas de

10 Mauro Wolf (2008) chama de noticiabilidade a capacidade que os fatos tém de virar ou ndo noticia. Quanto
maior o grau de noticiabilidade, maior é esta chance. A noticiabilidade é “medida” pelos valores-noticias, que,
conforme Nelson Traquina (2008, p.94), “sdo um elemento basico da cultura jornalistica que os membros desta
comunidade partilham. Servem de ‘Oculos’ para ver o mundo e para o construir.” Ressalte-se que a
noticiabilidade é negociada, fazendo os critérios serem variados. O repérter negocia com o editor, que negocia
com o diretor e assim por diante. Ha ainda o processo produtivo de cada veiculo, no qual os critérios se tornam
“senso comum da redagdo”. Como o fotojornalismo é uma engrenagem na rotina produtiva jornalistica, a
atividade também se enquadra nesse processo.
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suporte, como foi 0 caso do tradicional Correio da Manha, conduzido por Janio de
Freitas.

Erno Schneider, vencedor do Prémio Esso de Fotografia, em 1962, pelo JB,
assumiria em 1964 a editoria de fotografia do Correio da Manhd e renovaria a
equipe. Conforme Munteal e Grandi (2005, p.116), o novo editor comecgou
substituindo o equipamento utilizado até entdo, as cameras Rolleiflex!!, pelas
modernas cameras japonesas Pentax e Nikon'?. Instituiu a funcéo de laboratorista,
assim nao cabia mais ao fotégrafo a responsabilidade de revelar seus filmes e copiar
fotografias. Retirou os fios da diagramacédo, dando mais espagos em branco nas
paginas e, consequentemente, mais leveza. O jornal também comecou a investir em
ensaios fotograficos e, muitas vezes, o gancho'® das matérias vinha das fotografias.
Embora fosse um jornal sem cores e com uma impressao a desejar, de acordo com
os autores, as suas fotografias, charges e ilustracdes faziam sucesso. “Os
acontecimentos diérios eram registrados em lances e sequiéncias, valorizavam-se 0s
detalhes, o lado humano e os problemas urbanos, evitando-se a publicacdo de fotos
sensacionalistas, violentas e chocantes” (MUNTEAL; GRANDI, 2005, p.116).

A valorizacao do fotojornalismo na imprensa escrita nacional no periodo pode
ser percebida pela criacdo do Prémio Esso de Fotografia, em 1961. Angela
Magalhdes e Nadja Fonséca Peregrino (2004, p.66-67) lembram que o concurso
consagrava o reporter fotografico brasileiro, bem como a fotografia jornalistica de
flagrante, “ressaltando a criatividade e habilidade do fotégrafo da captagdo da cena
em pleno calor dos acontecimentos”. A origem do prémio esta associada, segundo
Magalhdes e Peregrino, ao voto de louvor conquistado pela imagem de Campanella
Neto sobre a rebelido de oficiais da Aeronautica contra o governo de JK, em
Aragarcas, em 1959. A repercussdo da cobertura jornalistica realizada sobre o

assunto fez com que a Esso Brasileira de Petrdleo, empresa promotora do concurso

11 Trata-se de uma linha de cadmeras fotograficas para uso profissional de formato reflex ou TLR (Twin Lens
Reflex, ou seja, lentes reflexivas gémeas), que trabalham com duas lentes: uma superior para refletir a imagem
em um vidro, com o objetivo de enquadramento, e uma inferior para captacdo da imagem. Era fabricada pela
empresa alema Franke & Heidecke. Utilizavam filme de tamanho 120, gerando negativos com imagens de
6x6¢cm, por este motivo ndo era mais considerada habil para o fotojornalismo com o langamento das maquinas de
pequeno formato com peliculas de 35mm.

12 pentax Corporation e a Nikon Corporation sdo empresas especializadas em Optica e imagem que langaram
cameras fotograficas de pequeno formato nos anos 1960. Este tipo de maquinario usa filme 135 (35 mm), sendo
o tipo de equipamento mais usado por ser portatil e flexivel. Assim, logo foi adotada por muitos profissionais do
fotojornalismo pela sua versatilidade e facilidade de manuseio.

13 E o pretexto que gera a oportunidade de um trabalho jornalistico, pode ser considerado como um valor-noticia,
guantos mais houver mais oportuna é a investigacéo jornalistica. Pode ser entendido também como o elemento
que liga um fato noticioso a outro, servindo de “ponte” entre uma noticia e outra.
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que premiava as melhores préaticas jornalisticas do ano, destacasse o trabalho de
Neto e institucionalizasse o laurel fotogréafico. Contudo, o primeiro ganhador de fato
do prémio foi Sérgio Jorge com o flagrante do desespero de um menino ao tentar
livrar seu céo capturado durante a campanha contra a raiva em Sao Paulo. A
imagem premiada foi publicada em 22 revistas e jornais, entre Paris Match, Life e
Epoca, trazendo, segundo as autoras, o convite para o profissional atuar no Sunday
Time.

Segundo Walter Firmo (apud MAGALHAES; PEREGRINO, 2004, p.67), o
Prémio Esso “era considerado a aspiragcdo maxima de todo reporter fotografico, sem
deixar de lembrar também que o flagrante se tornou o léxico visual mais conhecido e
aplaudido pelo publico brasileiro”. Por outro lado, Lucas de Toledo Martins (2013,
p.62) acredita que as imagens premiadas, apesar de construidas no apice dos
acontecimentos e serem ricas em agao e movimento, possuem uma mensagem
construida em estruturas simplistas de significagdo. “Desta forma, temos uma
fotografia que nos choca pelos valores de flagrante, mas que, porém, encerra a sua
producdo de sentidos quase que automaticamente na primeira leitura ou, em outras
palavras, na superficialidade do papel’, explica Martins (2013, p.62). Assim, o
Prémio Esso de Fotojornalismo, para o autor, estd proximo da nocao positivista da
fotografia, como um registro objetivo da realidade.

Entretanto, pensando no aspecto mundial, a ideia da fotografia como “espelho
do real” ja havia sido superada. A década de 1960 é considerada, por Jorge Pedro
Sousa, 0 momento da segunda revolugédo do fotojornalismo'4. Nesse momento, a
concorréncia aumentou na comunicacéo social, acentuando os aspectos negativos
das concepcdes do jornalismo sensacionalista de que ainda se notavam indicios.
“Tal tera provocado, gradualmente, o abandono da fungao séciointegradora que os
media historicamente possuiam, em privilégio da especulagdo e dramatizacdo da
informagdo a que hoje se assiste” (SOUSA, 2000, p.153). No fotojornalismo,
especificamente, a mudancga fortaleceu a “captura do acontecimento sensacional” e
a “industrializacdo” da atividade sem necessariamente refletir sobre os temas, as

novas tecnologias e tampouco as pessoas envolvidas no ato fotografico.

14 Conforme Sousa (2000), a primeira revolugéo se da na consolidacgéo do fotojornalismo moderno — apresentado
na sequéncia deste estudo; a segunda, por conta da “livre produgdo” como forma de expressdo, marcada
especialmente durante a Guerra do Vietnd; e a terceira acontece com o desenvolvimento da tecnologia digital.
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Sousa arrola alguns tracos caracteristicos desse momento. Entre eles estava
o desaparecimento de algumas “revistas-dinossauros” da imprensa ilustrada, como
Life e Look, devido ao interesse da populacdo pela televisdo e aos problemas
econdbmicos ligados ao custeio desses periddicos. Destaca-se também o aumento
da pratica de aquisicdo de fotografias tomadas por amadores e, sobretudo, pelas
agéncias fotograficas, que se fortaleciam e ampliavam seu leque de trabalho
mundialmente, em especial as francesas que demonstram uma reacdo a dominacao
estadunidense. A fotografia entrou nos museus, no mercado das artes e no ensino
superior, aumentando o interesse pelo seu estudo tedrico. A televisdo passou a
influenciar o fotojornalismo, principalmente pelo uso da cor e pelo mergulho na
autoria, desvencilhando-se das amarras da rotina'®. Por outro lado, a partir dos anos
1970, evidenciou-se também uma producdo fotojornalistica com caracteristicas
industriais, levando a diminuicdo do freelancing, a estabilizacdo dos staffs de
fotojornalistas nas empresas e a maior convencionalizacdo e rotinizacdo da
atividade (SOUSA, 2000, p.152-156).

A Guerra do Vietnd foi, na visdo de Sousa, o marco desse momento do
fotojornalismo mundial, pois, devido ao “livre acesso”, talvez tenha sido a ultima
ocasiao de gléria da atividade devido a grande procura por imagens, impulsionada
pela televisdo'®. Assim, o confronto impulsionou o papel ativo e mobilizador da
fotografia de imprensa, uma vez que os profissionais se empenharam para mostrar o
que queriam mudar, “tornando notérias as suas intengdes pessoais ao fotografar e
promovendo a fotografia de autor no campo jornalistico. Por outro lado, porém,

degradaram-se substancialmente as relacdes entre imprensa, 0s militares e

15 Dentro das caracteristicas da segunda revolucéo do fotojornalismo, Sousa (2004, p.154) cita a influéncia da
televisdo a partir dos anos 1960, como o uso da cor, apesar das criticas por ser uma forma de ceder a
superficialidade colorida do novo veiculo. Contudo, pontua o autor que os fotégrafos foram, de qualquer modo,
aprendendo a utilizar a cor, que invadiu as revistas e 0s jornais, nos anos 1980. A relacdo entre a televisdo e as
revistas ilustradas também se acentuam nos sessenta, ora de maneira negativa ora positiva para 0S meios
impressos. A Life e outras revistas-dinossauros acabaram por desaparecer, j& em outros casos, afirma Sousa,
televisdo e revistas tiveram relagdes quase simbidticas, como a Sports Illustrated, fundada, em 1954, por Henry
Luce. Vale frisar que muitos veiculos impressos brasileiros se pautavam, em grande medida, pelo acontecia no
meio televisivo.

16 Na Guerra do Vietna “se descobriu que a televisio nem em tudo dava o mesmo que a fotografia poderia dar: a
TV ndo se demorava sobre 0s acontecimentos tanto quanto um fotégrafo poderia fazer; consequentemente, a
contextualizagdo pela multiplicacdo de pontos de vista que a fotografia permite tornava-se dificil para a televisao
(envolveria mais meios técnicos e humanos e mais dinheiro; envolveria a multiplicacdo de equipamentos
significativamente menos dotados de potencial de mobilidade do que uma maquina fotografica; implicaria correr
o risco de se enfadar o telespectador). Além disso, a observagdo de uma fotografia € (pode ser) determinada pelo
observador, enquanto a observagdo de um documental de comentario televisivo ¢ determinada pelo ‘emissor’,
podendo acarretar problemas ao nivel da geragdo de sentidos por parte do observador” (SOUSA, 2004, p.169).
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politicos” (SOUSA, 2004, p.169). Os editores, por sua vez, conforme Sousa, pediam
cada vez mais mortos, fazendo a utilizagéo das fotos-choques ser frequente.

A banalizacdo da violéncia, do choque, que, na fotografia, remete
unicamente para o campo fotografico, pode promover a neutralizacdo da
afetiva, pode insensilizar, pode passivizar, independentemente do efeito
profundo, visceral, que num instante passageiro, uma foto-choque pode ter
(SOUSA, 2004, p.170).

A autoridade conquistada pela fotografia no Vietnd, para Sousa, propiciou
uma reflexdo sobre a insanidade e a insensatez da devastacdo. Neste sentido, as
imagens fotograficas pos-Vietnd de conflitos foram, em geral, representadas em
termos de violéncia sensacional. Tendéncia também no Brasil, este tipo de cobertura
€ muito utilizada para a cobertura das manifestacdes estudantis e em relacdo aos
oposicionistas do regime militar, como sera discutido no capitulo 3. “Os grandes
temas contemporéaneos tenderam a ser desprezados para que aumentasse o charco
de sangue, a fotonecrofilia, ou, no ponto oposto, o glamour, as fotos de beautiful
people e o institucional” (SOUSA, 2004, p.172). Segundo o autor, no decorrer dos
anos, as imagens de stars e startelles passam a pesar mais do que as news
photos!’ e muito mais do que assuntos como as transformacdes ou problemas
sociais do pais e até mesmo da humanidade do que é fotografavel, abordagem
observada na imprensa brasileira no capitulo seguinte desta tese.

Entretanto, para pensar a fotografia jornalistica dos anos 1960, tanto pelo viés
brasileiro como internacional, e como os profissionais utilizaram esta linguagem no
contexto do regime militar para a construcdo de interpretacdes do poder é
necessario entender como a ideia de noticiar por imagens foi modificada no decorrer

dos anos.

1.1 Fotografia de imprensa: a ideia de informar pelas imagens

Retomar as concepc¢des de atividade fotojornalistica do comec¢o do século XX

no Brasil é importante uma vez que a ideia de “fotografia + jornalismo”, no sentido de

informar por imagens, nem sempre foi utilizada na imprensa brasileira, tampouco na

17 A fotografia da Guerra do Vietna teria sido, conforme Les Barry, uma escola dos New War Photographers, a
semelhanga do Novo Jornalismo para os repérteres de texto (SOUSA, 2004, p.170).
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europeia e americana. Por parte da primeira metade do século XX, a imagem
fotografica foi utilizada para ilustrar as paginas e “comprovar” o fato, mesmo a ideia
de existéncia de uma objetividade na imprensa s6 ser cunhada no Brasil nos anos
1950, com as inovacgdes vividas na area. Assim, trata-se da ideia de fotografia como
espelho do real, pensamento comum a aquele contexto e que se aproxima, de certa
maneira, com a nocado de fotografia-documento uma vez que, por vezes, ao
reproduzir o real acaba por substitui-lo por seu carater de verdade perante o leitor.

A primeira fotografia, por exemplo, foi publicada na imprensa brasileira em 20
de maio de 1900, na Revista da Semana, noticiando as comemoracfes pelo quarto
centenario do descobrimento do Brasil. Tal imagem fotografica ocupou toda a
primeira pagina da edicdo numero um da revista mostrando uma estatua de Pedro
Alvares Cabral, a Praca da Gloria no Rio de Janeiro e muitas pessoas nas ruas. Nas
edicBes seguintes, o periddico continuava a explorar o recurso fotogréfico, tanto pelo
viés sensacionalista, como a “Autépsia de Maria” (10 de junho de 1900), quanto por
instantaneos fotograficos, a “Tentativa de assassinato” (24 de junho de 1900). O
primeiro apresentava, na capa da revista, cinco imagens do corpo de uma menina
sendo autopsiado por um médico legista e observado por varias pessoas, as
grinaldas oferecidas para o enterro e o caixdo. O segundo, visivelmente encenado,
trazia o momento em que o Coronel Horacio de Lemos teria sido atacado na Rua
Ouvires durante o dia. De acordo com os autores, conforme a legenda, tratava-se de
uma “fotografia instantdnea apanhada casualmente” por um dos fotégrafos do
periddico.

Vale ressaltar que a fotografia ja estava presente na imprensa brasileira
desde a primeira metade do século XIX, porém por meio de matrizes xilograficas ou
litograficas. Para Joaquim Marcal Ferreira de Andrade (2004), devido a
impossibilidade técnica e financeira de reproducdo fotomecanica, que permitiria que
as imagens fotograficas fossem impressas diretamente nas paginas dos periodicos,
tinha-se uma espécie de “gravura de reproducdo” da fotografia, ou seja, as
ilustragcbes que acompanhariam as noticias eram feitas com base nas fotografias
que chegavam as redagdes. O “artista gravador”, por vezes, tratava de interpretar ou
mesmo dramatizar as imagens fotograficas, adaptando-as ao perfil editorial do
periodico e dos leitores.

Assim, a fotografia na imprensa brasileira do século XIX sofre, conforme

Andrade (2004), uma interferéncia consideravel por parte dos responsaveis por sua
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reproducdo que adicionavam elementos visuais para tornd-las mais atraentes, por
conta de empecilhos técnicos como o ndo registro do céu e de objetos em
movimento, por exemplo. Trata-se, entdo, de uma imagem “hibrida”, que mescla
diversas fontes para a sua composicdo, porém, diferentemente dos géneros
artisticos natos, tais ja ilustradores nutriam uma preocupagdo com O carater
noticioso dessas imagens.

Helouise Costa (2012b, p.304) denomina este tipo de publicacdo como
semanario de atualidade ilustrado, pois € um elemento de transicdo entre os jornais
e as revistas ilustradas que tinha como diferencial a cobertura dos acontecimentos
atuais em escala mundial e presenga marcante de gravura em suas paginas. “O
mais importante em relacdo a ilustracdo veiculada pelos semanarios de atualidade
nao era a possibilidade de ela registrar o real, mas sua capacidade de representa-lo
de forma verossimil, o que atendia ao regime de verdade vigente” (COSTA, 2012b,
p.308).

Da adaptacdo da fotogravura para as rotativas cilindricas de imprensa
comercial, permitiu-se o desenvolvimento da rotogravura, viabilizando, conforme
Costa, a impresséo de imagens com grande nitidez, sobre papéis de baixo custo, em
tiragens elevadas. “A principal inovagdo da rotogravura, no entanto, residiu em
ampliar a flexibilidade do processo de organizacdo de imagens e textos” (COSTA,
2012b, p.312). O processo de diagramacdo dos periddicos se transformou, nas
palavras de Costa, em uma operacdo de montagem de imagens e textos, cessando
a obrigatoriedade, como havia nos semanarios de atualidades ilustrados, da
alternancia entre as paginas de textos e as de ilustragcbes. Agora as paginas
deixaram de ser estanques e passaram a constituir um espaco flexivel e continuo,
transformando elas préprias em imagens.

Para Martins e Luca (2006), a troca da ilustracdo pela fotografia € uma das
mostras da modernizacao vivenciada pelo jornalismo brasileiro no periodo, marcado
por altos investimentos feitos na parte grafica de varios periédicos. Inovagdes nas
técnicas de impressao e edicdo, nos parques graficos — que, por vezes, passaram a
funcionar como linhas de producdo —, caracterizam um jornalismo mais leve e
popular, com premissas de empresas jornalisticas pelo fortalecimento da
propaganda e publicidade, como pela incorporagdo dos servicos das agéncias

internacionais de noticias.
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Andrade (2004) afirma que, independente de sua veiculagdo na imprensa ou
ndo, a fotografia brasileira — desde seu invento por Hercule Florence'® — sempre
esteve muito proxima de uma linguagem documental, afastada dos movimentos
artisticos, das pesquisas cientificas, das experimentacdes e de outros géneros como
acontecia na Europa e nos Estados Unidos. Para o autor, este elemento seria o
“‘germe” da futura fotografia jornalistica brasileira. Seriam as fotografias documentais
que, em geral, serviriam de base para os “artistas gravadores” da imprensa ilustrada
do século XIX e ocupariam o0s jornais e as revistas no comeco do século XX.
Segundo Martins e Luca (2006), este era o recurso técnico ideal para documentar a
transformacao das cidades e seus impactos, retratando a modernizag&o vivida pelo
pais. Em meio a uma populacdo majoritariamente analfabeta, a fotografia
potencializou a informacgao visual e corroborou com a “venda” de um Brasil moderno
e civilizado.

Exemplo disto é trabalho realizado pelo fotodocumentarista Augusto Malta®®,
considerado o precursor do fotojornalismo no Brasil. O alagoano n&o foi o Unico a
registrar a vertiginosa transformacdo urbana do Rio de Janeiro no inicio do século
XX, porém, como aponta Munteal e Grandi (2005), o seu olhar observador privilegiou
0s momentos fugazes da vida cotidiana mesmo nas fotografias oficiais, fomentando
a ideia de fotografia espontanea e 0s aspectos que norteariam o fotojornalismo.
Considerado pelos autores como um “cronista visual do Rio de Janeiro” e tendo
publicado em varios veiculos da imprensa do periodo, Malta teria sido o primeiro
fotégrafo brasileiro a ter uma visdo jornalistica dos acontecimentos.

Malta também representa o perfil do profissional da fotografia jornalistica do
comeco do século passado. De acordo com Helouise Costa e Renato Rodrigues da
Silva (2004), apesar do inicio da profissionalizacdo da imprensa daquele momento,
as imagens dos periodicos eram feitas por pessoas provenientes das classes

populares e sem formac&o, com instrumental técnico inadequado a atividade. Este

18 O francés Antoine Hercule Romuald Florence foi um dos pioneiros da fotografia mundial. Decidido a inventar
seu proprio método de impressdo, comegou suas primeiras experiéncias com a camera obscura em de janeiro de
1833, registrando tudo no manuscrito Livre d'Annotations et de Premier Matériaux. Florence utiliza a palavra
“photographie” cinco anos antes que o termo fosse empregado pela primeira vez na Europa.

19 Conforme Magalhdes e Peregrino (2004), o trabalho de Malta é retomado, sobretudo, pela cobertura
fotografica que realizou para a Prefeitura do Rio de Janeiro na época da remodelacdo urbana e de saneamento
vivida pela cidade promovida por Francisco Pereira Passos, no inicio do século XX. Sendo, provavelmente, o
primeiro fotdgrafo a prestar servigos a administracdo puUblica, Malta produziu cerca de 80 mil imagens que
mostram os novos contornos da entdo capital federal e suas manifestacGes culturais, particularmente o carnaval.
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perfil sera alterado apenas nos anos 1940 com a reformulacéo editorial da revista O
Cruzeiro.

Entretanto, esse perfil comeca mudar a partir das inovacdes tecnoldgicas e na
nova concepcao de fotojornalismo na Europa a partir dos anos 1920. Sousa (2004)
acredita que, dadas as grandes e pesadas cameras utilizadas naquele periodo,
construidas com madeiras ou com caixotes metalicos, com grandes negativos de
celuloide (9x12cm), lampadas que queimavam a cada fotograma, flashs de
magneésio, as fotografias do instante — tdo caras aos canones da atividade
jornalistica — continuavam sem acontecer, pois 0 equipamento s6 permitia imagens
encenadas, posadas e sem instantaneidade.

Este panorama so se alteraria no decorrer dos anos 1920, sobretudo, com as
inovacdes técnicas, como a criacdo do flash de lampada e das cameras Ermanox e
Leica. Segundo Sousa (2004), as cameras de dificil manejo e pouca mobilidade, as
quais necessitavam do flash de magnésio para fotografar recintos fechados, que,
além do cheiro desagradavel, cegava momentaneamente as pessoas, foram
substituidas pelos equipamentos de pequeno formato, com excepcional velocidade
para a época, objetivas intercambiaveis, que dispensava o uso de flash e permitia o
uso de filmes de 36 poses. Embora as inovacdes apresentadas, em especial, pela
Leica, tenham sido revolucionérias, a camera, aponta o autor, levou um tempo para
ser aceita, mas determinou o redimensionamento da fotografia de imprensa. Para
Costa e Silva (2004), versatilidade e descricdo seriam novas caracteristicas do meio
fotojornalistico e responsaveis pela massiva aceitacdo do equipamento alemao.

Além da inovacao tecnoldgica, Sousa (2004) também credita a outros fatores
a contribuicdo para a mudanca na concepcao da fotografia de imprensa nos anos
1920. Durante a Republica de Weimar (1918-1933), floresceram as artes, letras e
ciencias na Alemanha. Neste clima, o pais se torna um espaco para a
implementacéo de revistas ilustradas e de agéncias de fotografias independentes —
em especial, para abastecer a estes peridédicos. O alto nivel de politizacdo da
sociedade alemé e de desenvolvimento cultural possibilitou a articulagdo entre texto
e imagem. Surge o fotojornalismo moderno, no¢cdo cunhada por Sousa (2004), no
qual a imagem isolada néo interessa ao jornalismo, mas sim a unido entre texto e
fotografias para se contar uma historia, interpretando acontecimento, apresentando

pontos de vista e valorizando o conotativo.
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Entre muitos fotdgrafos, a principal figura para este novo fotojornalismo é
Erich Salomon?. Segundo Marie-Loup Sougez (2001), apoiado pelas inovacgées
tecnologicas, fotografando primeiro com uma Ermanox e depois com uma Leica,
Salomon criou um novo estilo de fazer fotojornalistico. Registrava cenas sem que 0s
personagens percebessem, o0s flagrantes das personalidades publicas,
especialmente  politicos, apresentavam atitudes reveladoras em uma
espontaneidade nunca antes vista. Este estilo de fotografias ficou conhecido como
candid photography, a fotografia ndo-posada, em que o fotografado ndo consegue
se preparar para a tomada da imagem, por vezes bem humorada por conta das
posicoes tidas como naturais, conforme Sousa (2004). Uma fotografia “viva” e
preocupada com o cotidiano que norteara boa parte da producao fotojornalistica até
os dias atuais.

Sousa (2004) aponta que Salomon, oriundo da burguesia e bacharel em
Direito, também ajudou a construir a imagem do fotografo culto, inteligente,
politizado e pronto para as novas exigéncias sociais da profissdo. Ndo era mais
alguém apenas responsavel por ilustrar os textos com fotografias nitidas e
adequadamente compostas, mas também responsavel pela informacao visual. Os
fotografos da imprensa perdem o anonimato, até porque com Salomon eles
comecam a assinar as imagens, e, por vezes, atingem o status de estrelas. A nova
posicdo do profissional da fotografia também é fomentada pelo fortalecimento das
revistas ilustradas alemas, como Berliner lllustrierte e Munchen lllustrierte.

Para Costa (2012b), nesse momento, surge a figura do repoérter fotografico, o
profissional liberal de carreira ascendente e dono de um novo poder: o
fotojornalismo. “As imagens por ele produzidas deixavam de ser simples ilustracédo
do texto e passavam a oferecer uma interpretacdo especificamente visual sobre os
acontecimentos”, destaca Costa (2012b, p.316). Incutidos por um novo poder, o
fotégrafo e sua camera se tornariam personagens frequentes das reportagens. A
aparéncia de moderna do semanario de atualidade ilustrado vinha, conforme Costa,
da presenca da ilustracdo, a revista ilustrada, por sua vez, priorizou a imagem
fotografica e tinha o processo de producdo completamente mecanico maleavel. Isto,
para a autora (COSTA, 2012b, p.316), possibilitou, de um modo peculiar, a

fragmentagao e reconstrugao incessante do real, “transformando-o em mercadoria” e

20 Ha grafias como Solomon, como a utilizada por Sousa (1998; 2000). Este trabalho, porém, utilizara a forma
utilizada por Marie-Loup Sougez (2001).
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revelando a sua estreita ligagdo com a logica da economia capitalista, “0 que faz
dela uma midia intrinsecamente moderna e original”.

Neste sentido, Costa afirma que as revistas ilustradas ajudaram a enquadrar
a fotografia no discurso de veracidade, reivindicando ser o estatuto da prova ou o
testemunho do real. Apoiada nas ideias de Thierry Gervais, a autora (COSTA,
2012b, p.316) defende que esse processo possibilitou “a legitimacdo do uso da
fotografia na imprensa e a substituicho das qualidades pedagdgicas, antes
atribuidas as imagens dos semanarios de atualidades, pelos valores de
autenticidade e veracidade da imagem fotografica”. No entanto, o poder atribuido a
imagem fotogréfica nas revistas ilustradas se fundamenta na capacidade de
revelacdo da fotografia, ndo s6 das coisas do mundo e sim do novo modo de ver
esse mundo, apresentadas. Conforme Costa (2012b, p.316), “do ponto de vista do
testemunho, por intermédio de um artefato mecanico e supostamente objetivo, em
sintonia com a dindmica da modernidade”. A revista ilustrada, desta forma,
transformou a fotografia em um elemento altamente manipulavel em seu aspecto
formal e ideoldgico e ndo somente do ponto de vista fisico, pois fomenta a ideia de
um discurso incontestavel por sua aurea de verdade/realidade, escamoteando seu

aspecto de construcao discursiva.

1.2 O fotojornalismo moderno “chega” ao Brasil: as revistas

As ideias do fotojornalismo moderno unidas ao nascimento de revista
ilustradas na Alemanha e a migracao de profissionais deste para outros paises, por
conta da ascensdo nazista ao poder, colaboraram para o surgimento de periédicos
como a Vu?l, na Franca. Tal magazine, entre outros, inspirou o mercado editorial
brasileiro, em especial pela publicacdo de O Cruzeiro??, do grupo Diarios
Associados. Criado em 1928, em um momento que a comunicacdo ja havia se
desenvolvido em relagdo as tecnologias proprias, o periddico se langcou como a

“mais moderna revista brasileira”, segundo Costa (2012a), e € um veiculo importante

21 posteriormente, surgiram a Life (1936) e a Match — depois conhecida como Paris Match (1949) —, nos Estados
Unidos e na Franga respectivamente, que influenciariam outros periodicos e o proprio O Cruzeiro em outras
fases.

22 A revista surgiu como Cruzeiro, em referéncia a constelagdo e ao novo plano econémico brasileiro, apenas um
tempo depois o artigo definido foi inserindo no titulo, ficando O Cruzeiro. E desta forma que este texto tratard o
periodico em questao.
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na histéria do fotojornalismo no Brasil. Desde o comeco, de acordo com a autora, O
Cruzeiro apresentava uma quantidade significativa de fotografias em suas paginas,
provenientes de diferentes fontes, como as produzidas pelo Unico fotégrafo da
revista na época da fundacédo, Edgard Medina, pelos integrantes do Photo Club
Brasileiro, pelas agéncias estrangeiras de noticia e de fotografia, pelos amadores
com imagens do cotidiano e pelos préprios leitores — os dois Ultimos motivados pelos
concursos promovidos pelo periodico.

Apesar do investimento inicial feito para a criacdo da revista, logo nos
primeiros anos O Cruzeiro comecava a apresentar sinais de desgaste junto ao
publico. Costa (2012a) argumenta que foi necessaria a reestruturacdo do magazine,
baseada no modelo de reportagem fotografica da Vu. Sem recursos financeiros e
humanos disponiveis, as fotorreportagens, inicialmente, eram montadas com a sobra
de material dos profissionais dos jornais dos Diarios Associados. A autora ainda
aponta que o direcionamento das noticias para informacbes provenientes de
Hollywood e dos interesses femininos. Além disso, neste momento, a revista passou
a ser impressa no Rio de Janeiro gracas a aquisicdo de uma rotativa aleméa?3.

Contudo, foi apenas com as mudancas estruturais ocorridas a partir de 1943
que o periddico se tornou, segundo Costa (2012a), a revista mais moderna no Brasil
em todos os aspectos. Influenciada ndo somente pela Vu, mas também pela
estadunidense Life, Costa (2012a) afirma que o magazine introduziu a grande
reportagem e renovou a importancia da imagem fotografica, alterando o cenério da
imprensa escrita brasileira que era bastante tradicional. Para isso, foi montada uma
equipe jovem, fazendo a revista um sucesso devido a abrangéncia do projeto
editorial e da competéncia dos seus profissionais, tanto na fotografia como no texto
jornalistico, colunas, crénicas, romances, novelas, ilustragbes, charges e caricaturas.

Neste cenario, chega ao Brasil o francés Jean Manzon?*. Com experiéncia em
laboratorios fotograficos e em revistas ilustradas da Franca, ele € um dos
responsaveis pela disseminacdo do fotojornalismo moderno no pais. Afinal,
conforme Costa (2012a), a linguagem do fotégrafo foi formada com a proximidade

ao repertorio da vanguarda fotografica, como o construtivismo e o surrealismo, e a

23 Tratava-se de um sistema de rotativa em cores. Antes a revista era impressa em Buenos Aires, na Argentina,
em uma rotativa semelhante. A partir de entdo, era desnecessaria a contratacao de servigos estrangeiros.

24 Manzon chega ao Brasil em 1940 devido a Segunda Grande Guerra. Antes de atuar em O Cruzeiro, ele
trabalhou no Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) do governo de Getllio Vargas, durante a vigéncia
do Estado Novo, de 1940 a 1943. No Brasil, também fundou, em 1952, depois de sair da revista dos Diarios
Associados, uma empresa cinematografica que produziu inimeros documentarios sobre o pais.



38

producdo de fotografos como Erich Salomon, André Kertész, Man Ray, Brassal,
Robert Capa, entre outros. Dada a sua experiéncia na francesa Match, Manzon
buscou inserir no jornalismo brasileiro a formacdo das duplas de reportagem,
formada por um profissional de texto e um de fotografia. Sua dupla, composta com o
reporter David Nasser, durou toda a sua permanéncia no magazine e produziu
reportagens nos mais diversos cantos do pais e sobre os mais diversos temas. Esta
caracteristica, de trabalhar em duplas — um repérter de texto e um fotografico —,
acompanha a pratica fotojornalistica pelas décadas de 1960 e 1970.

Na década seguinte, José Medeiros foi um dos principais representantes de
uma nova vertente do fotojornalismo brasileiro, principalmente em O Cruzeiro.
Passa-se a se valorizar a objetividade e o carater documental e jornalistico das
imagens. Segundo Sergio Burgi (2012), com a saida de Manzon do magazine em
1951, deixou-se de lado a narrativa fotografica concebida e estruturada a partir da
aventura e do espetaculo, baseada no voyeurismo e no sensacionalismo. Inspirada
pelo cenério pbs-guerra, o autor pondera que a nova geracao de fotégrafos apoiava
sua linguagem no neorrealismo italiano do cinema e na fotografia humanista
francesa, difundida especialmente pela Magnum, consagrada agéncia fotogréafica
fundada por Robert Capa, Henry Cartier-Bresson, David Seymour e George Rodger.
Comprometidos com um olhar objetivo e documental, os fotdgrafos de O Cruzeiro
incorporaram cada vez mais temas culturais e do povo brasileiro.

A introducdo da camera Leica, e ndo apenas da Rolleiflex de grande formato,
consagrada por Manzon, de acordo com Burgi (2012), corroborou para apropriagao
de imagens diretas e objetivas, realizadas com luz natural, diminuindo a préatica de
imagens encenadas dos anos anteriores e fortalecendo a espontaneidade, com uma
abordagem mais discreta e menos intrusiva. Os repérteres fotograficos dessa
vertente eram, para o autor, comprometidos com uma visao objetiva do pais e com
uma imprensa socialmente responsavel, que retratasse a esséncia da vida humana
e representasse o povo brasileiro apesar das contradicdes com os interesses do
periodico e da estrutura das revistas de variedades. Diferentemente dos
profissionais da fase anterior, os fotdégrafos, ocasionalmente, escreviam as
reportagens de suas imagens e artigos sobre os temas presentes na revista.

Segundo Costa e Silva (2004), a fotografia, sendo um elemento vivo da
reportagem somada a variedade de assuntos e ao surgimento da fotopublicidade,

corroborou com a expansdo da revista. Para os autores, o fotojornalismo das
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paginas de O Cruzeiro unificou o pais e conseguiu uma grande aceitacdo na
sociedade brasileira, pois construiu o real pelo exercicio de visdo dos fotografos. Por
meio de fotorreportagens, a revista incorporou a fotografia como um elemento ativo
na narrativa jornalistica e passou, particularmente, a divulgar visualmente o pais
para o proprio brasileiro. De expedi¢bes a floresta amazonica, tribos indigenas,
praias ao carnaval, esporte, artistas, glamour e politicos, tudo era pauta para a
principal revista dos Diérios Associados, conforme os autores.

Costa e Silva (2004) apontam que se estabeleceu uma dinamica entre
fotografia e texto, cada um com seus privilégios em relacdo ao acontecimento, algo
anteriormente impossivel a imagem fotografica que se “limitava” a reproduzir o real,
a mostrar como foi o acontecimento, como se ndo contivesse uma mensagem
ideolodgica e direcionada a linha editorial do periddico. Para os autores, o reporter
fotogréfico, a fim de destacar suas inten¢des ideoldgicas, desenvolveu sobremaneira
a sua visdo fotogréfica. Com isso, o fotojornalismo tem uma rapida expanséo no
Brasil aliado a credibilidade do leitor na imagem e aos lucros oriundos deste tipo de
publicacdo. Destaca-se o surgimento da revista Manchete, em 1952, e da O Mundo
llustrado, em 1953, ambas se dedicavam especialmente a imagem fotografica.

Vale, porém, uma observacdo mais agucada na atuacdo do semanario
Manchete, que, além de muitos fotografos que trabalharam em O Cruzeiro se
transferirem para 14, logo superou a vendagem do magazine dos Diarios Associados,
gue comecava a entrar em declinio. “Ocupava um nicho de mercado promissor,
desdobrando-se em leque de publicacdes periddicas propicias a publicidade e ao
imaginario de novos consumidores”, afirmam Martins e Luca (2006, p.90). Fundada
em abril de 1952, a revista foi capitaneada por Adolpho Bloch e servia também de
suporte propagandistico do entédo presidente Juscelino Kubitschek.

Segundo Munteal e Grandi (2005, p.92), “introduzia-se uma nova estética na
distribuicdo das fotografias e ampliava-se 0 espacgo para as grandes reportagens
dominadas por cores e imagens”. Isto porque, de acordo com os autores, 0 objetivo
do novo periédico era fazer com que até os analfabetos pudessem “ler” os artigos
por meio da narrativa visual, independente dos textos das reportagens. E neste
contexto que o género ensaistico passa a ocupar um lugar relevante entre os
profissionais da imagem jornalistica, descobrindo até mesmo a exuberancia

cromatica da paisagem tropical. Inumeros fotdégrafos de O Cruzeiro foram trabalhar



40

na Manchete, formando uma segunda geracdo de profissionais de destaque
(COSTA; SILVA, 2004, p.106).

De acordo com Magalhdes e Peregrino (2004, p.58), no primeiro editorial,
Manchete prometia ser “um espelho escrupuloso do mundo trepidante em que
vivemos e da hora assombrosa que atravessamos”, em referéncia ao auge da
escalada atdbmica e da Guerra Fria. Contudo, a revista ficou marcada, para as
autoras, como porta-voz da politica oficial do governo. Embora a cada dia mais
colorida e com fotografias que ocupavam grande parte das paginas, Munteal e
Grandi (2005, p.93) ressaltam também que a atencdo do magazine era voltada a
mostrar, prioritariamente, o cotidiano das pessoas famosas, como atrizes, misses e
mesmo personalidades politicas.

A partir da analise documental promovida por esta pesquisa, observou-se
que, com a maioria de suas paginas destinadas a cobertura internacional,
particularmente sobre a vida de estrelas do cinema e da moda, a primeira pagina do
semanario também era dedicado fotograficamente a este tipo de tema. As excecdes
se davam para personalidades publicas nacionais, como cantores e cantoras, atores
e atrizes, misses e jogadores de futebol, todos considerados celebridades. Muitas
reportagens eram dedicadas a noticias internacionais, como a Guerra do Vietna, e a
mostrar varios paises tanto pelo aspecto exético como de desenvolvimento
econdmico, cultural e social. As grandes reportagens fotograficas nacionais também
eram destinadas a esses assuntos ou as noticias de moderniza¢do da indulstria e
crescimento da cidade, destinadas a contribuir com a ideia de desenvolvimento do
pais e apoio aos governantes no periodo. A politica, por sua vez, aparecia no
maximo em duas matérias, uma no comeco e outra no final da revista e, com
excecdo de viagens, bailes, eventos que envolvessem o alto escaldao do poder
executivo federal, ocupavam poucas paginas do semanario, em media duas. Em
qualquer uma das noticias, nacionais ou ndo, de celebridades a politica, as
fotografias sempre eram muito exploradas, sendo grandes e variadas, quando havia
apenas uma, por exemplo, ela ocupava praticamente toda a pagina ou mesmo duas
paginas sobre o tema.

Sendo uma das principais divulgadoras das propostas desenvolvimentistas de
JK, com a primeira sucursal em Brasilia, por exemplo, a Manchete, segundo Munteal
e Grandi (2005, p.93), mostrava imagens de impacto geradas pelo governo

Juscelino. Assim com a sua principal concorrente, a revista abordava os assuntos de
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forma mais visual do que textual, tendo o fotégrafo uma importante conducdo na
narrativa. “A valorizagdo da imagem fotografica introduziu um moderno conceito de
editoracdo, deixando de ser apenas o discurso verbal a fonte principal de divulgacéo
das noticias”. A reportagem entdo, muitas vezes, comecava com o trabalho dos
fotégrafos que, junto com o redator e o diagramador, decidiam quais seriam as
proximas fases da producéo.

Os autores destacam que, no inicio, a revista era pouco atraente, pois
publicava em papel de qualidade inferior, bem como a diagramacao era simples.
Além disso, a Unica matéria colorida era a de capa. Quando passou a ser impressa
em rotogravura, em 1967, em um dos equipamentos mais modernos existentes, o
periodico se tornou mais colorido e as fotografias ocupavam grande parte das
paginas, inclusive paginas inteiras. Magalhdes e Peregrino (2004, p.58) afirmam
que, pelo estilo jornalistico pautado por uma visdo colorida e mais proxima da
realidade do mundo, Manchete se tornou um campo fértil de aprendizagem para
varias geracoes de fotografos durante a segunda metade do século XX. Martins e
Luca (2006, p.92), por sua vez, frisam que a qualificacdo “observada nos 6rgaos de
imprensa ao longo daquele periodo da ‘experiéncia democratica’ seria em breve
interrompida”, por conta da ditadura militar implantada no pais que levou a imprensa
a um dos momentos mais severos de controle de sua trajetoria.

A década de 1950 foi, porém, préspera para a tecnologia fotografica. Em
1959, a Nikon comeca a produzir a Nikon F, uma camera de pequeno formato, que
vai alterar a pratica fotojornalistica. Eram inventadas também a primeira pelicula
negativa colorida, a Eastmancolor; a com acetato de celulose que impedia a
autoinflamacao acima de 40°; a Kodak comecou a produzir uma nova pelicula preta
e branca com uma sensibilidade versatil, permitindo fotografar tanto ao ar livre como
em ambientes fechados e mal iluminados. Gracas as inovacdes tecnolégicas nos
anos 1950, somada a disseminacdo das revistas ilustradas, o fotojornalismo,
conforme Munteal e Grandi (2005, p.95), estipulava um novo conceito de
fotorreportagem, balizado pela ideia do instantaneo e do flagrante, pois os avancos
deram grande agilidade e mobilidade ao fotégrafo, ja os filmes, sendo mais
sensiveis, dispensavam o uso do flash, fazendo com que néo se interferisse tanto na
cena a ser fotografada. “Assim como no texto, a ideologia da objetividade,

introduzida na imprensa pelo Diario Carioca e incorporada no discurso jornalistico
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das reformas que se seguiram, também atingiria a fotografia de imprensa”, enfatizam
os autores (MUNTEAL; GRANDI, 2005, p.95).

No entanto, a partir de 1950 e especialmente os anos 1970, ha uma
desvalorizacédo da fotorreportagem e dos ensaios fotograficos por conta do declinio
financeiro das proprias revistas ilustradas e da chegada ao Brasil da televisdo, novo
meio de disseminacdo de imagens?®. Conforme Costa e Silva (2004), chegava ao fim
um dos periodos de maior experimentacao e criatividade do fotojornalismo brasileiro.
No jornalismo impresso, a ideia de uma fotografia principal cercada por outras
ocupando péginas e paginas da publicacéo é trocada pela ideia de fotografia Unica,
com a sintese do acontecimento, que aos poucos toma as revistas, agora mais
semanais e menos ilustradas. Segundo Costa e Silva (2004), amparados no
posicionamento de José Medeiros, o fotojornalismo, no Brasil e no mundo,
abandonou o caminho da imagem e se voltou, hovamente, para o texto, derrotado
pela televisao.

Os jornais impressos diarios, que ainda estavam em processo de expansao
do uso da imagem fotografica, ocasionalmente, dedicavam as primeiras e ultimas
paginas dos cadernos 1 e 2 a narrativa fotografica. Nessas ocasifes, estes espacos
eram destinados as noticias especiais, conforme observado no decorrer deste
estudo. Assim, embora haja um declinio das fotorreportagens no desenrolar dos
anos 1960 e 1970, ndo ha o seu sumi¢co, mas sim um redirecionamento aos
assuntos tidos como especiais pela rotina jornalistica e as laudas também
entendidas como privilegiadas.

Neste cenério, é criada, em 1968, pela Editora Abril, a revista semanal Veja,
gue, com o tempo, seria 0 modelo jornalistico de semanério seguido pela imprensa
escrita nacional, bem como em momento anterior aconteceu com O Cruzeiro e
Manchete. Capitaneada por Mino Carta, dirigida e editada Victor Civita e com
Roberto Civita sendo seu diretor de publicacéo, a revista consolidaria um modelo na
apresentacdo gréfica e na distribuicdo das matérias e se¢Bes que persistiria até
hoje, conforme Munteal e Grandi (2005, p.117). Para os autores, tanto no plano da

modernizacdo grafica e editorial quanto no do jornalismo critico, no momento do

2 De todas as visualidades vigentes entre os anos 1960 e 1970, a televisdo foi possivelmente a que mais alterou
diretamente o fotojornalismo — como j& apontado neste texto —, afinal ambas disputavam o espaco editorial e
publicitario do jornalismo visual. Havia, conforme Munteal e Grandi (2005, p.137), a necessidade de a imprensa
escrita se estruturar diante da concorréncia do telejornalismo. “No caso da fotografia de imprensa, isso se dava
pela necessidade de se adequar uma imagem que ja apareceria na televisdo a algo atraente para o leitor,
sintetizando toda a informagdo na imagem estatica”.
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lancamento de Veja, assistia-se a uma revitalizacdo das revistas de grande
circulacao, impulsionadas pelo surgimento da Realidade.

Lancada em 1966, também pela Abril, a revista Realidade, para Munteal e
Grandi (2005, p.116), foi um marco no jornalismo brasileiro devido as reportagens
investigativas e a qualidade grafica, inspiradas no new journalism norte-americano e
em uma narrativa préxima ao mundo retratado em suas paginas. A primeira fase,
contudo, de 1966 a 1968, tratou de temas polémicos ligados a politica e ao
comportamento?®. “Realidade recorria muito ao uso da fotografia e ilustragoes,
preocupando-se em estabelecer relacdes entre os padrées estéticos da fotografia e
do texto. Fotografias grandes [...] reforcavam o assunto, em alguns casos chocando
os leitores”, destacam Munteal e Grandi (2005, p.116). O homem era o foco das
reportagens da revista e 0s temas retratados remetiam, segundo os autores, a
desestabilizacdo da humanidade, como, por exemplo, fome, guerra, religido e
politica. Com seus repOrteres junto aos acontecimentos, a ideia era mostrar a
verdade, a realidade da vida e ndo como ela se apresentava.

Veja segue algumas dessas inspiragdes, visando cobrir com profundidade
algumas manchetes dos jornais diarios. Com isso, rompeu com o padrdo dominante
de revista da época, como O Cruzeiro, Fatos e Fotos e Manchete, publicacdes
ilustradas e de variedades. O exemplo foi seguido por outros veiculos nos anos
seguintes como Isto E e Afinal, bem mais tarde por Epoca, Carta Capital, entre
outros. A “Carta do editor” assinada por Vitor Civita, na primeira edicdo do
magazine, apresenta-o como um veiculo de integracdo nacional e afirma que o pais
precisava de informacdo rapida e objetiva, com intuito de escolher novos rumos.
“Precisa saber o0 que esta acontecendo nas fronteiras da ciéncia, da tecnologia e da
arte no mundo inteiro. Precisa acompanhar o extraordinario desenvolvimento dos
negocios, da educagao, do esporte, da religido. Precisa, enfim, estar bem informado”
(CIVITA, 1968, p.4).

De acordo com Muza Clara Chaves Velasquez e Beatriz Kushnir (2016, s./p.),
mesmo o editorial ndo fazendo referéncia a conjuntura nacional e a politica néo
estivesse entre os temas nele listados como relevantes, a revista ficou marcada

desde o inicio por suas coberturas politicas. Para as autoras, o tom critico da revista

% Mesmo sendo considerada um marco na imprensa brasileira, por uma questdo de recorte metodoldgico, a
revista Realidade ndo é fonte-objeto desta tese uma vez que se optou por estudar periédicos semanais e ndo
mensais.
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naquela conjuntura pode ser indicativo de uma tentativa de afinar a sintonia com a
classe média, nucleo principal do seu publico, rejeitando a ideia da imprensa como
instrumento do Estado e defendendo a preocupagdo com os ‘“interesses dos
leitores”. Estes eram definidos, em termos mercadoldgico-politicos, “como aqueles
que submetem os veiculos jornalisticos ‘a eleigdes livres, diretas e permanentes a
cada vez que compram uma publicagdo ou a assinam™ (VELASQUEZ; KUSHNIR,
2016, s./p.).

Para Fernando Lattman-Weltman (2003, p.178-179), o que distinguia Veja das
outras publicagdes da época “era a sua proposta editorial intrinseca, ou seja, sua
relacdo com seu leitor-alvo, o tipo de consumo de informacédo que propunha e a
auto-imagem que sugeria (e construia) para seu consumidor”. A revista entendia seu
leitor como alguém “moderno”, inserido em um mercado de trabalho competitivo, em
um mundo em transformacéo constante, no qual os desafios e as oportunidades se
multiplicavam e se abriam em funcdo da quantidade e da qualidade da informacao
gue pudessem acumular e processar. O periédico pretendia que a informacéo
consumida fosse inteiramente relevante, “absolutamente necessaria para se manter
em dia com a realidade e efetivamente Gtil no dia-a-dia” (LATTMAN-WELTMAN,
2003, p.181).

O interesse pela politica por parte do semanario pode ser percebido, por meio
da andlise documental, pelas suas capas que destacavam quase sempre este tipo
de noticia e, prioritariamente, no cenario brasileiro. Além de informacdes sobre a
politica internacional, os assuntos referentes a ciéncia, como a exploracdo do
espaco e as inovacbes da medicina, também conquistaram algumas primeiras
paginas, as quais eram, assim como na Manchete, ocupadas por uma fotografia,
demonstrando a valorizacdo da imagem fotografica. No miolo, a revista sempre
apresentava, ao menos, uma fotografia por pagina com tamanhos meédios ou
pequenos. Grande parte da producdo fotografica era destinada a retratos de
identificacdo dos sujeitos presentes no texto e a uma imagem de abertura da
reportagem que trouxesse a acéo relatada sucintamente. Apesar de contar com um
staff de fotdégrafos contratos e apresentado em seu expediente junto com 0s nhomes
de outros profissionais, Veja raramente trazia fotorreportagens em suas paginas.
Assim, apesar de o magazine valorizar a fotografia, ndo dava a ela o espaco
disponivel nas revistas ilustradas, as quais comecavam sofrer com um declinio nas

vendas.
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A publicacdo de Veja também trouxe novos desafios para a fotografia, ja que
0 projeto de uma revista semanal de informacé&o era pioneiro no Brasil, inovando, de
acordo com Magalhdes e Peregrino (2004, p.72), pelo formato menor e pela
predominancia da informacédo escrita em detrimento a imagética. Para o fotografo
Luis Humberto Martins Pereira (apud MAGALHAES; PEREGRINO, 2004, p.72),

O importante ndo era buscar mais espaco para a fotografia, mas evitar a
atomatizagdo [sic] do elemento visual, reagenciando o espago a ele
destinado, passando a considerar a fotografia como um item relevante e
inteligente de informacao e que, possuindo uma linguagem original, deveria
carregar um contetdo proprio e ndo apenas um testemunho coonestador
[sic] do texto ou mesmo um simples elemento grafico de discutivel
importancia.

Para valorizar a fotografia como discurso jornalistico dentro da revista, em
1976, Veja substituiu a chefia de fotografia pela editoria de fotografia. O paranaense
Sergio Sade substitui Darcy Trigo, que se afastou do semanario junto com Mino
Carta, e prop0s a alteracdo. Em uma entrevista a revista Discursos Fotogréficos, o
jornalista formado pela primeira turma de Comunicacdo Social da Universidade
Federal do Parana, em 1967, afirma que ja sabia que existia a funcao de editor de
fotografia em algumas revistas internacionais que acompanhava, como a
Newsweek, a Time e a Spiegel. Ao convite de Sérgio Pompeu e José Roberto
Guzzo, que assumiram o lugar de diretor da revista, disse que topava, desde que a

funcao deixasse de ser “chefe” e passasse a “editor de fotografia”.

Como todo o pessoal da redacéo, eles achavam tratar-se da mesma coisa.
Eu insisti que havia uma diferenca e apresentei uma proposta: queria
participar das reunifes de pauta; queria que toda pauta de texto passasse
pela editoria de fotografia, para que eu pudesse pautar o fotdbgrafo numa
linguagem mais técnica e objetiva, de fotdgrafo para fotdgrafo; queria que
as provas contatos viessem do laboratério fotografico para mim antes de ir
para a mesa dos editores, para eu selecionar o material que seria ampliado.
E, por fim, pedi um salario equivalente aos dos outros editores (SADE,
2011, p.241).

Para Sade (2011, p.241), a direcdo da revista sO0 concordou com as
alteracdes porque, na época, a Veja estava comecando, com dois novos diretores,
uma série de mudancas na diagramacédo, na estrutura e distribuicdo dos espacos
fisicos das editorias. “O espaco da fotografia na redagao era apenas uma pequena
mesa. Entdo, aproveitei a mudanca para reivindicar um grande espago para a

editoria de fotografia, com uma mesa para cada um dos fotégrafos, uma secretaria
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da editoria e criei o cargo de editor assistente”, lembra o fotografo. Com uma
estrutura completa, composta por editor, editor assistente, dois fotografos, uma
secretaria da editoria e uma funcionaria do Departamento de Documentacdo da
Editora Abril (Dedoc), a editoria de fotografia estava montada e contava com um
novo espago na redacao, demonstrando a importancia da imagem na nova estrutura.

Anexo ao novo espaco fisico da editoria, havia uma sala de reunides com um
projetor de imagens onde os editores de texto, fotografia e arte discutiam a capa da
revista naguela semana. Segundo Sade, com a sala de projecdo e a reunidao de
capa, os outros editores perceberam a potencialidade de comunicacao da fotografia
muito mais facilmente e o numero de capas fotograficas aumentou muito,
substituindo a predominéncia de ilustracbes. “Foi uma conquista enorme da
fotografia. Obviamente, eu ndo era inflexivel: quando percebia que a ilustracdo era
melhor, ndo tentava impor uma fotografia”, destaca o fotégrafo (SADE, 2011, p.243).

Entre as funcdes do editor de fotografia de Veja estava a coordenacédo dos
fotégrafos nas sucursais da revista. Nessa época, 0 semanario tinha Walter Firmo e
Chico Nelson, no Rio de Janeiro; Luiz Humberto e Marcos Santilli em Brasilia;
Ricardo Chaves — mais conhecido no meio como Kadéo —, em Porto Alegre; e Irmo
Celso, em Curitiba. Conforme Sade (2011, p.249), “Era uma equipe muito boa,
mesmo assim, aproveitavamos muito os freelancers. Eles sédo 6timos porque querem
mostrar servico. Com essa pratica, descobre-se muitos fotografos de qualidade”.
Contudo, a grande mudanca no trabalho em relacéo a chefia foi o editor acompanhar

todo o processo de producéo jornalistica, da pauta ao até a paginacéo final.

Ai eu passei a ser o chato, o editor de texto reclamava, o diretor de arte
reclamava, e comecava a briga. E eu dizia esta fotografia ndo pode ser
cortada, pois seu conjunto representa uma informacao integral, € melhor
reduzir o nimero de linhas... Ficavam meio chateados, mas refaziam
(SADE, 2011, p.248).

Sade (2011, p.249) reforca que as mudancas foram possiveis porque a
Editora Abril estava fazendo uma pesquisa para saber as preferéncias do leitor e 0
que ele gostaria de ver em suas publicacdes. A investigacdo apurou que o indice de
leitura de matérias ilustradas era maior e que as matérias com fotografias maiores,
de preferéncia coloridas, eram as mais lidas. “Ou seja, a fotografia atraia a leitura.

Com isso, eu tinha todos os argumentos do mundo para convencer os editores a ver
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a fotografia com outros olhos. Diante do apurado pela pesquisa, eles ndo tinham o
que contestar”, acredita o fotégrafo (SADE, 2011, p.249).

Para as Magalhaes e Peregrino (2004), uma das principais contribuicdes da
revista foi justamente a criacdo da editoria de fotografia, que promoveu a defesa de
bases mais solidas para o trabalho do fotografo, como a obrigatoriedade do crédito
ao autor da imagem e a preferéncia por reporteres brasileiros nas coberturas
internacionais, desvalorizando o uso de imagens de agéncias de noticias
estrangeiras.

Veja foi um dos investimentos para alavancar a Editora Abril apés a chegada
de Roberto Civita, filho do fundador Victor Civita, ao Brasil. Como lembram Martins e
Luca (2006, p.91), o jovem de 22 anos e com experiéncia no mercado norte-
americano e europeu apostou em varios segmentos editoriais, diversificando o
catdlogo de produtos da empresa. Além do semanario, a qualificada Exame, em
1967, e a ousada Playboy, em 1975, foram publicadas. O crescimento da editora da
familia Civita se assentou, segundo as autoras (MARTINS; LUCA, 2006, p.91), em
um tripé de forgas conjugadas: “pelo momento politico-econémico de abertura entédo
vigente; pelo empenho e sensibilidade de seu proprietario, cercando-se de
profissionais competentes; pelo aporte de capitais significativamente carreados dos

Estados Unidos”.

1.3 Um respiradouro em meio a repressao: o fotojornalismo nos jornais

Apesar do sucesso das revistas ilustradas e o fortalecimento do
fotojornalismo, Magalhdes e Peregrino (2004, p.88) ressaltam que uma geracéo de
repoérteres da imprensa ndo conseguia garantir uma participacao solida e consistente
no mercado editorial jornalistico, até a década de 1980. “Na verdade, os vinculos da
producéo fotojornalistica com a sua publicacdo eram desfeitos, uma vez que era rara
a discussdo entre redatores e fotografos para a escolha da diagramacdo das
imagens”, afirmam Magalhdes e Peregrino (2004, p.88). O fotégrafo, para as
autoras, também era destituido do direito aos negativos produzidos por ele,
impedindo-o de comercializar suas fotografias. Assim, salvo excecdes, o fotografo

ocupava um lugar a parte no contexto do jornalismo brasileiro e “n&do como um
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artista cuja criatividade era constantemente minada pelo turbilhdo de
acontecimentos cotidianamente cobertos pela pauta do jornal diario”.

Por outro lado, varias trajetorias, tanto de fotégrafos, editores e 6rgaos de
imprensa contribuiram para a expanséo da linguagem fotografica no p0s-1964. Nas
palavras de Magalhaes e Peregrino (2004, p.73), levou-se “a tatica de denuncia sultil
através do fotojornalismo”, enriquecendo os valores individuais na busca de um
repertério visual inteligente e ousado, capaz de emocionar e afastar o leitor da
indiferenca em relacdo aos fatos narrados. Para Munteal e Grandi (2005, p.138), no
contexto dos anos 1970, em que havia repressdo a todo e qualquer tipo de
informagéo contra o regime politico vigente, o papel dos fotdégrafos representou “o
respiradouro dos veiculos de imprensa, trazendo um espaco para esses veiculos,
qgue levava aos leitores imagens de um engajamento que ndo era possivel ser
percebido nos textos mutilados pela censura”.

Jornalisticamente, os primeiros anos da década de 1970 ficaram marcados,
em especial, pelo avangco da censura. “Ao mesmo tempo em que censuravam a
imprensa em todo o pais, os militares financiaram a modernizacdo dos meios de
comunicacdo, dentro de um projeto de integracdo nacional que decorria, por sua
vez, da doutrina de seguranca nacional?””, acentua Abreu (2003b, p.289).

Maria Aparecida Aquino sugere que, para encontrar explicacbes para a
diversidade de atuacdes dos mecanismos censoérios na imprensa, € preciso levar em
conta duas variaveis. A primeira considera que é preciso entender que o Estado néo
é um ente autonomizado em relacdo a realidade social. “E sim fruto das conflituosas
relagBes que ocorrem na sociedade civil. Mais ainda, é expressdo da correlacéo de
forcas sociais, inclusive no interior das camadas dominantes e das contradi¢cdes
oriundas das tensbes entre essas mesmas forgas” (AQUINO, 2002, p.530).
Conforme Aquino, o regime né&o ficou inume a essas contradicdes. A segunda
variavel assinala que ndo se pode considerar o exercicio a censura como aleatorio,
embora se observa que os censores individualmente fossem responsaveis pela
diversidade de atuagcdo censéria. Para a autora (AQUINO, 2002, p.531), “Houve

l6gica na censura prévia e ela foi sensivel as diferencas dos orgéaos de divulgacéo

27 Nilson Borges (2007, p.16) afirma que, apds de 1964, sob a égide da doutrina de seguranca nacional, quando
os militares assumiriam o poder, depois de destituir Jodo Goulart, afastariam os civis da participacdo e decisdes
politicas, “transformando-se em verdadeiros atores politicos, com os civis passando a meros coadjuvantes no
sentido de dar ao regime uma fachada de democracia e legitimidade”.
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gue vetou, atacando com precisao o ponto em que cada um deles seria considerado
mais perigoso na optica governamental”.

Com a censura, o jornalismo alternativo®® e a importancia da fotografia nas
paginas dos jornais da grande imprensa cresciam, conforme Munteal e Grandi
(2005, p.137), passando “a utiliza-la como uma forma de mostrar aquilo que o texto
nao podia por causa da censura”. Segundo a fotdégrafa Nair Benedicto (2013, p.250),
em entrevista a revista Discursos Fotograficos, os textos eram muitos mais
censurados do que as fotografias. “Se vocé pesquisar as imagens da época, vera
que muitas fotografias fortes passaram pelo crivo da censura. [...] Entdo, as
fotografias passavam com mais facilidades que os textos pelos censores, porque eu
acho que eles ndao sabiam ver a informagcdo na imagem”, recorda a fotografa
(BENEDICTO, 2013, p.250). No entanto, Benedicto lembra que em jornais como o
Movimento, um jornal alternativo, de propriedade de Raimundo Pereira, e O Séo
Paulo, um semanario da Arquidiocese de Sao Paulo, eram mais frequentemente
censuradas, logo, de vez em quando, alguma fotografia também acabava
censurada.

Para enganar as retaliacbes da censura, os fotégrafos tinham que usar a
criatividade. Evandro Teixeira conta, também em entrevista a Discursos
Fotograficos, que, para driblar os censores, a equipe do JB preparava um contato
preto, bem escuro, e, como 0s censores nao sabiam fazer leitura visual, diziam que
nao se tratava de nada de subversivo, que era apenas uma comemoracdo do Dia
das Maes, por exemplo. “Quando eles descobriram que estavamos querendo
engana-los, tomavam os filmes e dava muita confusdo, mas normalmente sé
descobriam nossas mentirinhas no dia seguinte, quando as fotografias saiam
publicadas”, conta o fotégrafo (TEIXEIRA, 2012, p.240).

Teixeira (2012, p.240) afirma que o JB foi censurado, saindo em branco
inUmeras vezes. “Ele era censuradissimo; os militares viviam la dentro, moravam 1a”.
O fotografo trabalhou no JB de 1962 a 2010, quando a edi¢do impressa do periodico

deixou de circular. Fundado em 1891 por Rodolfo Sousa Dantas e Joaquim Nabuco,

28 Seriam jornais alternativos aqueles que se oporiam ou se desviaram das tendéncias hegeménicas na imprensa
convencional brasileira, que esta pretende tornar hegemdnicas no pais. Sendo um conceito dindmico e mesmo
contraditorio, a presenca da imprensa alternativa na vida brasileira data de longe, mas foi com sequelas do golpe
de 1964 que ganhou um f6lego surpreendente, multiplicando-se em todo o pais e promovendo novas
experiéncias jornalisticas, como aconteceu com Opinido, Movimento, Em Tempo e O Pasquim. Destacando-se
como elementos de oposicdo ao sistema politico vigente no Brasil no momento estudado neste trabalho,
entretanto, por conta da proposta desta tese, ndo sera realizado nesta pesquisa um debrugamento neste viés do
jornalismo desenvolvido no periodo.
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no Rio de Janeiro, o Jornal do Brasil se tornou, em 1919, propriedade de Ernesto
Pereira Carneiro. De interesse politico e literario nos primeiros anos, conquistando,
conforme Abreu (2003a, p.70), grande prestigio, o diario carioca deixou as grandes
reportagens de lado nos anos 1930 e, devido as dificuldades financeiras,
transformou-se em um “boletim de anuncios”, com suas primeiras paginas sendo
inteiramente dedicadas aos classificados. Entretanto, duas décadas depois, o jornal
se tornaria uma referéncia na reforma promovida pela imprensa escrita brasileira.

Para Munteal e Grandi (2005, p.91), a adequacédo pela qual passou a
imprensa, nos anos 1950, consistia em adotar formatos que inserissem o jornalismo
na modernidade por meio de técnicas que levassem o leitor a acreditar na noticia
como verdade e, por isto, a importancia da fotografia neste processo. Para os
autores (MUNTEAL; GRANDI, 2005, p.91), “era o reforco ao mito especular da
realidade que a imprensa tinha, e tem, trazido pelo atestado de autenticidade do que
foi fotografado, do registro do mundo como ele realmente seria”. Eles destacam que
0S jornais mais importantes no processo de reformulacdo apoiavam o discurso do
fotojornalismo “na apropriagdo da verdade fotografica”. Vale ressaltar que as
mudancgas no jornalismo ocorreram nos tipos, formatos, materiais de impresséo,
técnicas de noticias e organizagcdo administrativa. Neste sentido, “os jornais
tornaram-se mais agradaveis na diagramacdo, mais técnicos na producdo de
matérias e mais bem organizados em termos empresariais” (MUNTEAL; GRANDI,
2005, p.91), atraindo publico pela dinamizacéo da leitura, que passou a valorizar o
contelido e o préprio leitor, expandindo, inclusive, o consumo dos periodicos.

A transformacdo no JB se realizou, acredita Abreu (2003a, p.71), pela
confluéncia de algumas iniciativas da empresa jornalistica em si, como a compra de
um equipamento grafico novo capaz de expandir tecnicamente o periddico, a
observacdo das inovacdes da imprensa dos Estados Unidos e da Europa, em
especial da inglesa, e a criagdo do Suplemento Dominical, o0 SDJB, por Reynaldo
Jardim, que, pelo seu sucesso, incentivou a direcdo do jornal a aprofundar a
reforma. Em 1957, uma fotografia passa a dividir espa¢co com os anuncios na capa,
ja um ano depois os classificados ocupavam uma pequena forma de L e passou a
ser predominantemente dominada pelo noticiario. A péagina de esportes ja
funcionava como um laboratério de experimentos no jornal e, em 1960, foram
criados o Caderno C, de classificados, e o Caderno B, destinado as artes, sobretudo

o teatro e o cinema. Foi com Alberto Dines na direcdo do jornal, em 1962, que a
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reforma se consolidou, reestruturando a redagdo. “Surgiu entdo as reunides
regulares na redacao, organizaram-se as editorias (inclusive a de fotografia, que néao
existia), foram criados o arquivo e o departamento de pesquisa do jornal”, destaca a
autora (ABREU, 2003a, p.72).

Para Abreu (2003a, p.72), as mudancas foram acompanhadas por uma
melhor definicdo da linha editorial do periddico, procurando se distanciar dos
partidos politicos e assumir uma postura isenta frente aos acontecimentos que
mobilizavam a sociedade, diferentemente da maioria das outras publicacbes
jornalisticas da época. “Tornou-se rapidamente um jornal de prestigio junto a elite
intelectual. Manteve-se, entretanto, como um 6rgdo ‘catdlico, liberal-conservador,
constitucional e defensor da iniciativa privada’” (ABREU, 2003a, p.72).

Na década de 1970, o Jornal do Brasil se consolidava, segundo Munteal e
Grandi (2005, p.140), como um periodico “moderno, inteligente, sintonizado com as
novas tendéncias do jornalismo diario e com a situacdo do pais na época. Era o
modelo a ser copiado”. “Na época, o JB era um dos mais importantes jornais do
Brasil, um jornal de respeito, de credibilidade, bonito, bacana, gostoso. Quem néo
passasse pelo JB certamente estaria perdendo muito na vida’, lembra o
fotojornalista Orlando Brito (2015, p.228), que foi editor de fotografia do diario na
década de 1980, em entrevista a revista Discursos Fotograficos. Teixeira (2012,
p.226) recorda que o JB era a estrela do jornalismo brasileiro, pois era onde
trabalhavam Carlos Drumond de Andrade, Otto Lara Resende, Antonio Callado,
Sueli Ventura, Arthur Xexéu e outros grandes nomes do jornalismo. “A fotografia era
a elite do jornal. Para se ter uma ideia, no JB o fotégrafo ganhava mais que o
reporter de texto”, segundo o fotégrafo (TEIXEIRA, 2012, p.226).

O JB, de fato, valorizava a fotografia. A maioria das estrelas do
fotojornalismo brasileiro estava l4. Era uma honra, um orgulho ser fotégrafo
do JB. Nos, fotografos, tinhamos até uma pagina gréafica, no Caderno B,
intitulada Onde o Rio é mais carioca. Vocé tinha liberdade de sair as ruas,
se pautar, criar suas matérias e ensaios fotograficos, e tudo sem flash ou
fotdbmetro. Flash era proibido no Jornal do Brasil?®. O Alberto Ferreira, que
foi um dos maiores editores de fotografia do Brasil, proibia. Quando o jornal

2% Nos anos 1970, com o desenvolvimento acelerado da industria fotografica, as cAmeras japonesas comecaram a
substituir as europeias. Uma das mais importantes inovacdes para o fotojornalismo foi a invencdo do flash
eletrdnico que trazia agilidade ao trabalho do profissional que antes tinha dificuldades em registrar instantaneos
sem iluminacdo artificial. Segundo Munteal e Grandi (2005, p.137), O Globo foi o primeiro jornal brasileiro a
utilizar o equipamento nas suas maquinas fotograficas, assim como as teleobjetivas, as cameras de 35mm com
filmes ultrassensiveis e o Unifax, um equipamento de recepgdo de fotografia tanto por radio como por telefone
de qualquer ponto do planeta.
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comprava novos equipamentos, a primeira coisa que ele fazia era tirar o
flash e o fotdbmetro. Vocé tinha que usar o olhdmetro, tinha que criar, tinha
gue saber fotografar (TEIXEIRA, 2012, p.227).

Com um staff de fotégrafos consolidado, o JB foi, a época, considerado uma
verdadeira escola de fotojornalismo. Um dos destaques do periddico, a partir da
analise documental deste trabalho, eram as coberturas da vida cotidiana carioca que
ocupavam grande parte do jornal, tanto miolo como primeira pagina. Outro bom
espaco, especialmente na capa e folhas iniciais, era destinado ao noticiario
internacional. Além da primeira pagina, os esportes, particularmente o futebol,
estavam no final do jornal, antes dos classificados. Apesar das fotografias e dos
fotégrafos do diario serem reconhecidos, a imagem ndo estava em todas as paginas
do jornal, a predominéncia do texto era maior. Embora a insercdo da fotografia
ocupasse varias matérias textuais, muitas vezes traziam apenas um retrato
identificatorio, recurso muito utilizado até hoje pela atividade. Contudo, além da
primeira pagina, a fotografia estava presente de forma massiva na abertura,
contracapa®® e no préprio Caderno B do periddico, sobretudo pela producédo de
fotorreportagens de assuntos variados.

Justamente pela vasta producdo e de qualidade de seus profissionais, o JB
fornecia imagens para varios veiculos da imprensa escrita brasileira, Manchete e
Veja, por exemplo. Em praticamente todas as edi¢cbes analisadas de ambas as
revistas, identificou-se o uso de créditos a AJB, a Agéncia do Jornal do Brasil, ou
mesmo ao Jornal do Brasil. A autoria da imagem, porém nao era dada ao fotografo e
sim ao periodico, diferentemente do que acontecia com as revistas citadas. A pratica
de creditar as imagens jornalisticas aos seus fotdégrafos seria discutida pela classe
durante as décadas de 1970 e 1980, porém efetivada apenas nos anos seguintes.

Outro aspecto marcante da trajetoria do JB na segunda metade do século XX
foi a adocao de algumas atitudes que se tornaram famosas na luta contra a censura.
Alberto Dines, editor chefe do diario entre 1962 e 1973, tentava deixar claro que o
jornal havia sido censurado ou sobre a situacdo de cerceamento enfrentada pelo
pais. Um exemplo aconteceu em 14 de dezembro de 1968, no momento da
implantacdo do Al-5, quando ao lado do titulo hd a seguinte previsdo do tempo:

“Tempo negro. Temperatura sufocante. O ar esta irrespiravel. O pais esta sendo

30 A contracapa é entendida como a Ultima pagina do produto, que no processo de finalizagdo na gréafica
acompanha a capa/primeira pagina. Nesta tese, pode se referir tanto a Gltima pagina do jornal, como a lauda final
do caderno.
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varrido por fortes ventos”. Acompanhava ainda, do outro lado da pagina, uma
remissdo ao texto da pagina 12 com os dizeres: “Ontem foi Dia dos Cegos”
(JORNAL DO BRASIL, 14/12/1968, primeira pagina). Atitudes como esta e outras
fizeram com que os diretores, reporteres e mesmo fotdégrafos fossem presos ou
prestassem esclarecimentos aos 6rgaos competentes.

De acordo com Martins e Luca (2006, p.106), por vezes, com a autocensura,
o JB recorria a formas genéricas de anuncié-la, a partir da utilizacdo de expressdes
como “de ordem superior” ou “por determinagao da Censura Federal”, por exemplo.
Isto de uma forma que nenhuma autoridade pudesse ser responsabilizada pelo ato,
ja que o cerceamento nao era assumido. “Esperava-se que o publico leitor nao
tomasse conhecimento dos limites e impedimentos a que estavam constrangidos os
meios de comunicacdo de massa, com vistas a ocultar a dimensdo autoritaria do
regime”, destacam as autoras (MARTINS; LUCA, 2006, p.106). Em pouco mais de
um ano, de setembro de 1972 a dezembro do ano seguinte, segundo as autoras, 0
JB recebeu 133 proibi¢cdes, documentadas por Dines.

Sobre os problemas enfrentados com a censura, destaca-se também o jornal
paulistano O Estado de S. Paulo (OESP). Entre os anos de 1972 e 1975, o diario
sofre com a presenca de censores em sua redacdo. Conforme as autoras
(MARTINS; LUCA, 2006, p.109), a censura prévia era instituida em veiculos que
ultrapassassem o que se considerava “toleravel” e as matérias vetadas tinham que
ser preenchidas, nédo podendo ser publicadas como espacos em branco.
Estrategicamente, a fim de denunciar o cerceamento, o jornal adotou a postura de
preencher o que havia sido cortado com trechos de poemas. Tornou-se, entao,
comum a publicacdo de Os Lusiadas, de Luis de Camobes. “A estratégia era
surpreender o leitor com textos que aparentemente estavam fora do lugar, levando-o
a compreender a interferéncia sofrida pelas publicagbes”, frisam as autoras
(MARTINS; LUCA, 2006, p.109).

Um dos jornais mais antigos do pais em circulacéo, O Estado de S. Paulo foi
criado em 1875, na capital paulista, sob o nome de Provincia de S. Paulo. De
propriedade da familia Mesquita®' desde o surgimento, o nome atual sé veio com a

Proclamacédo da Republica, em 1889. “Favoravel ao liberalismo econdmico, O

31 O primeiro Mesquita que dirigiu o jornal foi Jilio César Ferreira de Mesquita (1891 a 1927), seguido por Julio
de Mesquita Filho, o “dr. Julinho” (até 1969) e os filhos Julio de Mesquita Neto (até 1966) e Ruy Mesquita.
Varios outros membros da familia ja fizeram parte da diretoria do periddico (ABREU, 2003b, p.283).
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Estado de S. Paulo sempre fez a defesa do livre jogo do mercado e da propriedade
privada, combatendo por conseguinte o intervencionismo estatal no dominio
econdmico”, observa a Abreu (2003b, p.287). A autora destaca que na politica as
posicdes do periodico em diferentes momentos historicos, em que o Brasil vivia em
regimes nao-democraticos, fizeram com que sofresse com censura € mesmo
periodos de intervenc¢do direta, como durante o Estado Novo, de Getulio Vargas.

A imagem, por sua vez, estava presente no jornal no formato de ilustracdes,
desenhos e caricaturas desde o inicio do século XX, mas somente com a
reestruturacdo que o jornal sofreu entre os anos 1940 e 1950 € que a fotografia
comecaria a ganhar espaco, pois, conforme Abreu (2003b, p.290), comecou-se a
“‘introduzir mudangas que incluiram alteracbes graficas e praticas modernas de
publicidade”. Telma Campanha de Carvalho Madio (2007, p.82) acredita que as
alteracdes refletem um periodo de experimentacdes e mudancas na imprensa diaria
brasileira que valorizou 0 uso de recursos visuais, a profissionalizacao administrativa

e de pessoal, além da reestruturacdo econémica da empresa.

As acgbes do jornal quanto ao uso de fotografias foram tardias, se
comparadas as de outros periodicos nacionais. O Jornal do Brasil, no Rio de
Janeiro, e a Gazeta, em Sdo Paulo, entre outros, ja utilizavam o sistema de
rotogravura, quando foi implantado no Estado (MADIO, 2007, p.82).

Madio ressalta ainda que o jornal ndo se mobilizou em relacdo a imagem
apesar do sucesso vivido naquele momento pelas revistas ilustradas. Assim, para a
autora, com uma rotativa mais moderna e com 0 processo de rotogravura para
impressao de imagens, o jornal diversificava e ampliava seu campo de penetracgéao,
respondendo aos interesses do leitor. Entretanto, Madio acredita que o investimento
em maquinarios e a adocao de novas tecnologias foram estratégias para se
posicionar como uma empresa industrial e comercial, promovendo o crescimento, a
ampliacdo e a continuidade do periodico.

O estudo de Madio demonstrou que a fotografia foi, entre 1910 e 1929,
definitivamente incorporada ao jornalismo diario da empresa com a introducdo do
sistema de rotogravura. Embora ja fosse comum em varias publicacdes nacionais, o
uso da fotografia no jornalismo diario “imp6s a adogcdo de legendas, que
‘explicavam’, ‘educavam’ e familiarizavam o olhar do publico com a leitura de

imagens e a compreensao de todos os recursos empregados na confeccdo e na
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elaboracdo daquele registro visual” (MADIO, 2007, p.85). Naquele momento,
conforme a autora, a imagem fotografica se prestava a constru¢cdo de uma nova
visualidade jornalistica.

Em 1925, o jornal adquiriu um novo equipamento Marinoni, maquinas
“‘dotadas de aparelhos de rotogravura, processo de impressdao nitida e de
maravilhosa beleza artistica” (O ESTADO DE S. PAULO apud MADIO, 2007, p.66).
Trés anos depois, o0 OESP passou a publicar, semanalmente, duas paginas em
rotogravura, valorizando a qualidade das fotografias da imprensa diaria. Somente
dois anos depois, em 1930, as duas paginas iniciais de rotogravura adquiriram a
forma de suplemento quinzenal, passando a circular, aos domingos o Suplemento
em Rotogravura, com destaque as “ilustracdes” fotograficas. De acordo com Madio,
o caderno intensificou o uso da fotografia nas paginas do jornal e foi publicado até
cerca de 1940, com diversas matérias acompanhadas de inimeras fotografias.

Apesar de nao ser popularmente afamado por sua producdo fotogréfica,
OESP possuia uma equipe de fotografos fixa nas décadas de 1960 e 1970. O jornal
destinava um espaco em praticamente todas as suas paginas para a fotografia,
especialmente com a utilizacdo abundante de retratos com finalidade de
identificacdo tanto em capa como internamente, conforme levantou a pesquisa
documental. Conhecido por dedicar as capas aos temas internacionais, o0 noticiario
esportivo era 0 que disputava espaco com essas matérias, sobretudo com a
veiculacdo de campeonatos de futebol. As noticias nacionais ganhavam destaque na
primeira pagina somente com assuntos de grande repercussao ou reportagens
especiais, logo séo excec¢des nas capas no decorrer dos anos de 1960 e 1970.

O diario da familia Mesquita ndo apresentava reportagens fotogréaficas,
quando os assuntos “rendiam” fotograficamente, utilizava-se mais de uma imagem
na pagina, dificilmente mais de trés, mas n&o se produzia um material com foco na
fotografia. Os cadernos especiais, como o0s de agricultura e turismo, também
utilizavam mais imagens que a edicdo normal, mas ainda sem reportagens proprias
as fotografias. Diferentemente do JB, que ao realizar fotorreportagens demonstrava
entender, desde os anos 1960, a fotografia como uma linguagem dentro do
jornalismo, OESP passou a compartilhar desta nogédo apenas no final dos anos
1980. Segundo Hélio Campos Melo (apud PERSICHETTI, 2003, p.8), editor de
fotografia da Agéncia Estado naquele momento, “foi quando a imagem por si sé

passou a criar reportagens, a disputar em pé de igualdade, centimetro por
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centimetro, o espaco das colunas dos jornais O Estado de S. Paulo e Jornal da
Tarde”.

Por outro lado, assim como no JB, em OESP o excedente fotogréafico
produzido pelo staff — que pouco ganhava as paginas do jornal por serem
principalmente referentes ao cotidiano paulistano — era vendido ou cedido a outros
veiculos da imprensa escrita por meio da Agéncia Estado. Como de costume na
época, os créditos das fotografias eram dados ao diario paulistano e ndo ao autor,
dificultando a localizacdo e a valorizacdo desses profissionais por esta pesquisa,
inclusive.

As fotografias da pagina principal do OESP eram, majoritariamente,
destinadas aos assuntos internacionais, em especial em dias noticiosos normais.
Entre os anos 1950 e inicio dos 1960, uma das inova¢des promovidas pelo jornal,
por Claudio Abramo, foi a de levar para a Ultima pagina da edicdo os temas
nacionais, ja que, conforme Abreu (2003b, p.290), “a primeira, dirigida por Julio de
Mesquita Filho, so tratava de noticias internacionais”. Muitas destas noticias e das
imagens de fora do pais eram enviadas pelas agéncias de noticias. Em 1970, foi
criada a Agéncia Estado, mas a utilizacdo deste tipo de mediador no jornalismo ja
remontava ha décadas anteriores.

As agéncias fotogréficas, de acordo com Sousa, ganharam grande impulso
em meados dos anos 1930 aos 1940, tornando-se uma das principais fontes de
fotografia para o jornalismo. Foi o periodo pds-guerra, conforme caracteriza Sousa
(2004), que assistiu a uma crescente industrializacdo e massificagdo da producao
fotojornalistica.

E se por um lado a fotografia jornalistica e documental vai encontrar novas
e mais profundas formas de expressédo, devido aos debates em curso e a
novos autores, por outro lado a rotinizagdo e convencionalizacdo do
trabalho fotojornalistico dentro do contexto da industria cultural, de que as
agéncias de noticias se tornaram expoentes, também originou uma certa
banalizacdo do produto fotojornalistico e produgdo ‘em série’ de fotos de
fait-divers, que pouco mais permitem ao observador do que ver e
surpreender-se (SOUSA, 2000, p.124, grifos do autor).

Para Sousa, os clientes dos servicos fotograficos das agéncias noticiosas
ansiavam principalmente por uma imagem nitida e clara por assunto. Crimes,
conflitos, desastres, acidentes, atos de figuras publicas, cerimbnias e esportes eram

os temas mais solicitados. Assim, Sousa (2000, p.126) enfatiza que as agéncias se
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especializaram em satisfazer as necessidades dos diarios, acentuando um carater
de velocidade de atualidade do fotojornalismo, “tornando-se, cada vez mais, um
critério de valor-noticia”, e promovendo a transnacionalizagao/transculturagdo da
fotografia de imprensa e a atenuacao das diferencas intrinsecas.

As agéncias noticiosas que ofereciam as fotografias de noticias iniciaram nos
anos 1950 e a concorréncia entre elas foi se intensificando com 0 novo servigo.
Destaca-se a competicdo tecnoldgica fotografica entre United Press Internacional
(UPI) e Associated Press (AP). A transmissao das imagens era feita pelo
equipamento chamado de telefoto. Desenvolvido na década de 1920, o aparelho
transformava as fotografias em preto e branco em impulsos elétricos, permitindo o
envio pela linha telefénica em que o aparelho era conectado. Junto ao uso do
telefoto pela imprensa escrita brasileira, ainda se utilizava o radiofoto, equipamento
gue, anteriormente, fazia as transmissdes pelas ondas radiofénicas.

No Brasil, na década de 1970, fotografos independentes, em geral oriundos
dos 6rgaos da imprensa, fundaram as principais agéncias fotogréficas, desejando a
‘independéncia criativa e o maior controle sobre a difusdo de suas fotos”
(MUNTEAL; GRANDI, p.137). No Rio de Janeiro, em 1973, foi criada a Camera Trés,
por Walter Firmo, Sebastido Barbosa e Claudio Meyer; e um ano depois, em Brasilia,
dedicada & documentacdo dos movimentos sociais, surge a Agil®2, entre os
fundadores estava Milton Guran. Em 1979, em S&o Paulo, criou-se uma das
agéncias que se tornariam expoentes da area, a F4, encabecada por Nair Benedicto,
Juca Martins, Delfim Martins e Ricardo Malta. Antes, contudo, em 1969, Assis
Hoffmann funda a Focontexto, em Porto Alegre, e, em 1961, surge, na capital
carioca, a Image, liderada por José Medeiros e Flavio Damm. Entretanto, somente
na década seguinte essas empresas se consolidariam no mercado prestando
servicos na esfera nacional e internacional. Outras agéncias surgiriam, como a
Imagem da Terra, Fotograma, ZNZ, Tyba, N Imagens e Ensaios, formadas por
profissionais vindos de outras agéncias.

Buscavam-se alternativas, de acordo com Magalhdes e Peregrino (2004,

p.88), mais versateis as amarras do mercado.

32 A data de fundacdo da agéncia diverge. Magalhées e Peregrino (2004, p.92) pontuam que foi em 1980, embora
as discussoOes para a sua criacdo ja fosse anunciada desde 1974.
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Depois de amargarem anos de marginalidade e sem um movimento
corporativo que lhes tracasse metas de renovacdo profissional, os
fotojornalistas encontraram na criacdo das agéncias independentes um
caminho de luta para o direito autoral, aliando o senso estético a uma
producdo fotografica mais critica, que se distanciava da linguagem
superficial e fragmentada da imprensa diaria. Com a iniciativa, o fotégrafo
pdde almejar respeitabilidade, atrair patrocinios para seus projetos pessoais
e aumentar seu publico, driblando a incapacidade do mercado de atrair
fotografos recém-formados e a baixa remuneracdo e ocupando
crescentemente um lugar de destaque no panorama do jornaliSmo no nosso
pais.

Pdem-se em relevo, segundo Magalhdes e Peregrino (2004, p.89), uma
pratica que buscava a liberdade de expressdo e uma producdo comprometida com
uma visao autoral e politicamente engajada com os problemas sociais brasileiros.
Juca Martins, um dos fundadores da F4, em entrevista a Discursos Fotograficos,
afirma que com as agéncias se conquistou a independéncia para trabalhar, deixando
de serem cumpridores de pautas e passando a sair para fotografar os projetos
pessoais. “[...] 0 que a gente realmente achava importante, sem se preocupar se a
Veja, a IstoE ou a Visdo iriam querer — ou ndo — nossas fotografias. Faziamos e
pronto. Procuravamos registrar o que achavamos que era importante para a histéria
do pais, fotograficamente falando”, relembra Martins (2014, p.215). O apontamento
do fotografo corrobora a ideia de defesa da fotografia-documento pelos meios de
imprensa, enquanto a época, em geral, a expressao era buscada pelos profissionais.

Outra contribuicdo das agéncias foi em relacdo ao fotégrafo como autor e a
propriedade da producao fotografica, até entdo muito precéria. Conforme Martins, a
tabela de precos que existe hoje foi inspirada na que se criou ha mais de 30 anos na
F4, pois eles eram freelancers e ndo podiam ser sindicalizados para o que era
exigido um contrato em carteira de trabalho. “Entdo, fizemos um movimento e
conseguimos mudar o estatuto do sindicato, de forma que ele aceitasse sindicalizar
os freelancers, desde que comprovassemos seis meses de ganhos com fotografias
publicadas na imprensa”, rememora o fotégrafo (MARTINS, 2014, p.215). Para
tanto, foi elaborada uma tabela de precos minimos e ninguém poderia trabalhar fora
dos valores estipulados pela tabela, fortalecendo a luta e as conquistas para a
categoria.

Em relacdo aos concorrentes internacionais, Sousa (2004, p.131) explica que,
ao contrario da cena nacional, a emergéncia de varias agéncias fotograficas
colaborou para a despersonalizacéo estilistica e para a obtencdo de um estatuto de

natureza informativa que permaneceria em grande parte da fotografia presente na
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imprensa escrita até os dias atuais. Tal acdo destaca os relevos realistas de sua
estética e limitando seu lado expressivo, mostrando a predominancia da fotografia-
documento na pratica fotojornalistica. Em contraposicdo a este cenario, outros
orgaos também cultivavam a fotografia de autor, como é o caso da agéncia

Magnum.

1.4 Outras visualidades fotograficas em torno do jornalismo

A mais mitica de todas as agéncias fotograficas, a Magnum foi a primeira
iniciativa de reunir autores-fotografos, em 1947. Nos tempos conturbados da
Segunda Grande Guerra, mesmo antes e depois do conflito, uma gama de
fotégrafos®® valorizavam a fotografia como criacdo artistica em seus trabalhos
documentais. O grupo, segundo Sousa (2004, p.141), foi o primeiro a exigir a
propriedade dos negativos, o direito a assinatura e ao controle da edicdo do seu
trabalho a escala internacional e “ter tempo” para os projetos fotograficos propostos
por eles. Os fotografos Robert Capa, David Seymour, Henri Cartier-Bresson e
George Rodger fundaram, entdo, a Magnum. “O significado do ato torna-se claro: o
fotégrafo afirma-se como um mediador consciente e ndo mais um ser resignado”,
acentua Sousa (2004, p.141).

A Magnum atingiu o status de reconhecimento dentro do fazer fotogréafico pela
qualidade fotogréafica de seus cooperados, pela fotografia de autor, pela integridade
moral e humanista dos fotografos e das fotografias e pelo espirito que beirava a
anarquia (SOUSA, 2004, p.142). Com essas referéncias, influenciou o trabalho de
inumeros profissionais, inclusive no Brasil. Contudo, entre os anos 1940 e 1960,
outros movimentos foram frutiferos para a fotografia em outros ambitos, mas que, de
alguma maneira, chegaram a imprensa.

Conforme Magalhdes e Peregrino (2004), a partir dos anos 1960, acontece
também a integracdo da fotografia no processo educacional, tanto nas disciplinas
tradicionais quanto como uma area de estudo propria, com implantacdo de cursos
técnicos e de disciplinas em graduacdes. Em 1966, no Servico Nacional de

Aprendizagem Comercial (Senac) de Sao Paulo, monta-se a primeira escola oficial

3 Cita-se, entre muitos outros, Robert Capa, Henri Cartier-Bresson, Eugene Smith, Werner Bichof, Bruce
Davidson, Tony Ray-Jones, William Klein, Elliott Erwitt, Marc Riboud, Garry Winogrand.
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de fotografia. No mesmo ano, a Faculdade de Comunicacdo da Universidade de
Brasilia cria a disciplina de Técnica e Pratica da Fotografia, um prenuncio do que
viria a ocorrer em outros cursos de formacao superior no pais nos proximos anos
(MAGALHAES; PEREGRINO, 2004, p.68). Nas décadas seguintes, além dos
espacos consagrados a fotografia, como os fotoclubes, a Associacdo Brasileira de
Arte Fotografica e o Museu de Arte de S&o Paulo, outros locais de ensino da técnica
surgem, como a escola paulistana Enfoco, o grupo Studium Dois, que, devido ao
crescimento no numero de alunos, passaria a ser a escola Imagem-Acéo, e a Photo-
Galeria. Mesmo com conceitos distintos entre si, as trés instituicdes tinham o intuito

de criar no Brasil um mercado consumidor de fotografia.

Enquanto a Photo-Galeria insistia na fotografia como objeto de arte, de alto
valor, a Imagem-Ac&o queria desmistificar esse objeto investindo na difusédo
da imagem a preco baixo. Por outro lado, a Enfoco, mesmo apostando na
comercializagdo da imagem, ndo acreditava que o mercado de poucos
colecionadores fosse capaz de absorver os valores de venda da fotografia
(MAGALHAES; PEREGRINO, 2004, p.80).

Em 1975, a Fundacdo Nacional de Artes (Funarte) assume a
responsabilidade de planejar, coordenar e supervisionar a execucdo de atividades
de estimulo as manifesta¢cdes artisticas e culturais do pais, incluindo a fotografia. O
Nucleo de Fotografia seria uma “profunda e benéfica influéncia para os fotografos
brasileiros” (MAGALHAES; PEREGRINO, 2004, p.82). A entidade foi fundamental
para a legitimidade de uma linguagem que, aos poucos, era incorporada ao circuito
institucional artistico brasileiro e comecava a contar com a participacdo de
estudiosos e criticos de arte brasileiros®*, em especial a partir dos anos 1980, que
publicavam uma série de textos sobre a area nos principais jornais nacionais, como
O Globo, JB, Folha de S. Paulo, Jornal da Tarde e O Estado de S. Paulo, e em
revistas especializadas. Discute-se nesses artigos, segundo as autoras, a sintaxe
fotografica, a producéo regional e os eventos fotograficos nacionais e internacionais,
0 que “possibilitou o entendimento da linguagem fotografica, ampliando o didlogo
entre a fotografia e as artes plasticas” (MAGALHAES; PEREGRINO, 2004, p.96).
Antes disso, a Manchete, no periodo estudado, ja anunciava exposi¢oes fotograficas

nas capitais brasileiras nas paginas de agenda cultural que abriam a revista, o

34 Destacam-se Arlindo Machado, Boris Kossoy, Fredereico Morais, lvan Lima, Wilson Coutinho, Moracy de
Oliveira, Luis Humberto, Olney Kruse, Paulo Klein, Roberto Pontual, Rubens Fernandes, Simonetta Persischetti,
Stefania Brill, Vilém Flusser, entre outros (MAGALHAES, PEREGRINO, 2004, p.95-96).
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mesmo acontecia com as Veja na sua secao sobre arte, demonstrando a insercéo e
0 reconhecimento da técnica no mercado e no campo artistico, conforme observado
pela pesquisa documental.

Todavia, possivelmente, o destaque da area fotografica a partir dos meados
do século XX, no Brasil, foi que “a permanente inquietagdo pelo reconhecimento
artistico da fotografia impulsionava os fotégrafos brasileiros a conquistarem o0s
espacos tradicionalmente consagrados as artes plasticas” (MAGALHAES;
PEREGRINO, 2004, p.68). Neste momento, a fotografia passa a desenvolver novas
nuangas que, para as autoras, retomam a nova figuracdo e apontam, entre outros
elementos, ao uso recorrente das imagens fotogréficas nas mais diversas e variadas
interpretacdes, ressaltando inclusive o contexto social e politico brasileiro.

As inovacfes na fotografia ndo dependeram apenas do aperfeicoamento dos
equipamentos. Segundo Costa (2012a), também derivam das mudancas no modo
de entender a fotografia e seu papel social, 0 que comec¢a antes dos anos 1960.
Sougez (2001) aponta que, apos a Primeira Grande Guerra, a imagem fotografica se
afasta da estética pictorialista, da de saldo e da das vanguardas artisticas europeias,
adequando-se as transformacdes sociais do pds-guerra. Segundo a autora, surgia
uma nova tendéncia puramente fotografica, que abandonava a imagem floues3® por
uma nitida, com temas variados, do cotidiano. Esta nova corrente, aponta Sougez
(2001), surgiu concomitantemente nos Estados Unidos e na Europa, porém o papel
dos fotégrafos estadunidenses € mais reconhecido neste segmento, possivelmente,
por conta do movimento Photo-Secession36. A autora também elenca como
importante, pensando no fotojornalismo, a Live Photography, que, paralelamente ao
desenvolvimento da fotografia entre as vanguardas e préxima a Nova Obijetividade?’,
apodera-se do instante e dificulta a distingdo entre um documento grafico e uma
obra pessoal, carregada de expressao. Sougez (2001) pondera varios movimentos
fotograficos como colaboradores para o desenvolvimento da estética do
fotojornalismo, como a Farm Security Administration (FSA). Para Sousa (2004), a

% Refere-se a imagens borradas, desfocadas, difusas, sem nitidez.

%6 Movimento do inicio do século XX que procurava aspectos mais “realistas” e precisos para a fotografia,
emancipando-a do pictoralismo e tendo uma linguagem puramente fotografica. Foi fundado por Edward Steichen
e Alfred Stieglitz. Possui uma estética modernista e especificamente norte-americana, consagrada ao elogio da
cidade, da indUstria, do progresso e dos costumes nao pitorescos. O principal fruto foi a straight photography,
uma fotografia “pura” que recorria unicamente aos meios fotograficos para gerar sentido, recusando os
procedimentos “artisticos” e neutralizando a técnica (SOUSA, 2004).

37 Préxima a pintura alema do entre guerras, reivindica para a fotografia a possibilidade de criar, com os seus
préprios meios, imagens que existam por si e sem dever nada a pintura (SOUGEZ, 2001).
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FSA é uma fotografia de informacdo impulsionada nos anos 1930, com viés
documental e que inicia o afastamento da ideia de que a imagem serve apenas para
testemunhar, quebrando amarras, rotinas e convencoes.

Mesmo com tais movimentos repercutindo consideravelmente no exterior, no
Brasil existia uma tendéncia nacional que ndo pode ser esquecida nos estudos
acerca da histéria do fotojornalismo brasileiro: o fotoclubismo. Magalhdes e
Peregrino (2004) destacam que a influéncia dos fotoclubes era visivel no cenario
fotografico brasileiro, em especial o artistico. As autoras afirmam que mesmo com a
renovacao estética sendo cada vez mais rara na associacao, o fotoclubismo como
movimento corporativo crescia em espiral, fortalecendo a base de uma acéo que nao
foi apenas coletiva, mas também incisiva na valorizacao da fotografia como meio de
expressao”. Nos anos 1950, de acordo com Costa e Silva (2004), a Escola Paulista
e o novo fotojornalismo disputavam a transformacdo na estética documental da
fotografia brasileira: o primeiro motivado pelo movimento clubista e o segundo, pelos
fotégrafos estrangeiros que comecaram a atuar no pais. As abordagens eram
distintas, o clubista buscava a “arte pela arte”, enquanto o fotojornalista procurava a
instrumentalizacdo da fotografia e a profissionalizacdo do fotégrafo. Porém, ambos
trabalhavam para a afirmacdo da autonomia da linguagem fotografica e pelo
processo de moderniza¢do nacional. Além disso, afirmam Costa e Silva (2004), a
tltima fase do modernismo, baseada na figuracdo, apresenta a mesma Visdo
fotografica do fotojornalista contemporaneo, de que o real possibilita visdes
antagobnicas e contraditérias.

O movimento fotoclubista, entdo, amparado pela estética modernista, visava
impedir a propagacdo do esteticismo pictorialista na fotografia; valorizar as
aspiragdes revolucionarias da fotografia; implantar uma nova linguagem por meio da
busca da visdo pessoal e intuitiva; fortalecer a técnica como meio de expressao e
nao a natureza artistica da fotografia como pensavam os pictorialistas; incentivar o
experimentalismo para a construgdo da nova sensibilidade; mudar as tematicas
fotograficas — das marinas e naturezas-mortas aos assuntos ligados a nova
sensibilidade. Para tanto, conforme Costa e Silva (2004), a imagem moderna tinha
na arquitetura um dos temas de grande manancial de composi¢oes; quebra das
regras classicas de composicao (novos angulos, por exemplo); lida com claro-escuro

de forma radical; utiliza linhas de for¢ca constitutivas do referente, ressaltando
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potencial abstrato dos temas; geometriza 0s motivos registrados; entre outras
caracteristicas, que podem ser percebidas em abordagens fotojornalisticas.

Afinal, com a expansao das revistas ilustradas, o mercado da fotografia de
imprensa passou a buscar profissionais especializados em cursos oferecidos pelos
fotoclubes. A imagem fotogréfica ganharia espaco nas universidades apenas a partir
dos anos 1960. Mesmo momento em que, segundo Costa e Silva (2004), o
fotoclubismo perde importancia social devido a demanda do fotojornalismo que
convocou os fotografos a participarem de uma relacdo direta e imediata com o
mundo em uma estética na qual o experimentalismo ndo se adequava.

Apesar das mudancas na linguagem fotografica amparadas por tais
referéncias, a estética realista se constituiu como um senso comum que permeia o
fotojornalismo, tanto em sua producdo como em sua recepcdo. Para Beatriz
Jaguaribe (2007), as estéticas do realismo ajudam a moldar a percepcao da
realidade, fornecendo vocabularios para o reconhecimento da experiéncia
contemporanea. As diferentes manifestacbes do realismo estético produzem,
conforme a autora, retratos da “vida como ela é”, fazendo uso da ficcdo e de
recursos de dramatizacdo para criar mundos plausiveis de interpretacdo baseadas
no senso comum do cotidiano e apoiada na verossimilhanca. Afinal, como aponta
Jaguaribe (2007), a imagem fotogréafica possui o indice de que tal paisagem, objeto
ou pessoa efetivamente esteve imobilizado diante da camara durante um tempo
passado, assim a maquina fotografica testemunha uma presenca passada.

Neste contexto fotografico, os profissionais da imagem na imprensa escrita
brasileira atuaram em um dos periodos mais conturbados do pais. Afinal, apés a
tomada do poder pelos militares em 1964, nos anos seguintes, estudantes,
operarios, politicos, as oposicdes em geral, voltariam a criticar as posturas
assumidas pelos mandatarios do Brasil. Por sua vez, o jornalismo, antes um dos
meios para a tomada do governo, comecava, parcialmente, a acompanhar tal
posicionamento e a se mostrar politicamente em relacdo ao regime autoritario. Neste

cenario, o fotojornalismo também é reconfigurado.
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2 CONTRA-PLONGEE: A IMAGEM DOS PODEROSOS

Poder. A possibilidade de agir e produzir efeitos sob individuos ou grupos,
mesmo sob objetos e fendmenos naturais, sempre motivou as acées humanas. Na
sociedade, sua concepc¢ao pode se referir a capacidade geral de agir até a aptidao
do ser humano em determinar o comportamento de outro: o poder do homem sobre
o homem, como destaca Mario Stoppino (2010, p.933). Desta forma, as pessoas nao
sao so o sujeito, mas também o objeto do poder social.

Para Stoppino, praticamente ndo existe relagdo social na qual o poder ndo
esteja presente de alguma forma. Contudo, para o0 pesquisador, 0 campo em que 0
poder ganha seu papel mais crucial € o da politica, pois é considerado um dos
fatores fundamentais para a sua compreensdo. Afinal, conforme Norberto Bobbio
(2010, p.954), “o conceito de Politica, entendida como forma de atividade ou praxis
humana, esta estreitamente ligado ao poder”. Bobbio acrescenta que a definicdo de
poder como tipo de relacdo entre sujeitos precisa ser complementada com a
definicdo de poder como posse de meios, 0 que permitiria alcangar justamente o0s
“efeitos desejados”.

Neste sentido, as midias se mostram uma aliada importante dos poderosos.
Reconhece-se, atualmente, que a midia é onipresente, didria, uma dimensao
essencial da experiéncia contemporanea. De acordo com Roger Silverstone, é
impossivel escapar a presenca, a representacdo da midia. O autor afirma que as
pessoas passam a depender da midia, “tanto impressa quanto eletronica, para fins
de entretenimento e informagéo, de conforto e segurancga, para ver algum sentido
nas continuidades da experiéncia e também, de quando em quando, para as
intensidades da experiéncia” (SILVERSTONE, 2005, p.12). Sendo um processo,
admite-se que a midia possui um carater politico ou, talvez, politicamente
econdbmico. Assim, para o0 autor, os significados oferecidos pelas véarias
comunicagdes que inundam a vida cotidiana, sairam de instituicbes cada vez mais
globais em seu alcance e em suas sensibilidades e insensibilidades, estabelecendo
uma plataforma para a comunicagcéo de massa.

Sousa (1998, p.102) argumenta que, seja qual for a maneira pela qual se
aproprie da atividade fotogréfica, o fotojornalismo serd sempre uma forma de
“escrita”, de discurso, que procura resumir, condensar e representar situacoes em

imagens, aproximando, assim, tal concepcdo aos debates concernentes a fotografia
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enquanto construcdo discursiva. De qualquer modo, Sousa (2004, p.12) diferencia o
fotojornalismo como sendo de sentido lato e restrito. No sentido lato (Lato sensu), a
atividade é definida pela realizacdo de fotografias informativas, interpretativas,
documentais ou “ilustrativas” para a imprensa ou outros projetos editoriais ligados a
producdo de informacdo de atualidade. A atividade se caracterizaria mais pela
finalidade, pela intencdo, e ndo tanto pelo produto; assim, a sua designacao de
fotojornalismo se estende também ao fotodocumentarismo e a algumas foto-
ilustrativas que se publicam na imprensa.

Ja4 no que seria o sentido restrito (Stricto sensu), o fotojornalismo seria a
atividade que visa informar, contextualizar, oferecer conhecimento, formar,
esclarecer ou marcar pontos de vista (‘opinar’) por meio da fotografia de
acontecimentos e da cobertura de assuntos de interesse jornalistico. Estes podem
variar de um para outro 6érgdo de comunicacdo social e ndo tem necessariamente a
ver com os critérios de noticiabilidade dominantes. Nesta acepc¢ao, o fotojornalismo
se distinguiria do fotodocumentarismo, a diferenca residiria mais na pratica e no
produto do que na finalidade (SOUSA, 2004, p.12).

O autor argumenta que enquanto o fotojornalista® tem por ambicdo mais
tradicional “mostrar o0 que acontece no momento”, tendendo a basear a sua
producdo em um “discurso do instante” ou uma “linguagem do instante”; por outro
lado, o fotodocumentarista procura documentar as condigcbes sociais e 0 seu
desenvolvimento. Para tanto, o fotografo cumpriria o papel de contar histérias,
assim, muitas vezes, precisa fugir dos limites cabiveis a imprensa, desde os fisicos,
como as areas reservadas para os profissionais, até os estéticos para exercer sua
atividade (Figura 2). A fim de conseguir os melhores angulos e planos para a sua
narrativa, o fotdgrafo atuaria, ocasionalmente, como se estivesse violando alguma
regra. No contexto do poder e autoritarismo, o profissional ndo pode se sentir
amedrontado ou ser vulneravel perante as figuras e conjunturas a serem retratadas.
Afinal, ele carrega uma “arma” capaz de registar cenas indevidas, poses

constrangedoras que fardo parte da histéria do pais e do fotojornalismo.

38 Ha distingdes nos termos fotojornalista e repdrter fotografico. Em Portugal — pais de Jorge Pedro Sousa e a
qual seus estudos se reportam —, os jornalistas que trabalham com as fotografias s&o denominados fotojornalistas
e, para atuar na area, o fotégrafo ndo precisa apresentar o diploma no curso de jornalismo. No Brasil, os
profissionais sdo nomeados reporteres fotograficos, pois sdo, antes da especialidade, jornalistas por formacdo.
Assim, no Brasil, trata-se por fotojornalista profissionais sem a formacéo especifica.
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Figura 2: “Os sinais da presidéncia”

W 2ghe

Fotografia: O Estado de S. Paulo
Fonte: Veja, 19/11/1969, p.24

A imagem, por sua vez, tem um papel de destaque neste contexto de
mediacao, em especial pelo seu poder. Francis Wolff (2005, p.18-20) acredita que a
forca da imagem se deve a dois aspectos: o carater universal e a capacidade de
suscitar emogdes e paixfes humanas. No primeiro, destaca-se o fato de o homem
ser o Unico animal a produzir imagens; assim onde quer que exista humanidade,
existe imagem. Ja no segundo, elas suscitam as emocdes e paixdes, tanto positivas
como negativas, que as coisas ou pessoas representadas suscitariam, como amor,
tristeza, nostalgia, dor, crenca etc.

Por esses motivos, segundo Wolff (2005, p.18), as imagens ocuparam um
lugar na vida cotidiana das pessoas e engendraram uma ilusdo singular,
denominada pelo autor de “ilusdo imaginaria”. De origem religiosa, trata-se da
crenca que as imagens nao sdo imagens, pois sdo produzidas por aquilo que

reproduzem.

A ilusdo ndo consiste, pois, em crer que as imagens confundem-se com a
realidade ou tém o poder de representar a realidade. Nao. A ilusdo criada
pelas imagens é a ilusdo do fantasma ou do icone. Ela ndo consiste de
forma alguma em atribuir as imagens aquilo que se atribui a propria
realidade. E exatamente o contrario: ela consiste em atribuir & propria
realidade o poder que é das imagens, o poder de representar. A iluséo
imaginaria consiste em crer que a realidade tem o poder de sua
representacdo, em atribuir a realidade ausente representada pela imagem o
poder de se apresentar ela mesma em imagem (WOLFF, 2005, p.38, grifos
do autor).
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Para Woff, ndo se vé a imagem e sim a prépria coisa representada. Com as
imagens técnicas, 0s elementos retratados estdo mais abandonados a seu poder de
representacédo, criando a ilusdo de nao representar, de ndo ser fabricadas e sim de
emanar direta e imediatamente aquilo que representam, de ser o produto direto da
realidade. Assim, de acordo com o autor, 0 mais perigoso poder da imagem é fazer
crer que ela ndo é uma imagem, fazendo-se esquecer como imagem. “Antes da arte,
olhdvamos para o icone e acreditavamos ver o proprio deus, diretamente, sem
representacdo. Depois da arte, olhamos para a televisdo e cremos ver a propria
realidade, diretamente, sem representagéo”, explica o autor (WOLFF, 2005, p.43).

A fotografia € uma representacdo visual, jA que se trata de uma apreensao
manipulada e mediada da realidade. Segundo Sousa (1998, p.81), as formas de
representacdo visual invadem o cotidiano, tornando-se fatores privilegiados e
mediados da relacdo dos sujeitos com o mundo. E, neste sentido, conforme o autor
(SOUSA, 1998, p.81), ha a necessidade de se tomar cuidado com um problema: “a
substituicdo das experiéncias perceptivas directas de leitura de mundo pelas
experiéncias perceptivas indirectas, a que se tem de acrescentar, ja, a realidade
virtual®®”.

Sousa alerta que, geralmente, o préprio acontecimento retratado vem antes
da fotografia — sobretudo no fotojornalismo. A fotografia existe, possivelmente,
porque um acontecimento se produziu, a hdo ser que seja uma imagem manipulada,
truncada. “Mas, singularmente, a foto publicada na Imprensa também &, ela mesma,
um acontecimento, jA que é notavel, singular, suscita reaccdes e pode ser,
inclusivamente, origem de acontecimentos”, destaca Sousa (2000, p.83). A imagem
fotografica prolonga a vida de momentos de outros acontecimentos, representados
na “imobilidade” e fazendo uso da condensagdo espago-temporal que é
caracteristica do medium.

Rouillé adverte que, mesmo documental, a fotografia “ndo representa
automaticamente o real; e nao toma lugar de algo externo”. “Como o discurso e as

outras imagens, o dogma de ‘ser astro’ mascara a fotografia, com seus proprios

% Enquanto medium, a fotografia gera experiéncias perceptivas indiretas, existindo, conforme Sousa, dois
ambitos da experiéncia perceptiva humana: a experiéncia perceptiva direta e a experiéncia perceptiva indireta
(ou experiéncia perceptiva das representacdes imagéticas). A primeira corresponde a construgdo de imagens
perceptivas do mundo; ja a segunda de imagens mediadoras entre as construidas pela percep¢do e o mundo
referencial. O autor ressalta que, evidentemente, ndo se pode falar em uma percepgdo passiva: “a experiéncia
perceptiva é moldada quer pelo sistema de valores e expectativa do observador, quer por toda a carga historico-
cultural que esta inscrita na reserva signica com que as pessoas fazem leituras do mundo” (SOUSA, 1998, p.74,
grifos do autor).
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meios, faz ser: construida do inicio ao fim, ela fabrica e produz mundos”, explica o
autor (ROUILLE, 2009, p.18). Ele argumenta que o importante, entdo, é explorar
como a imagem produz o real, defendendo a relativa autonomia das imagens e de
suas formas perante os referentes. Assim, seria possivel reavaliar o papel de escrita
da imagem em face do registro.

Para pensar tal escrita, a linguagem fotografica € um meio de estar mais
atento a este tipo de poder atribuido a imagem. Segundo Boni, a fotografia supera a
escrita em termos de comunicacgéao. “A linguagem verbal impede aos analfabetos sua
leitura. A imagética, ndo. A linguagem imagética é universal. A verbal, ndo. Ser
alfabetizado, inclusive, pode significar ter apenas capacidade de leitura, mas néo de
compreensao da linguagem verbal”, pondera Boni (2000, p.13). Para o autor, a
fotografia sempre permite uma leitura, que sé € possivel porque a mensagem
fotografica é composta por cédigos abertos e continuos, sem simbolos ou cédigos
preestabelecidos. Boni (2000, p.13) explica que os cddigos sdo considerados
abertos “porque sempre permitem varias leituras. E sdo continuos porque sempre
permitem, a todos, novas (re) leituras. Codigos abertos e continuos descondicionam
a leitura da mensagem fotografica do conhecimento de cddigos definidos e
preestabelecidos”.

Assim, segundo Boni (2000), o enunciador ao escrever sua fotografia utiliza
uma gama de possibilidades — escolha de angulo, plano, perspectiva, iluminacgéo,
foco, entre outras — para comp6-la de maneira a revelar ao enunciatario a sua visédo

do fato retratado.

Quando um fotdgrafo registra uma cena, salvo raras excec¢des ligadas as
experimentagbes artisticas, ele tem um significado mentalizado.
Registrando o que viu — paisagens, pessoas, animais, objetos — intenciona
transferir para os outros, presentes ou nao ao local do registro, por meio de
uma imagem, um fragmento da realidade que presenciou (BONI, 2000,
p.38).

Para elaborar significados, Boni explica que, além de contar com seu
repertério cultural, politico e social, é necesséario que o fotégrafo domine e saiba
explorar o vocabulario da linguagem fotogréafica. Estes dois fatores permitem ao
fotégrafo imprimir sua intencionalidade de comunicacdo no ato fotografico. Assim,
entendendo os recursos técnicos e elementos fotograficos utilizados pelo emissor na

construgdo do significado de sua mensagem, seria possivel compreender, na
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composi¢do das imagens, os indicios da intencionalidade de comunicagdo do
fotégrafo, desconstruindo os elementos fotograficos e os recursos técnicos utilizados
ao conceber a fotografia. Logo os significados construidos pelo fotografo, por meio
da linguagem fotogréafica, podem ajudar a entender as interpretacbes acerca da
imagem dos presidentes-militares brasileiros e de quais formas eles — tanto os
mandatarios como os fotografos — almejavam produzir efeitos e construir
comportamentos, mostrando-se donos do poder, construindo os “efeitos desejados”,
como lembra Bobbio (2010).

2.1 A transmisséao do poder: as posses dos presidentes-militares

2.1.1 De Sorbonne a linha-dura: o fortalecimento do regime com o novo presidente

Todos a postos e aos seus comandos. Assim era a grande parte da cobertura
fotografica que envolvia os presidentes do Brasil entre os anos de 1966 e 1975.
Eleitos de forma indireta desde 1964, os militares que estavam a frente do poder
executivo nacional utilizavam de suas exibicdes publicas para ajudar na construcéao
de suas imagens e o fotojornalismo nao poderia ser deixado de fora. Para discutir
este ponto, contudo, nesta tese, restringe-se as coberturas dessas figuras no
momento de sua eleicdo e posse. Acredita-se que, dessa forma, é possivel entender
as representacbes que cercam Humberto de Alencar Castello Branco, Artur da
Costa e Silva, Emilio Garrastazi Médici e Ernesto Geisel.

Primeiro presidente do regime militar, Humberto de Alencar Castello Branco
era chefe do Estado Maior do Exército e coordenador da conspiracdo militar que
derrubou Jodo Goulart, o Jango. Tomou posse em 14 de abril de 1964 depois de ser
o escolhido pelo Comando Supremo da Revolucdo e eleito pelo voto indireto.
Segundo Daniel Aaréo Reis Filho (2014, p.51), com a derrocada de Jango, constitui-
se uma junta com chefes das trés armas e, assessorados por juristas de direita,
elaboraram um decreto ditatorial nomeado de Ato Institucional, em 9 de abril. Este

ato denominou a junta militar como Comando Supremo da Revolug&o*°.

40 “Q golpe pela salvagdo da democracia transformava-se em revolucéo, cujos poderes, exercidos em nome dela
e do povo, que a apoiara, estavam nas maos dos chefes militares que assinavam o Ato e que detinham a forca
efetiva. Ficava explicito que a revolucdo que legitimava os demais poderes existentes, assim como a propria
Constituicao vigente, e ndo o contrario. O termo foi usado porque era prestigioso, legitimando, a esquerda e a
direita, ambicdes e programas politicos. Por outro lado, como se viu, havia entre os setores golpistas a



70

O primeiro ato institucional estabeleceu medidas que nao estavam sujeitas a
nenhum outro tipo de tribunal, ampliou e concentrou os poderes sob o comando do
novo presidente, que ainda poderia cassar mandatos legislativos federais, estaduais
e municipais e suspender direitos politicos por dez anos. O novo presidente da
Republica deveria ser eleito em 48 horas pelo Congresso Nacional, por maioria
simples, cuja Presidéncia duraria até o dia 31 de janeiro de 19664.. “A data-limite
funcionou como uma espécie de compromisso com a restauracdo da democracia. A
ditadura autolimitava-se, definindo um prazo de validade para si mesma”, afirma o
autor (REIS FILHO, 2014, p.52). As eleicdes em outubro de 1965 para presidente,
governadores, prefeitos e vereadores foram mantidas. Contudo, o pleito ndo foi
favoravel ao governo militar que, ndo por acaso, decretou o Ato Institucional n°2 (Al-
2) naguele més. Entre outras acdes, o documento institui o bipartidarismo no pais,
as eleicbes indiretas para governador — como ja acontecia para a Presidéncia —,
assim como para prefeito de capitais e de municipios considerados estratégicos. Em
tese, a Constituicdo de 1946 permaneceria em vigor, mas com mutilagcdes impostas
pelo Ato Institucional.

Entretanto, era necessario legitimar o novo poder, conforme Reis Filho (2014,
p.53), “definindo alguém que pudesse ser uma espécie de sintese de todas aquelas
forcas dispares que haviam apoiado o golpe: liberais conservadores, conservadores
arcaicos, liberais-internacionalistas,  corporativistas-estatais, = anticomunistas
radicais”. Para o autor, a ditadura, do inicio ao fim, nunca foi “una”, mas “varia”.
Neste contexto, Castello Branco se firma como a figura para tal legitimac&o. No seu
curriculo: chefia do Estado-Maior do Exército, nomeado por Jango; ex-oficial da
Forca Expedicionaria Brasileira (FEB) na Italia; apreciado por militares
estadunidenses; culto e “civilista” na tradicao dos militares-politicos; e, em especial,
com bom relacionamento e conexdes entre instituicdes, politicos e empresarios de
diferentes orientacbes. Apos complicadas negociacbes e um Congresso depurado
por véarias cassagfes, segundo Reis Filho (2014, p.54), o general Castello Branco foi

eleito, em 11 de abril, com 361 votos a favor contra trés e 72 abstences.

perspectiva de alterar radicalmente alguns fundamentos das tradi¢cBes nacional-estadistas, personificadas pela
figura de Getulio Vargas, que eles detestavam. Na realizacdo desta tarefa, imaginavam-se empreendendo
mudancas decisivas, ou seja, uma revolucgéo” (REIS FILHO, 2014, p.51, grifos do autor).

4 Thomas Skidmore (1998, p.45) ressalta que a Constituicdo especificava que como ndo havia um vice-
presidente, pois Jango originalmente o era — uma vez que ocupou 0 posto até a rendncia de Janio Quadros, em
1961 —, o préximo a ocupar a Presidéncia seria o presidente da Camara dos Deputados por 30 dias enquanto o
Congresso tratava de eleger um novo governante. A sucessdo, porém, apesar das especulagdes dos politicos
civis, pertencia ao militares e seria decidida nos bastidores. E assim foi.
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Apesar de ter um perfil e programa proprios, de viés internacionalista
rompendo com as ambi¢des autonomistas do nacional-estatismo, o novo presidente
nao conseguiu revogar as tradicdes controladoras e intervencionistas do Estado
brasileiro. Reis Filho acredita que nem tenham sido abandonadas, fazendo parte do
planejamento do novo mandatario. Afinal, novas instituicdes eram criadas, como o
Banco Nacional de Habitacdo (BNH) e o Banco Central (BC). A estrutura corporativa
estatal foi mantida e reforcada, os cargos vagos nos sindicatos, cujos ocupantes
haviam sido perseguidos, foram ocupados por outros lideres. Por sua vez, a
repressdo desatada comprometia, aos criticos do sistema vigente, os valores
democréticos. Foram inuUmeras cassacdes, operacbes de censura e Inquéritos
Policiais Militares (IPM), suscitando, de acordo com o autor, comocdo e desgaste.
‘Formou-se, assim, uma atmosfera de descontentamento. Nado apenas entre 0s
derrotados, mas também entre setores expressivos da grande frente que apoiara o
golpe”, lembra Reis Filho (2014, p.58).

Para lidar com as fissuras da base governamental, Artur da Costa e Silva foi,
no decorrer dos anos, demonstrando habilidades para ser o proximo presidente
brasileiro. De fato, segundo Reis Filho (2014, p.62), o entdo ministro do Exército
teria imposto a sua candidatura, jA em 1965, ao cargo mais alto do pais, o que teria
feito Castello Branco institucionalizar a ditadura em seus ultimos meses de governo
a fim de “enquadrar juridicamente o seu sucessor’. Embora compromissado com a
“linha dura™?, Costa e Silva assumiu o poder em 1967 com promessas de
reconciliacdo democratica e de desenvolvimento econdmico.

Na posse do novo presidente, em 15 de marco de 1967, o Jornal do Brasil
destinou uma grande quantidade de imagens a cerimbnia com uma cobertura
fotografica dedicada em especial aos dois governantes. Das 45 fotografias
veiculadas naquela edicdo, 21 retratavam Castello Branco e Costa e Silva. Na

primeira pagina da edicdo de 16 de marco de 1967, o JB veiculou quatro imagens,

“No interior das forcas militares se definiram dois grupos: o Sorbonne, associado aos quadros que haviam
frequentado a Escola Superior de Guerra (ESG), considerados moderados e em referéncia a renomada
universidade francesa, e a linha-dura, formada por oficiais que defendiam o fechamento do regime. Para Hernan
Ramirez (2012, p.68), a distincéo tinha reflexos na forma como os militares viam e atuavam na economia e na
dinadmica social em sentido amplo. “O grupo da ‘Sorbonne’ recebeu esse apelido por nuclear militares que se
consideravam mais intelectualizados, por terem frequentado a Escola Superior de Guerra (ESG), os quais, na
conjuntura do golpe, ocupavam cargos na estrutura burocratica do Estado, a partir dos quais se aproximaram de
posicBes desenvolvimentistas; ja os da ‘linha-dura’ eram geracionalmente mais velhos, portanto,
hierarquicamente superiores, ndo tinham pertencido a essa Escola, sustentavam posi¢des ideologicas mais
conservadoras e se encontravam a frente das tropas no momento do golpe” (RAMIREZ, 2012, p.68).
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sendo uma fotografia para cada militar, outra em que os dois estavam juntos e uma
do momento da posse. Na fotografia no rodapé da pégina (Figura 3), 0 antecessor
foi apresentado ja na sua volta a Ipanema, no Rio de Janeiro, onde foi recebido
pelos netos e curiosos, conforme legenda do jornal. Castello Branco aparece com
um leve sorriso e ladeado por adultos de terno e gravada e por duas criangas,
demonstrando a receptividade no retorno do ex-presidente, mesmo que, além da
familia, tenha sido recebido pela sua propria equipe.

Na fotografia em que aparece junto a Costa e Silva, Castello ndo esboca um
sorriso, surge de forma seéria entre dois homens, um irreconhecivel, por estar de
costas, e pelo novo governante (Figura 4). O sucessor esta acima na imagem, o que
pode ser entendido com uma visdo de hierarquia posta na composicéo fotogréfica,
na qual o primeiro presidente da “Revolugcao” estaria subordinado ao mandatario
recém-empossado, inferiorizando-o em relacdo ao novo governo. No entanto, o
alinhamento presente na imagem, ressaltado pelo corte que valoriza o formato
vertical da imagem, estende-se como a continuidade dos governos uma vez que 0
sistema politico regido pelo autoritarismo militar continuaria em vigor apesar de 0s

dois governantes terem abordagens politicos-administrativas diferentes.

Figura 3: Volta a Ipanema
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 16/03/1967, primeira pagina

Em igualdade de formato e tamanho a imagem anterior, a primeira fotografia
mostra Costa e Silva saudando a populagéo apos a transicéo do governo (Figura 5).
Com o chapéu “Com o poder nas maos”, ele é apresentado com os membros
superiores elevados, como se regesse algo, fomentando a soberania apontada no
texto. O plano de tomada confirma esta abordagem, pois, ao ser feita em contra-
plongée, conota a superioridade do elemento retratado. Ademais, com a metade da
fotografia registrando o concreto da tribuna, a imagem pode ser entendida como a

fortaleza desta posicao tanto pelo material como pela altura do parlatério, o qual ndo
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permite a aproximagao da imprensa e mesmo da populagéo, evitando “ameacgas’.
Soma-se a esta leitura ainda a manchete que estampa a edicao: “Costa e Silva toma
posse e anuncia hoje o inicio da retomada do desenvolvimento”. Nota-se, assim, o
enaltecimento do novo presidente contra a desvalorizacdo do antigo que teria freado

a evolucao nacional — ou, ao menos, ndo a alavancou.

Figura 4: Castello na posse de Costa e Silva
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Figura 5: “Com o poder nas méaos”
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As imagens presentes no miolo do JB déo continuidade a esta compreensao,
pois enquanto mostram Castello Branco ja no Rio de Janeiro, depois da cerimbnia
de transmissdo da Presidéncia, exibem o novo presidente em diferentes momentos
da posse, ressaltando frequentemente o dominio do poder. O antecedente é tratado
destacando a alegria da vida civil — sempre registrado pelos sorrisos presentes nas
imagens —, cercada por familiares e amigos como se, longe de Brasilia, a vida fosse
mais leve e tranquila. A primeira fotografia mostra as poucas companhias até sua
saida e as outras valorizam a presenca de militares no seu afastamento e a
auséncia da populacéo (Figura 7). Com um chapéu unico para as quatro imagens,
“Do planalto ao litoral”, a edicao do periddico fomenta a ideia de distanciamento do
antigo presidente em relacéo ao governo.

A cobertura fotojornalistica, de forma geral, evidencia que as atencbes
estavam no novo presidente (Figura 6). Com nove fotografias na péagina 16
dedicadas a Costa e Silva, o recém-empossado é veiculado com o apoio de varios
setores da sociedade, perceptivel na quantidade de pessoas na imagem maior, no
topo a direita, e na fotografia da recepcdo no Palacio da Alvorada, a segunda do
rodap€, bem como na imagem com faixa de apoio dos estudantes, da fotografia
menor baixo e central. Os dizeres, porém, ndo saudam o0 novo presidente e sim a
Dona Yolanda como redentora, estendo o prestigio do recém-empossado a sua
esposa. A primeira-dama surge sorridente e acenando, aparentemente para a
populagdo, na imagem abaixo do titulo “Assim se transmite o poder”, reafirmando o
apoio a mudanca de gestdo por parte da edicdo do jornal. A figura da esposa €
alinhada a do marido também como uma forma de base positiva ao governo de
Costa e Silva, ela seria, inclusive, uma figura bastante evidente durante a gestéo do
presidente — como sera visto mais adiante neste trabalho. A fotografia a esquerda do
rodapé da pagina, por sua vez, coloca o recém-empossado atras e de uma forma
menor ao militar que o ladeava, desabonando-o e demonstrando ainda quem

continuava a frente do comando do pais: o exército.
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Figura 6: “Testemunho da posse”
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Fotografo: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 16/03/1967, p.16 do 1° caderno
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Figura 7: “Do planalto ao litoral”
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O momento da transicdo da faixa também é destacado fotograficamente,
desde o discurso de Castello até a tomada do poder com o simbolo presidencial no
peito (Figura 6). Nesta ultima, a figura de um militar aparece com vulto pela primeira
vez na cobertura do periodico, alias a tomada o coloca a frente e maior do que o
novo presidente, caracterizando, provavelmente, o poderio das insatisfacbes das
Forcas Armadas em relacdo ao governante. Ha ainda trés imagens: uma de Costa e
Silva com a primeira-dama, outra cumprimentando representantes de missdes
estrangeiras e autoridades, e, por fim, uma do primeiro discurso. Esta merece mais
atencao no que tange a interpretagao, primeiro por uma questao de posicionamento
na pagina porque “fecha” a narrativa visual acerca do novo presidente, mostrando-se
uma imagem relevante. A fotografia ainda exibe uma sintese da representacdo em
torno de Costa e Silva: altivo e guiado pela “moral e bons costumes”, representado
pela cruz no alto da imagem. Ao retratd-lo de baixo para cima, com o0 rosto
levemente inclinado, bandeiras ao fundo e a cruz logo acima da sua figura, Costa e
Silva é a personificacdo do poder no pais, sabe-se 0 que o guia e qual seria a matriz
da sua forma de atuacao.

O comprometimento de Costa e Silva com a nacgéo ja tinha sido sugerido na
terceira imagem da primeira pagina ao ouvir o hino nacional com a médo no peito, ao
lado de Auro de Moura Andrade. E neste sentido que O Estado de S. Paulo, na sua
edicdo de 16 de marco de 1967, apresenta o novo presidente, no momento de sua
posse. Acompanhada com a manchete “Costa promete governar com isengao”, a
fotografia da manchete apresenta o marechal em uma também tomada no contra-
plongée, enaltecendo a sua imagem uma vez que lhe atribui aspectos de
superioridade, até porque a figura do presidente esta isolada, sem disputar a
atencdo do leitor com outros elementos, como contexto, colocando-o no “céu”
(Figura 8). Soma-se ainda a mao no peito, como se estivesse sobre o coragéo, e 0
olhar de serenidade e direcionado a frente, conotando a ideia de olhar ao futuro.
Desta forma, o periddico trata Costa e Silva com ares de esperanca, algo que se
estende ao governo que estaria por vir.

Este tratamento dado ao mandatario recém-empossado se estende a
cobertura fotografica da edicdo pelo OESP e é diferente do oferecido ao seu
antecessor. Castello Branco, na cobertura fotogréafica da edicédo, é constantemente
apresentado “abaixo” do seu sucessor. Sabe-se que se ha um traco fisico a se

destacar no militar € a sua baixa estatura. Todavia, a abordagem fotografica do
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jornal valoriza mais tal caracteristica do ex-presidente por conta do angulo escolhido
pelo fotégrafo que, pela distorcdo da tomada — contréria as da tomada do presidente
empossado —, faz com que pareca menor ainda do que Costa e Silva e mesmo em
relacdo as outras pessoas presentes na imagem. Assim, a inferiorizacdo do militar
da Sorbonne e, consequentemente, de seu governo em relacdo ao que comecaria

naquela data se destaca nas imagens veiculadas pelo periddico (Figura 9 e 10).

Figura 8: “Costa promete governar com iseng&o”
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1967, primeira pagina

Figura 9: Castello chega para posse de Costa e Silva
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Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1967, primeira pagina
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Figura 10: Transicao do poder
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Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1967, primeira pagina

Nas péaginas internas, a cobertura fotojornalistica sobre a cobertura da posse
segue as tendéncias apresentadas na capa. As imagens que retratam o ex-
presidente o apequenam por registra-lo de uma forma que evidencia sua baixa
estatura em relacdo aos demais sujeitos presentes na fotografia (Figura 11). J& o
recém-empossado é apresentado em tomadas de baixo para cima, engrandecendo
a figura do novo mandatério (Figura 12). Além disso, as fotografias fortalecem a
ideia de apoio da Camara Federal, como dos militares. No primeiro caso, a presenca
das bandeiras ao fundo — acredita-se que sejam as auriflamas dos Estados, por se
tratar de um acontecimento de esfera nacional ja que a fotografia ndo permite
reconhecé-los — acarreta a compreensao da anuéncia do pais ao novo governante.

Mesmo gue a escolha dos angulos por parte dos fotégrafos seja resultado do
posicionamento permitido aos profissionais da imprensa pelo cerimonial dos atos
oficiais, a presenca de angulos diversos evidencia, por outro lado, a mobilidade dos
fotégrafos durante os eventos. Assim, a selecdo dessas imagens pelos editores néo
se deu por serem as imagens que existiam da cerimdnia e sim uma construcao
narrativa consciente dos fatos. Observa-se ainda a no¢cdo de expressao da
informacédo visual e ndo somente documental tomada pelos profissionais do

fotojornalismo.



Fotografia: autoria descnhecida
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1967, p.12

Figura 12: C
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Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1967, p.13
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Figura 13: “Ministérios ja tém ocupantes”
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Fotagrafia: autoria desconhecida
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1967, p.14

A leitura da cobertura fotografica, contudo, permite inUmeras leituras. A
imagem da continéncia da Guarda Presidencial, por exemplo, se pensada nos
moldes da leitura sobre a cobertura acerca de Castello Branco, pode levar a
diferentes leituras (Figura 13). Antes, porém, é importante atentar para um elemento
ausente nas fotografias da posse de Costa e Silva: os militares. Estes séo
apresentados na figura do Batalhdo da Guarda Presidencial (BGP), também
conhecido como Batalhdo Duque de Caxias, responsavel pela seguranca do
representante maximo do Poder Executivo nacional, bem como dos palacios e
residéncias oficiais. Neste sentido, tratava-se de um grupo de militares que nao
estava diretamente envolvido em casos de violéncia ou mesmo da tomada de poder
em 1964.

A imagem do novo governante continua sem ser relacionada diretamente aos
militares e quando ha uma proximidade ndo sdo com figuras diretamente ligadas as
Forcas Armadas. Assim, a primeira leitura possivel da fotografia pode ser referente a

ideia de superioridade de Costa e Silva em relacdo aos militares, pois ele que esta
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acima do batalhdo que permanece em posicdo de sentido e alinhado ao novo
mandatario. E possivel ainda pensar que a distancia existente entre os dois
elementos poderia ser extensiva a gestdao. Contudo, em um segundo momento, a
leitura da imagem pode remeter a presenca ostensiva dos militares no governo e até
mesmo a sua superioridade em relagéo ao presidente empossado, pois na tomada
eles estdo maiores do que os outros elementos humanos. A presenca da Guarda
Presidencial também pode ser entendida como uma referéncia ao alicerce
governamental uma vez que seus representantes estdo localizados na base da
imagem, ocupando cerca de um quarto inferior da imagem, que sustenta todo o
restante.

Os militares continuam a ser publicados nas paginas de OESP, mas agora em
imagens na contracapa. Este sempre foi um espaco valorizado pela fotografia de
imprensa escrita diaria nas décadas de 1960 e 1970, funcionando muitas vezes
como espaco para reportagens fotograficas especiais como exigia a posse de Costa
e Silva, em 1967. Na ocasido, seis fotografias foram veiculadas na Ultima pagina
pelo periédico, mostrando episédios da cerimdnia desde a chegada dos envolvidos,
momentos de transmissdo do cargo, a recepcdo e um soldado dos Dragdes da
Independéncia que teria passado mal pelo calor (Figura 14). Embora continue
afastando — ao menos visualmente — a presenca das For¢cas Armadas do novo
governo, os militares voltam a aparecer na subida da rampa do Congresso em
segundo plano, atras de Costa e Silva e Pedro Aleixo, recém-empossado vice-
presidente, e ao fundo. Desta forma, seja como um sentido de contexto ou como
discretas figuras por tras dos governantes, seja militares de alta patente ou membros
comuns a cerimoniais, 0s militares estavam — ou continuavam - presentes
constantemente no novo governo.

Quem também esta na cerimonia de posse, mas de forma afastada € o povo,
representado pelos dois homens abaixo do parlatério enquanto, segundo a legenda,
Costa e Silva sauda os presentes. Um parece fotografar, por conta da posicédo da
mao na frente do rosto, o que leva a remissao da imprensa, que, mesmo estando
por perto, estaria abaixo da figura do presidente e de uma maneira inalcancavel.
Além disso, na fotografia, ndo é possivel notar o povo que supostamente o recém-
empossado estaria cumprimentando, corroborando com a ideia de afastamento da
sociedade com o poder, representado ndo s6 pelo presidente, mas, principalmente

nesta imagem, pela tribuna. Neste sentido, o aceno de Costa e Silva pode ser
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entendido como a tentativa de relacionamento cordial com o povo, 0 que nao
necessariamente aconteca.

Castello também é retratado neste espaco do jornal (Figura 14). Surge isolado
‘na sua ultima manha de trabalho”, com apenas dois soldados escoltando a sua
caminhada. Na outra segue como coadjuvante da cerimdnia - e ndo que nao fosse -,
mesmo quando o recém-empossado seca seu suor. Outro elemento que merece
atencdo nesta pagina do OESP é o titulo: “As imagens da passagem do Poder”. O
periodico reconhece, assim, que a referéncia de soberania politica passou para o
novo presidente, bem como assume que as fotografias retratam a imaterialidade do
poder, conotando a ideia de registro dos fatos mesmo quando algo ndo é
fotografavel.

Nem OESP e tampouco o JB aproximam o0 novo governo dos militares ou dao
destaque a categoria nas suas coberturas fotograficas, porém associa-o a familiares
e a populacdo em geral — apesar de que na fotografia em que fala ao povo
aparecem apenas dois profissionais da imprensa. Costa e Silva é apresentado como
superior a seu antecessor. Este, por sua vez, € retratado como passado, agora ele
“curtiria” a vida de civil como se se tirasse de uma situacdo de pressado que se
estenderia a Costa e Silva que ja lida com o calor — literal e metaférico — de Brasilia
e da Presidéncia da Republica. O calor do dia da posse € um elemento de
significacdo importante na edicdo desta cobertura uma vez que é destacado pelo
gesto do presidente ao se secar com um lenco e pelo destaque, dado pela ultima

imagem, a um soldado que teria “desabado” pelo clima.



Figura 14: “Imagens da passagem do poder”
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1967, contracapa
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Neste sentido, pode-se entender que o novo presidente estaria herdando uma
conjuntura de instabilidade do mandatario anterior, cabendo o controle ao novo
presidente. Parte de tal inconsisténcia se daria pelo fato de o governo castellista ndo
revogar as tradicdes controladoras e intervencionistas das gestbes passadas, pelo
contrario, com as novas instituicbes, o controle e a supervisdo da producdo e
circulacao do dinheiro continuava em maos estatais. Os sindicatos se mantiveram e
a repressao desatada condenava os valores democraticos. Para Reis Filho (2014,

p.65), o primeiro periodo dos governos militares ndo pode ser considerado brando.

Da criacdo do Servigo Nacional de Informacéo (SNI) a repressdo desatada,
das cassacbBes a dissolucdo dos partidos, da prorrogacdo do proprio
mandato a instauragcdo das elei¢des indiretas para presidente da Republica
e governadores dos estados, do espancamento de presos a adocdo da
tortura como politica de Estado, Castello e o regime que presidia
decantaram-se, convertendo-se em uma ditadura (REIS FILHO, 2014, p.65-
66).

Assim, a insatisfacdo acumulada e represada durante o governo de Castello
Branco desaguaria em protestos e movimentos publicos, de acordo com Reis Filho
(2014, p.67). Neste sentido, Costa e Silva relancou a dindmica do arbitrio ao
decretar o Ato Institucional n°® 5 (Al-5), que fechou os parlamentos por tempo
indeterminado, “recobrando amplos poderes discricionarios e reinstaurando, de
modo inaudito, o estado de excecdo, a ditadura. Um golpe dentro do golpe. A
ditadura sem disfarces, escancarada” (REIS FILHO, 2014, p.73). Entretanto, seu

sucessor lidaria — antes do esperado — com suas consequéncias.

2.1.2 Depois da tragédia, a representacado do general presidenciavel

Diferentemente de seus dois antecessores, Castello Branco e Costa e Silva,
que foram figuras destacadas nos acontecimentos de 1964, Emilio Garrastazu
Médici era desconhecido do publico quando assumiu a Presidéncia em 1969. Militar
profissional, opds-se categoricamente a escolha de seu nome para a chefia do
governo e soO cedeu por razdes de dever militar. Segundo Thomas Skidmore, Médici
se tornou presidente ndo porque 0s seus eleitores militares acreditassem que ele
tinha a visdo ou os conhecimentos necessarios ao cargo, mas porque “era o Unico
general de quatro estrelas que podia impedir o aprofundamento da divisdo que

lavrara no Exército”. (SKIDMORE, 1998, p.211).
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Médici tinha uma biografia tipica de militar do chamado “exército do Rio
Grande” quando assumiu o poder, aos 64 anos. Segundo Elio Gaspari (2002), o
general fazia parte de uma turma de oficiais rio-grandenses que raramente deixam
aguele Estado e, com frequéncia, servem na cidade em que nasceram e se
casaram. O militar passou metade de sua carreira no Rio Grande e serviu duas
vezes em sua cidade natal, sem a agitacdo e a futrica que estdo presentes em
alguns centros do exército. Era ainda mais reservado, uma vez que enguanto 0S
colegas participaram das crises nos anos 1950 e em 1961, “Garrastazu era o
siléncio da orquestra. Sua Unica atribui¢ao foi burocratica” (GASPARI, 2002, p.126).

A sucessdo aconteceu em meio a um periodo conturbado por conta de
problemas de saude do entdo presidente. Em agosto de 1969, Costa e Silva se
encontrava gravemente enfermo em consequéncia de um derrame que o deixou
paralisado. No mesmo dia do anuncio do problema, em 31 de agosto, 0s ministros
militares Aurélio de Lira Tavares, do Exército; Augusto Rademaker, da Marinha; e
Marcio de Sousa e Melo, da Aeronautica, reuniram-se e editaram o Al-12,
oficializando a investidura na Presidéncia da Republica de uma junta constituida
pelos trés, a chamada Junta Militar. Marginalizou-se o vice-presidente Pedro Aleixo,
substituto constitucional do presidente impedido.

Desde o inicio da crise surgiram especulacbes em torno de uma possivel
indicacdo do general Médici para substituir Costa e Silva. Conforme Dias (2017), o
nome do general seria a solucdo natural encaminhada pelo presidente Costa e Silva,
caso ele pudesse coordenar a propria sucessao, pois ele era o comandante do Il
Exército, sendo automaticamente o mais forte candidato. Embora desconhecido do
grande publico, Médici adquirira grande prestigio no meio militar por sua atuacao a
frente do Servico Nacional de Informacdes (SNI)*3.

A edicdo de numero 54 da revista Veja, de 17 de setembro de 1969, ja
qguestionava quem seria 0 novo presidente. Nas primeiras paginas da reportagem —
de um total de quatro — existem quatro fotografias (Figura 15): uma grande,
ocupando um grande espaco no miolo das duas péaginas espelhadas, e trés
pequenos retratos, tipo %, de provaveis candidatos militares. A fotografia grande

mostra a Junta Militar depois de uma visita a Costa e Silva em que se discutiu

43 Médici, no novo regime, tornou-se adido militar junto a embaixada em Washington. Dois anos depois, ja no
Brasil, assumiu a subchefia do Estado-Maior do Exército para a direcdo do SNI. Quando recebeu a sua quarta
estrela, em 1969, foi nomeado comandante do Ill Exército do Rio Grande do Sul, cargo que ocupou até ir a
Presidéncia. (GASPARI, 2002 e SKIDMORE, 1998).
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justamente a sucessdo. A matéria é intitulada “Discute-se a sucessao” e, abaixo,
esta a linha fina: “O diagnostico de um médico francés sébre a doenga do Marechal
Costa e Silva podera dar ao Brasil um nbévo Presidente. Quem seria éle?” Entre o
texto e a fotografia grande estédo as trés imagens pequenas, sendo respectivamente
Garrastazu — como Médici era conhecido no exército —, Ernesto Geisel e Syzemo
Sarmento**. Segundo a legenda, depois do encontro entre a Junta e 0 governante
enfermo os nomes dos possiveis sucessores emergiram. O retrato de Médici, por
sua vez, é o primeiro e esta exatamente entre a linha fina e imagem maior. Isto
sugere que ele estaria a frente na disputa. Aponta, mesmo em um momento de

incerteza, quem seria o provavel sucessor.

Figura 15: “Discute-se a sucesséo”
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Fonte: Veja, 17/09/1969, p.18-19

Na edicdo seguinte (24/09/1969), a reportagem contou com seis paginas, com
duas vinhetas na forma da interrogacdo (que também foi utilizada na capa) e nove
fotografias — sendo seis retratos de oficiais e politicos e as outras trés tratam de

reunides ou encontro de militares, no caso o Alto Comando do Exército (Figura 16),

4 Existiam ainda, ao lado de Médici, cinco candidatos fortes a sucessdo presidencial: o general-de-divisdo
Afonso Albuquerque Lima; o general Antdnio Carlos Murici (ou Muricy); o general Orlando Geisel; o general
Siseno Sarmento (ou Syzeno); e o general Aurélio de Lira Tavares.
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o Conselho do Almirantado e a outra destacando o general Garrastazu Médici
(Figura 17).

A matéria, intitulada “A revolucdo dentro da revolucéo - a crise que nasceu da
ma sorte e da doenca do presidente pode ter iniciado um movimento mais forte
dentro da Revolugao”, trata das inumeras reunides que os militares realizaram para
nomear o novo presidente e, sobretudo, para discutir as falhas do regime, uma vez
gue este entrou em crise quando o seu lider ndo péde comandar o pais e, ao vice-
presidente, Pedro Aleixo, ndo foi permitido assumir o posto por ser um civil. Das trés
fotografias que mostram as reunides, em duas o destaque é dado ao general
Garrastazu. Na primeira (Figura 16), a imagem retrata uma reunido do Alto Comando
do Exército e quem estd em destaque € ele. Seu semblante é sério e,
aparentemente, ele discute com alguém do seu lado — provavelmente sobre
questdes que cercam o regime. Os demais militares também debatem em pequenos
grupos ou com pessoas que ndo estdo na mesa de reunido, assim, nao ha uma
discussédo Unica que envolva todos os oficiais sentados. Neste contexto, é a imagem
do general que tem destaque, ele parece ser a lideranca e o personagem sério e
compenetrado da reunido. Dentre os componentes da mesa, a imagem evidencia
que Médici é, possivelmente, o mais capacitado para o cargo, pois ele demonstra a
forca que a crise precisava. Gaspari confirma a forca presente nas atitudes tomadas
e decididas pelo general. De acordo com o autor, “havia na natureza reservada uma
surpreendente vocagao para a forca” (GASPARI, 2002, p.129), afinal, seu mandato
foi marcado por uma conduta de indmeros cerceamentos, das mobilizacdes

populares a imprensa.

Figura 16: “A revolugao dentro da revolugdo”

'Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 24/09/1969, p.16-17
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793

Figura 17: “[...] como em 1964, gostaria de continuar as ordens do chefe

Fotografia: autoria descnhecida
Fonte: Veja, 24/09/1969, p.18

Ja a figura 17, € dedicada ao militar sul-rio-grandense. Retrata o oficial no
centro de uma mesa acompanhado por uma mulher e outro militar — visivelmente ha
outras pessoas na mesa, mas ndo € possivel identifica-las. Trata-se de alguma
festa, pois é notavel o arranjo no centro, 0s pratos, copos e garrafas sobre a mesa,
porém o que chama a atencdo € que um homem parece saudar o general. Médici
retribui o cumprimento apenas com o olhar, demonstrando que ele percebeu a
reveréncia. Seu semblante, novamente, € sério, ndo ha nenhuma forte emocéao
evidente. Por outro lado, a mulher olha para baixo, indiferente a situacéo.

A legenda ¢é, contudo, algo significativo na imagem. Diz: “Garrastazu Medici:

como em 1964, gostaria de continuar ‘as ordens do chefe’”. O texto que ancora a
fotografia se refere ao fato de o general ndo querer, a principio, assumir o cargo. Ha
ainda a referéncia ao ano de 1964, quando as forcas armadas assumem o comando
nacional. Na ocasido, o general ndo atuou na linha de frente das atividades dos
militares. Esta era uma postura comum a Meédici, apoiar a causa mas nao estar entre
0s principais articuladores, os conhecidos do grande publico. Isto aconteceu em
varios momentos da carreira durante conflitos do exército, como os da década de
1950, em 1961 e em 1964, e a implantacéo do Al-5 — nos bastidores, ele foi um dos
grandes defensores do ato. Tanto que, segundo Gaspari (2002, p.126), poucos
acreditavam que ele conquistasse a quarta estrela, uma vez que ndo ha nenhum
relato que o aproximasse dos antijanguitas.

As duas imagens (Figuras 16 e 17) ressaltam um homem que é reconhecido

entre os oficiais, das patentes mais baixas as mais altas. Apresentaram ao publico —
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gue possivelmente ndo o conhecia — um homem forte e respeitado, um militar de
referéncia entre os seus. Provavelmente, um bom lider para uma “revolucéo” que,
depois de cinco anos, procurava reencontrar seu rumo.

Mesmo antes do anuncio oficial de Médici como “candidato-presidente”, no
dia primeiro de outubro de 1969, a revista Veja dedicou a capa da edicdo numero 56
ao general, com uma manchete: “Quem é Garrastazu Medici” (Figura 18). A
reportagem da capa, apesar de tratar dos nomes mais cotados para substituir Costa
e Silva, apresenta especialmente o general, que olha para frente com firmeza,
porém esbocando um sorriso, e se porta ainda fardado, algo que vai se tornar
incomum durante sua vida publica. Ha na capa ainda um retrato de Albuquerque
Lima que o mostra concentrado, com olhar cabisbaixo e semblante sério. A
expressao leva a crer que o militar, que na fotografia esta a paisana, esta pensativo
com a situacao enfrentada por ele e pelo governo.

Médici, segundo o texto, € o nome forte da sucesséo, tanto que nas paginas
de abertura da matéria havia uma grande imagem do oficial entre dois pequenos
retratos de Orlando Geisel e Albuguerque Lima (Figura 19). Na fotografia, ele desce
uma escadaria vestido de terno e gravada, carregando uma pasta e olhando para
baixo, um tanto pensativo e como se nao visse o fotégrafo. Comeca-se a construcao
da imagem do general como civil e ndo como um governante militar. Sua postura,
contudo, é um tanto curvada, como se, ja sabendo que era inevitavelmente o novo
presidente do Brasil, ja sentisse 0 “peso de governar’. A reportagem traz muitas
imagens e muitos temas além dos substitutos, como as doencas que afastaram
outros presidentes e as relacdes dos militares com os politicos, em um total de 12
paginas.

A fotografia do general, na pagina seguinte a abertura (Figura 20), apresenta-
0 ao lado do ministro Delfim Neto, que, segundo Skidmore (1998), revelou-se a
nacdo na pasta da Fazenda no governo de Costa e Silva. “Sua manutencéo na
pasta da Fazenda significava a continuidade da aplicagdo de suas politicas
econdmicas tdo bem sucedidas [...] e tdo controvertidas [...]” (SKIDMORE, 1998,
p.212-213). Era justamente isto que questionava a legenda: “O Ministro Delfim Neto
e o General Garrastazu Medici: a mesma politica?”*® No entanto, Delfim aparenta

falar alguma coisa ao futuro presidente, que escuta atenciosamente, assim 0

% Delfim Neto continuou na pasta € foi um dos responsaveis pelo “milagre econdmico” na época, que teve seu
auge no governo Médici.
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ministro € apresentado como conselheiro de Médici, fomentando a ideia de
continuidade da politica adotada pelo antecedente, respondendo a questdo imposta

pela revista.

Figura 18: “Quem é Garrastazu Medici”

QUEM E GARRASTAZU MEDICI

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 1°/10/1969, capa

Figura 19: “Sucessdo, como chegar a unidade”

SUCESSAOQ

COMO CHEGAR
A UNIDADE
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:

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 1°/10/1969, p.20-21
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Nas paginas seguintes, a revista destina espagos especiais a historia e a
opinides do general e de Albuquerque Lima, seu principal opositor. Como era de se
esperar, Médici € o primeiro a ser apresentado. Enquanto o outro perfil conta com
apenas uma fotografia, o do general possui trés. Sdo imagens da trajetoria do oficial
(Figura 21), a primeira o traz aos 12 anos de idade com a primeira farda; a segunda
0 apresenta servindo na Revolugdo de 1930, a favor de Getulio Vargas; a terceira o
mostra como comandante do Il Exército em 1969. Assim, antes mesmo do anuncio
oficial do substituto, Veja ja apresentava ao seu publico o provavel novo presidente:
um oficial forte em relagdo aos outros concorrentes e um profissional que dedicou a
vida inteira aos deveres do exército, ndo se aproximando de acontecimentos

politicos ou polémicos — até porque ele, de fato, ndo se envolvia.

Figura 20: Mesma poltica‘?

-

Fotogafia: AJB
Fonte: Veja, 1°/10/1969, p.23

Figura 21 “Garrastazu, gatcho de Bage”
. " e £
o= B

e ! E ‘
Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 1°/10/1969, p.25

Depois de mais de um més de discussao, em 6 de outubro, Médici concordou

em assumir o cargo e indicou para a vice-presidéncia o almirante Augusto
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Rademaker, entdo ministro da Marinha e membro da Junta Militar. Dois dias depois
do anuncio oficial, a reportagem da revista Veja (08/10/1969) tratou das sensacfes
de ter um novo governante naquela primeira semana de outubro, que lembrava as
anteriores a 1964, quando havia eleigdes diretas no pais. O titulo da matéria € “Um
clima de 3 de outubro” (Figura 22). O texto faz uma sintese do processo de escolha
do sucessor de Costa e Silva, avalia a histéria de Médici e levanta as expectativas

em torno da escolha.

Fonte: Veja, 08/10/1969, p.18

Figura 23: Médici com Joéo Batista Figueiredo

Fotografg: Daltro Carvalho
Fonte: Veja, 08/10/1969, p.18
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Figura 24: “Um clima de 3 de outubro”

Fotografia: Assis Hoffmann
Fonte: Veja, 08/10/1969, p.18-19

E a primeira vez, entretanto, que as fotografias tém um espago maior — ou ao
menos igual — ao do texto verbal. Nas paginas espelhadas de abertura sdo cinco:
trés com o general Médici ja recebendo tratamento presidencial e dois retratos de
seus parceiros do Alto Comando, os generais Muricy e Geisel. Das trés que trazem
Médici com postura de presidente, a primeira demonstra ele sendo recebido por
varias pessoas, sobretudo mulheres, no Estadio Beira-Rio, em Porto Alegre (Figura
22). Na segunda, conversa com 0 general Jodo Batista Figueiredo (a direita),
apontado na legenda como o futuro chefe da Casa Militar (Figura 23). J4 na
fotografia maior (Figura 24), o “candidato-presidente” recebe mais cumprimentos,
agora de homens e em uma imagem com elementos visuais que remontam as
campanhas eleitorais pré-1964, em que o candidato — mesmo ja eleito — ao chegar
aos eventos era cercado a fim de ser cumprimentado pelos presentes. Destaque-se
também que o general é apresentado sem farda, parecendo mais um politico civil do
que um militar. Aparentemente Médici estda acompanhado de outros homens e
recebe o cumprimento de alguém que nao estava no mesmo lugar que ele — pois ha
uma grade semelhante a um camarote, um lugar reservado e de entrada restrita —,
podendo ser um civil. Apesar de ainda néao ter sido eleito pelo Congresso Nacional,
gue ainda estava fechado por conta do Al-5, implantado em dezembro de 1968, o
general ja era tratado como o novo presidente do Brasil e, no conjunto das

fotografias na pagina, ndo ha uma tentativa de afastad-lo do militarismo. A
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oficializacdo, contudo, s6é aconteceria em 25 de outubro, com a eleicdo pelos
congressistas, que seria reaberto pela primeira vez desde o fechamento do
Congresso promovido pelo quinto ato institucional.

A Manchete, por sua vez, so trata Médici como o0 novo presidente na edi¢ao
de 25 de outubro de 1969, dia em o Congresso o elegeu ao posto. Anteriormente, do
anuncio da doenca a eleicdo, a revista apresenta as acdes da Junta Militar no
processo de escolha no novo governante. Além disso, dedica muita de suas paginas
ao proprio Costa e Silva e o dilema que enfrenta, publicando, inclusive,
possivelmente a Unica imagem do presidente durante sua convalescéncia.

Na fotografia (Figura 25), Costa e Silva € exibido em uma cadeira de repouso,
de pijama e roupao aparentando um homem enfermo em tratamento. Todavia, ao
conversar com seu meédico particular, Hélio Simées Gomes, o presidente parece
estar em recuperacao. Assim, a veiculacdo desta imagem pode te sido ocasionada
pela intencdo de minimizar as especulacdes sobre o seu real estado de saude, além
da exclusividade da fotografia conquistada pela revista. Vale destacar, neste
cenario, que, ao menos, com o0s presidentes do periodo deste estudo, o fotografo
Jader Neves sempre teve um grande acesso a vida publica e particular — como sera
visto a frente — de tais militares, seus familiares, assessores e politicos préximos. O
profissional, inclusive, transferiu-se do Rio de Janeiro, cidade sede da Manchete,
para Brasilia, onde assumiu um cargo de chefia na area de fotografia do periodico,

demonstrando também sua importancia para o magazine.
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Em obediéncia a ordens médicas,
o Marechal Costa e Silva continua guardando
repouso no Palﬁo Laranjeiras

Foto de
JADER NEVES

Fotografia: Jader Neves
Fonte: Manchete, 04/10/1969, p.12-13

Voltando & edicdo da posse de Médici, 0 semanario exibe um historico do
militar e ainda o apresenta vestindo fardas, algo incomum aos presidentes do regime
politico vigente — vale frisar que o periddico circulou no dia da eleicdo, logo nédo
conseguiu publicar materiais sobre o dia, optando por matérias “frias”. Manchete,
entdo, ndo busca afasta-lo do militarismo, pelo contrario, objetiva aproxima-lo da
categoria, até mesmo porque, ao retomar sua histéria, fortalece a importancia de
uma carreira de 40 anos dedicada ao Exército. A imagem que abre a reportagem
(Figura 26), por exemplo, mostra um retrato do novo mandatario, ao fundo ha uma
pintura do patrono do Exército, Duque de Caxias, em referéncia a ideia de um
mentor, de alguém que fica atrds do protagonista, mas que € fundamental nas suas
atitudes. Assim, mesmo com um olhar “distante”, como se observasse alguém que
chamou sua atencdo e demonstrando pouca afinidade com a objetiva, € um rosto
sem uma expressdo clara, o comando do Brasil continuava amparado pelos

militares, elemento reforcado pelo destaque as vestimentas do novo governante.
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Figura 26. “Médici quem é o novo p

residente?”
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Fotografia: Jader Neves, Elcy Novaes, Hajimu Hirano e Wilson Lima
Fonte: Manchete, 25/10/1969, p.4-5

Figura 27: Médici visita militares no Rio Grande do Sul
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Fotografia: Jader Neves, Elcy Novaes, Hajimu Hirano e Wilson Lima
Fonte: Manchete, 25/10/1969, p.6-7
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Figura 28:

‘[...] o general deixara a farda que veste ha 40 anos”

Quando
assumir a
Presidéncia

da Repiblica, o

general deixard a
farda que veste

ha mais de

40 anos

0 ritmo de trabalbo da equipe
do general ¢ agora bem diferente
cxaustos ¢ tresnoitads, aqul

homens {4 bem imaginam o que
s aguarda doravante. $6 em ma
téria de cor . 4 havia
maiy de trés mil cartas ¢ telegra-
serem

may para

JA na wala de comando, retan

wular € simples, um bonito retra:

10 de Caxias dominava todo 0 am
te € uma mesa se o

wbre pegueno extraddo. Atrds 4
 General Emilio Garrastaru M

Fotografia: Jader Neves, Elcy Novaes, Hajimu Hirano é Wilson Lima
Fonte: Manchete, 25/10/1969, p.8-9

Figura 29: Carta do editor € cedida as palavras do general

Fotografia: Jader Neves, Elcy Novaes, Hajimu Hirano e Wilson Lima
Fonte: Manchete, 25/10/1969, p.3
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A reportagem sobre Médici se da, segundo a revista, pela exclusividade do
material de uma visita do general ao Il Exército, sediado em Porto Alegre. A
cobertura fotografica valoriza também os relacionamentos e o respeito demonstrado
pelos militares ao postulante a Presidéncia. Destaca-se, inclusive, a proximidade
com a Manchete, ja que na pagina destinada a editoria Carta do editor publica uma
imagem do general junto ao repoérter Murilo Melo Filho (Figura 29) — o principal
jornalista politico do periédico — e uma declaracéo especial do militar aos leitores do
semanario, na qual afirma a esperanca no Brasil pelo seu patriotismo, capacidade
de trabalho e sacrificio, bem como respeito ao apelo de ordem, disciplina e uniéo.
Aponta seu anseio pelo progresso e desenvolvimento como alvo de toda a
nacionalidade e ndo apenas do governo. “Minha palavra final a MANCHETE traduz a
firme conviccdo de que, juntos, governantes e governados, cumpriremos 0S N0SS0S
reciprocos deveres e seremos dignos dos compromissos que assumimos com nossa
geragao”.

Como era carateristica da Manchete, depois de uma imagem fotogréfica
“sangrada”™® nas duas paginas de abertura da reportagem (Figura 26), as laudas
seguintes continuam sendo bastante exploradas fotograficamente, com pouco texto
de apoio. Em um deles, apresenta Médici como o atacante do Grémio Bagé e
destaca seu bom chute, pois sempre acertava o gol, reforcando as habilidades de
“‘craque” do general mesmo sem imagem. Na primeira (Figura 27), com uma
fotografia aberta margem a margem no topo das duas paginas, Médici é
acompanhado por varios militares e mesmo por alguns civis, provavelmente do seu
staff ou do quartel. O semanario toma o cuidado deixar claro que o militar fuma
habitualmente j4 que aparece fumando nas duas primeiras imagens, habito comum
a época e mesmo incentivado por ser considerado algo de pessoas ligadas aos
costumes da época. Nas seguintes, € ressaltado que, depois dos ultimos dias, ele se
tornou bastante popular entre os politicos e entre a populacdo, assim aparece
conversando sorridente com governador gaucho Walter Penacchi Barcelos e com
uma cidada de forma atenciosa.

Na sequéncia (Figura 28), Médici posa junto ao general Jodo Batista
Figueiredo, chefe do Estado Maior e futuro chefe da Casa Maior, novamente com a

pintura de Dugue de Caxias ao fundo. Na péagina ao lado, o militar parece sair do

4 Sangrada no jornalismo se refere a uma imagem que ocupa toda a margem da pagina, sem que haja margens
ou alinhando-se aos mesmos limites do espaco do texto.
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prédio acompanhado de sua esposa, D. Scyla, que se tornarda uma figura frequente
nas paginas da revista devido a sua funcdo de primeira-dama. Na ultima fotografia
da pagina como na da seguinte, o proximo presidente brasileiro sera veiculado
cumprimentando e demostrando-se de facil acesso aos demais militares presentes.
A narrativa visual, amparada pelas legendas, fomenta a ideia de um militar de
carreira que conhece seus oficiais, respeita a todos assim como é respeitado. Para o
magazine, portanto, ndo ha problema em vincular a imagem do novo presidente as
Forcas Armadas, pelo contrério, isto demonstra sua retiddo na conducéo do pais e

em relagdo ao ideario “revolucionario™’.

2.1.3 A volta da “Sorbonne” em meio a continuidade de Médici

Ernesto Geisel e os outros oficiais de alta patente, ligados a Escola Superior
de Guerra (ESG), conhecidos como integrantes do “grupo da Sorbonne”,
desempenharam um importante papel na tomada do poder e na formulacdo do
projeto de reorganizacdo politica, econdmica e administrativa do pais. Para
Skidmore (1998, p.45), os conspiradores militares e civis que depuseram Jango
tinham dois objetivos: frustrar o plano comunista de conquistar o poder e defender
as instituicbes militares e ainda reestabelecer a ordem de modo que pudessem
executar reformas legais. No mesmo momento em que Castello Branco assume a
Presidéncia, Geisel foi nomeado chefe do seu Gabinete Militar.

Geisel era natural de Bento Goncalves, no Rio Grande do Sul, e filho de um
aleméo que emigrou para o Brasil em 1880. Influenciado pelos irmé&os, Orlando e
Henrique, Ernesto optou pela carreira do Exército e foi ao Colégio Militar de Porto
Alegre, em 1920. Segundo Gaspari (2003, p.32), saiu de l& como o primeiro da
turma, com todas as notas acima de oito. “Melhor marca, s6 a do legendario Luiz
Carlos Prestes, que terminara o curso em 1918.” Na carreira militar, passou pela
Escola Militar de Realengo, no Rio de Janeiro, envolveu-se na Revolucdo de 1930 e
na Constitucionalista, em 1932.

A carreira ortodoxa no Exeército, por vezes, passou por intervalos politicos. O

primeiro, em 1934, depois de ter passado cerca de quatro anos em Jodo Pessoa a

47 Médici como civil sera publicado na revista somente na edicdo seguinte (01/11/1969), depois de sua eleicdo
pelos congressistas, inaugurando o que foi chamado de VI Republica. Porém, embora seja retratado em vestes
civis e cercado por varios homens de terno e gravata, 0 mandatario segue sendo ladeado por militares, enquanto
as pessoas permanecem no fundo da cena, assim como a populacdo permaneceria nos anos de seu governo.
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servico militar, foi nomeado secretario estadual da Fazenda, Agricultura e Obras
Publicas da Paraiba. Segundo Gaspari, contudo, o futuro general se desinteressou
das cavilagGes politicas nordestinas e, meses depois, estava de volta ao Estado do
Rio de Janeiro, no Grupo Escola de Artilharia. “Se é possivel dizer que houve dois
tenentismos, um profissional e outro politico, alistara-se no primeiro” (GASPARI,
2003, p.37). Em 1945, o ja major Ernesto foi aos Estados Unidos frequentar a Escola
de Comando e Estado-Maior de Fort Leavenworth, porém, apesar de treinado desde
1943, ele ndo participou da Segunda Grande Guerra — 0 que O entristeceu por
grande parte da vida. A carreira militar voltou a ficar em segundo plano, em 1961,
quando foi lotado no gabinete do ministro da Guerra, Odilio Denys, e passou a se
envolver profundamente na politica nacional como oficial em servico ativo, conforme
Skidmore (1998, p.316). Geisel chegou a ser nomeado chefe da Casa Civil da
Presidéncia da Republica enquanto se aguardava a volta de Jodo Goulart em visita
a Republica Popular da China, sendo um dos responsaveis por assegurar a posse
do presidente na ocasido, mas, como sabido, sob regime parlamentarista.

Contudo, foi com o novo sistema politico implantado em 1964 que Geisel se
mostrou como um importante articulador politico, tendo participado de forma incisiva
para que Castello Branco assumisse a Presidéncia, por exemplo. Permaneceu chefe
do Gabinete Militar até 1967, j& no governo de Artur da Costa e Silva (1967-1969),
guando assumiu o posto de ministro do Superior Tribunal Militar (STM) e, segundo
Skidmore, ficou conhecido pela rigorosa interpretacdo das leis de seguranca na
acusacao contra os lideres estudantis presos em 1968. Em 1969, com o novo
presidente, Emilio Garrastazu Médici, assumiu a presidéncia da Petrobras, cargo
muito cobicado pelos tecnocratas militares. Com este curriculo, jA nos primeiros
anos da década de 1970, Ernesto Geisel se torna uma figura proeminente para a
sucessao presidencial brasileira, prevista para 19744,

Coutinho e Guido (2013) afirmam que em 18 de junho de 1973, Geisel foi
oficialmente lancado, pelo préprio general Médici, como candidato a sucessao
presidencial, deixando a presidéncia da Petrobras no més seguinte. Segundo as
pesquisadoras, “a imprensa sabia dessa escolha desde alguns meses, mas nao

divulgara a noticia por causa da censura imposta na época aos meios de

48 A decisdo pelo nome de Geisel nédo foi tranquila. Um grande influenciador para a escolha foi a posicdo de seu
irmdo, Orlando Geisel, entdo ministro do Exército. Médici, contudo, desejava indicar um nome de seu grupo, a
linha-dura, mas ndo conseguiu.
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comunicagdo”. Nao se pode esquecer de que, para a viabilizacdo do projeto
ditatorial, foi preciso uma complexa e ampla maquina de articulacdo politica,
denominada “comunidade de informagao”, encabecada e centralizada pelo SNI.
Desde o inicio, visava-se impedir e desarticular qualquer manifestacdo de oposicéo
ao regime, tendo como alvo principal as organizacdes de esquerda. Instrumentos
reguladores, como a Lei de Imprensa, classificacbes etarias e proibicdes de
“atentado a moral e aos bons costumes” possibilitaram a existéncia de mecanismos
censorios, que contavam ainda com o beneficio da legitimacédo que largas parcelas
da populacdo concediam, considerando-os “naturais”. Assim, a censura exercida
sobre a imprensa estaria inserida no projeto dos militares.

Retomando o processo sucessorio, em setembro, a Alianca Renovadora
Nacional (Arena) homologou por unanimidade as candidaturas de Geisel para a
Presidéncia da Republica e do general Adalberto Pereira dos Santos para a vice-
presidéncia. Ambos foram eleitos pelo Colégio Eleitoral em 15 de janeiro de 1974,
recebendo 400 votos contra 76 dados ao deputado Ulysses Guimardes e ao
jornalista Alexandre Barbosa Lima Sobrinho, autointitulados “anticandidatos” do
Movimento Democratico Brasileiro (MDB) — tema retomado no capitulo seguinte
desta tese.

De acordo com Coutinho e Guido (2013), os editoriais e principais colunas
politicas dos grandes jornais do Rio de Janeiro e Sdo Paulo transmitiram uma
expectativa otimista em relacdo a posse do novo governo, ocorrida em 15 de marcgo
de 1974. Para as autoras, as restricdes as liberdades publicas e as denuncias sobre
violagao dos direitos humanos haviam atingido niveis inéditos no mandato de Médici
em relacdo a seus antecessores, “fazendo com que o projeto liberalizante
apresentado por Geisel abrisse novas oportunidades para o didlogo com a oposigéo,
a lgreja e setores intelectuais”.

E neste sentido que a cobertura do OESP (16/03/1974) apresenta 0 novo
presidente, sobretudo no que se relaciona a texto. A manchete, por exemplo,
estampa: “Ao assumir, Geisel faz apelo pela unidade” (Figura 30). Fotograficamente,
contudo, a narrativa visual na primeira pagina apresenta a abordagem das outras
posses dos militares, com imagens do presidente, segundo a legenda, acenando
aos populares que acompanhariam a cerimbnia na Praca dos Trés Poderes, o
abraco com o antecessor na passada da faixa e o retorno “caloroso” de Médici ao

Rio de Janeiro. No interior, a edicdo apresenta mais uma fotografia da ceriménia e
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uma do novo mandatario acompanhado por sua esposa para Ultima solenidade do
dia*®. O que chama atencdo, contudo, é a retomada dos antigos presidentes no

sistema politico regido por militares em vigor.

Figura 30: “Geisel prega comunh&o entre governo e povo”

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1974, p.5

Figura 31: Presidentes-militares antecessores de Geisel
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7otografia: autoriar‘desconhecida
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1974, p.5

4 A imagem em questdo e tampouco a primeira pagina da edigdo nao foram reproduzidas nesta tese por conta da
baixa qualidade das fotografias, tanto no arquivo disponivel online como no microfilme do Arquivo Publico.
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Figura 32: Missdo cumprida

2

F%grafia: ‘utoria dechecida |
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1974, p.5

Abrindo fotograficamente a pagina, Geisel é exposto em uma imagem vertical
gue ocupa praticamente metade do espaco dedicado a visualidade (Figura 30).
Assim, além de estar acima dos outros presidentes ele “¢” maior do que os demais
pela composi¢do da pagina. Soma-se ainda o fato de o novo governante portar a
faixa presidencial, o que conota a efetiva posse do cargo, e a legenda que afirma
gue o militar era o elo entre o governo e o povo baseado “na verdade”, o que reforca
positivamente 0 governo e leva a pensar que se a veracidade precisa der destacada
€ porque ha mentiras. Contudo, quando a fotografia € lida de maneira isolada, Geisel
€ apresentado cercado de outras pessoas, podendo ser entendido tanto como apoio
quanto como figuras por “tras” de suas acgoes, ficando, inclusive abaixo de algumas
— algo conotado pela escolha do angulo pelo fotografo ao fazer a imagem. Além
disso, o presidente, com a cabeca baixa, “olha” para seus antecessores, como se
esperasse a cumplicidade deles.

Abaixo na pagina, estdo dois retratos: um de Castello Branco e outro de
Costa e Silva (Figura 31). Enquanto Costa e Silva é apresentado sorrindo, com ares
de leveza, Castello € exibido de forma carrancuda, com a mao na boca como se
algo o preocupasse em relacdo a uma situacdo nao favoravel. Tal concepcéo é
fomentada pelas legendas que trazem “A seriedade de Castelo” e “Costa, o lado
humano”. Os dois presidentes continuam sendo comparados: um pela seriedade e
outro pela humanidade. Contudo, sabendo que o OESP apoiava a politica
econOmica liberal castellista e questionava o desenvolvimento promovido pela
gestédo de Costa e Silva, sobretudo apés o endurecimento do regime com o Al-5, as

legendas podem ser entendidas como ironias. Frisa-se, assim, possivelmente, a
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qualidade do trabalho que teria sido desenvolvido pelo primeiro, sendo sério,
engquanto zomba a forma com que o segundo lidava com as pessoas, ironizando sua
humanidade ao fortalecer a repressao, a censura e a tortura, por exemplo.

Assim como acontece com o retrato de Médici (Figura 32), publicado abaixo e
maior, o ambiente ndo € exibido nas fotografias, o que ressalta a imagem dos
presidentes e os descontextualiza dos elementos politicos comuns ao cargo, como
parcerias, espacos publicos, populacdo etc. O precursor de Geisel, entretanto, é
apresentado em uma fotografia maior do que seus predecessores, com destaque
para o seu olhar que continua como se vislumbrando a frente, pois ndo é possivel
detectar o que ele vé, corroborando com a ideia de olhar adiante, sem um foco certo.
O bom grado do jornal com Médici € arrematado com a legenda que declara ter sua
missédo sido cumprida com a participacao de estadistas.

A maior parte das imagens que tangem a posse de Geisel, todavia, esta na
contracapa da edicdo (Figura 33). Em cinco fotografias, o novo governante é
destaque em apenas uma, na qual caminha até o parlatério. Na seguinte, o
presidente esta presente junto a outras pessoas na tribuna, mas o destaque textual
fica pela exclusividade dos fotégrafos em estar proximos a ceriménia, na Praca dos
Trés Poderes. Ja as duas imagens menores da lauda trazem o abragco animado
entre Médici e o jogador de futebol Pelé e a chegada do ditador chileno Augusto
Pinochet ao Planalto sob chuva. No caso do primeiro convidado, uma figura publica
gue apoiava o regime politico vigente. Vale lembrar que, no comeco da década, Pelé
ja havia afirmado que o povo brasileiro ndo sabia votar ao ser questionado sobre a
decisé@o de suspender elei¢Oes diretas para cargos do poder executivo nacional. O
segundo convidado, por sua vez, acabava de tomar o governo chileno, com o golpe
em 1973, e tinha instaurado um regime autoritario no pais, promovendo um sistema

politico semelhante ao enfrentado no Brasil naquele periodo.
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Figura 33: “A pompa e as circunstancias”
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: O Estado de S. Paulo, 16/03/1974, contracapa

Por fim, a fotografia que fecha a pagina apresenta novamente Geisel, mas a
imagem evidencia seu antecessor e sua antiga equipe ministerial. Embora esteja

localizado no ponto de ouro da imagem, o presidente recém-empossado esta
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ladeado por Médici e Rademaker. A legenda afirma que o novo mandatario elogiou a
obra administrativa precedente, assim a énfase continua no seu antecessor e nao
nele, tratando-o, apesar da volta do grupo moderado ao poder, como continuidade,
porém ndo necessariamente do ex-presidente e sim do sistema politico do governo,
alertando que as mudancas esperadas poderiam ndo ser tdo evidentes. Além das
personalidades presentes na posse, as imagens pouco se atém aos apoiadores do
Nnovo governo, visto que nem mesmo a populacdo é mostrada, e tampouco 0s seus
meéritos, ja que os elogios sdo destinados, mesmo que indiretamente, a gestao
precedente.

A relagdo com a imagem de Médici acontece também na cobertura fotogréafica
do JB. A primeira pagina da edicdo de 16 de marco de 1974 traz duas imagens
estouradas, uma do novo governante, ja com a faixa presidencial, em seu
pronunciamento de posse, e a outra do antecessor acenando para o povo. Na
legenda, as pessoas estavam la para a sua despedida e ndo, necessariamente, para
a posse de Geisel que teria, segundo o jornal, em um breve discurso, exaltado o
mandatario anterior. A manchete também remete a esta relagao: “Geisel assume e
garante continuar obra da Revoluc&o” (Figura 34).

Na primeira, o retrato de Geisel o0 mostra com uma expresséo séria, com faixa
e na tribuna, de uma maneira isolada, apesar de ter pessoas ao fundo que né&o
foram enquadradas, assim a ideia de conhecer a base de colaboracdo ao novo
governante continua vaga (Figura 34). Ja a imagem de Médici remete diretamente
ao apoio da populacédo, pois praticamente o terco superior da fotografia € composta
pela multiddo que acompanha o evento (Figura 35). Por outro lado, ao retrata-lo
dentro de um carro, a imagem evidencia a distancia entre o general e o povo
brasileiro, assim, mesmo que haja uma relagéo entre eles, a fotografia conota a ideia
de distancia entre o poder militar e os civis tanto pelo carro como pela sua
expressao facial que ndo evidencia alegria e por sequer destinar o olhar aos civis.

A prioridade dada a imagem de Médici continua estampada nas laudas
seguintes. A pagina 2 — majoritariamente textual — foi dedicada a sucesséo e,
fotograficamente, segue o modelo da capa com imagens da antiga e da nova
gestdo. No entanto, agora a primeira fotografia € dedicada ao lider precedente, a
seus assessores e ministros. A seguinte apresenta a mesma formagcdo com o novo
presidente, poréem acompanhado de menos seguidores e com uma presenca maior

de pessoas com fardas militares, em segundo plano. Nas outras paginas internas, as
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fotografias ressaltam principalmente a nomeacdo dos novos ministros, mas também
0 abraco entre Pelé e Geisel. Na pagina 14, publica-se sobre o retorno emocionado
de Médici a sua casa no Rio de Janeiro, mostrando a atencdo dada aos oficiais
presentes no aeroporto, as pessoas que esperavam na sua casa € mesmo o coral
que se apresentou para comemorar a sua nova fase. O jornal destinou uma pégina

inteira ao retorno no general a vida civil e ao apoio que ele tinha da populacao.

Figura 34: “Geisel assume e garante continuar obra da Revolugéo”

-~ JORNAL DOBRASIL

‘ Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 16/03/1974, primeira pagina

Figura 35: “Meédici deixou o Plar;qlto acenando para o povo que foi a sua despedida”
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 16/03/1974, primeira pagina

A Ultima pagina do primeiro caderno também foi destinada a ceriménia de
posse com exclusividade as fotografias (Figura 36). A imagem de abertura da lauda

traz o presidente enquadrado entre duas fileiras de soldados dos Dragdes da
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Independéncia, devidamente fardados e portando baionetas. O foco da fotografia
esta em Geisel, demonstrando que ele € o elemento principal da imagem, porém, ao
coloca-lo atras da guarda, fomenta-se a ideia de ele estar submetido ao militarismo,
tanto pela posicdo como pelo tamanho atribuido a ele na composicdo. Ha também a
mesma expressao de seriedade das imagens anteriores da edicao, corroborada pela
legenda que relata seu olhar firme ao passar em revista pela tropa. Na sequéncia ha
duas fotografias que tratam da passagem da faixa. Na primeira, Médici esta
ajustando o ornamento simbodlico no novo presidente, observado por varios
integrantes da equipe de gestdo. Ja a seguinte mostra a sequéncia da cena, com 0
cumprimento dos dois militares. Esta imagem, por sua vez, foi feita em um plano de
tomada geral, assim traz mais pessoas ao fundo do ato. Nos dois casos, embora a
personagem principal pudesse ser o novo presidente, as legendas continuam
conduzindo a leitura das fotografias para a figura do antecessor. Primeiramente,
afirma-se: “Depois de falar a Nagao pela ultima vez, o General Médici entregou a
faixa ao General Geisel”’. Seguido por: “Apds o discurso do Presidente Geisel, o ex-
presidente Médici cumprimentou-o e retirou-se”. Note-se que mesmo com dois
cargos, os militares retratados s&o sempre tratados pelo jornal, embora
equivocadamente, com igualdade: se um é general o outro também €&, se um é
presidente o outro era. Contudo, com o0 novo posto e Médici indo para a reserva, 0
recém-empossado seria superior hierarquicamente ao seu antecessor, por ser
presidente, chefe das Forcas Armadas e por estar na ativa. Para o periédico, porém,
Geisel ndo seria, hierarquicamente, superior a Médici.

As fotografias menores da contracapa valorizam os convidados internacionais
presente na cerimoénia de posse (Figura 36). Diferente da cobertura fotografica das
sucessoes anteriores, a de Geisel contou com o comparecimento de Pinochet, o
ditador uruguaio Juan Maria Bordaberry, o presidente boliviano Hugo Banzer e Pat
Nixon, primeira-dama estadunidense. De acordo com a legenda e fomentado pela
imagem em questao, a conversa com a representante do governo estadunidense foi
uma das poucas vezes que 0 novo mandatério sorriu. Outro momento de animagao
de Geisel teria sido o momento em que ele saudou o publico acompanhado por
familiares e parceiros. De fato, pelas fotografias escolhidas pela edicao, o presidente
pouco sorriu durante a ceriménia, frisando assim o aspecto de seriedade atribuido a
ele. Esta ultima imagem também € a Unica a apresentar Geisel em contra-plongée,

valorizando-o como possuidor do cargo mais alto do pais, até entdo a cobertura
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tinha sido em angulos como o linear e o plongée, que o trata de forma igual ou

inferior, respectivamente, aos demais retratados.

Figura 36: “Discrigao foi a marca de Geisel na festa da posse”
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E apenas nesta pagina que as imagens das pessoas de apoio e da base ao
novo governo sao apresentadas de forma mais clara, com a presenca da familia,
dos militares e assessores civis, sem deixar de enfatizar a continuidade do trabalho
do mandato anterior. As coberturas fotograficas das posses dos presidentes
militares dos anos de 1966 a 1975 sdo momentos protocolares na atividade, como
toda cobertura de eventos oficiais. Entretanto, os periddicos ao veicularem imagens
menos oficialistas apresentam as entranhas por tras daquele momento, como a
concorréncia entre as linhas de atuacdo dentro do préprio sistema politico, a
presenca constante e indiscutivel do militarismo — mesmo que escamoteado por
roupas civis —, bem como do apoio ou a falta dele por parte da populacdo. Imagens
do inusitado, como as relacionadas ao calor, de angulos diferenciados, que
colocavam um elemento maior ou menor do que o outro, unidas as fotografias
protocolares do rito de empossamento, como a passagem da faixa presidenciavel,
por exemplo, conotaram as edi¢cbes dos jornais e revistas posturas muitas vezes
ambiguas ou contraditérias. Porém, evidenciam a riqgueza da analise fotografica na
compreensdao dos significados acerca do noticiario politico da época e as
possibilidades de leituras e posicionamentos em um momento tdo complexo de
atuacao para a imprensa brasileira.

Ademais, ndo foram apenas os momentos politicos dos presidentes-militares
gue estampavam as paginas do jornalismo brasileiro, suas vidas privadas também
ganharam destaque em busca de aproxima-los da populacdo a fim, provavelmente,
de criar empatia com os governantes. Para entender tal assimilacdo, € importante
retomar o momento e as tendéncias vivenciadas pelo fotojornalismo que leva a

exposicao da intimidade dos poderosos.

2.2 Os olimpianos: a natureza divina e humana dos presidentes-militares

A fotografia de imprensa foi, de acordo com Sousa (2004, p.11), percorrendo
um caminho de encontro e desencontros ao longo da histéria, “interrelacionando-se
com 0 ecossistema gque o rodeava em cada momento e alargando o campo de visédo
dos seres humanos”. Um desses episédios é o desenvolvimento do fotojornalismo

moderno na Alemanha dos anos 1920, pois a imagem isolada nao interessava mais
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a atividade e sim a relagédo entre texto e imagem. “As fotos na imprensa, enquanto
elementos de mediatizag&o visual, vao mudar” (SOUSA, 2004, p.73).

Com uma geracao de fotégrafos de imprensa bem formados, com o aparato
tecnolégico adequado, o mercado editorial prezava pela violacdo da privacidade e
por fotos-ensaio e fotorreportagens. Ainda nos anos 1940, o cinema hollywoodiano
estava no auge de sua fase de ouro, segundo Hacking (2012, p.350), transformando
atores em astros internacionais, interesse renovado também em relacdo aos
agentes da mausica, arte e literatura. Essas personalidades viraram as celebridades
de sua época. “Retratos executados de forma meticulosa se tornam cruciais na
promocdo da aura das celebridades. Illuminados com esmero, habilmente
estetizados e primorosamente retocados, esses retratos moldavam e fixavam a
imagem de uma estrela na mente do publico” (HACKING, 2012, p.350). Neste
momento, as revistas ilustradas faziam cada vez mais uso das fotografias, gerando,
conforme a autora, uma demanda insaciavel por fotografias de acontecimentos
jornalisticos dramaticos e aspectos da sociedade contemporanea. Assim, se a
guerra, a pobreza e os conflitos sociais faziam parte do fotojornalismo, o glamour e a
fama também. “O apetite do publico por imagens realistas levou a uma busca
desenfreada por fotografias ‘auténticas’ dos ricos e famosos” (HACKING, 2012,
p.374). E os presidentes-militares ndo iam ficar de fora deste tipo de cobertura
fotografica da imprensa.

Neste sentido, pode-se aproximar a fotografia da ideia de olimpianos
modernos, cunhada por Edgar Morin (1997), uma vez que o mito dos olimpianos
depende muito da for¢a que a midia fotografica traz consigo, segundo Levy Henrique
Bittencourt Neto e Simonetta Persichetti (2010, p.116). “Essas imagens aproximam o
espectador do spectrum, algo que ndo seria possivel na maioria dos casos. E por
isso que tais fotografias sdo tdo fascinantes: humanizam ao mesmo tempo que
deificam”.

Conforme Morin (1997, p.105), apoiado nas concepg¢des de Henri Raymond,
no encontro do impeto do imaginario para o real e do real para o imaginario estéo as
vedetes da grande imprensa: os olimpianos modernos. Trata-se ndo apenas de
astros de cinema, mas também dos campebes, principes, reis, playboys,
exploradores, artistas célebres etc. “O olimpianismo de uns nasce do imaginario, isto
€, de papéis encarnados nos filmes (astros), o de outros nasce de sua funcdo
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sagrada (realeza, presidéncia), de seus trabalhos herodicos (campedes exploradores)
ou eroticos (playboys, distels)” (MORIN, 1997, p.105).

Para o autor, € a informacdo que transforma tais olimpos em vedetes da
atualidade, elevando acontecimentos sem quaisquer significacbes politicas ao
patamar de fatos historicos. Para Morin (1997, p.106), o novo curso da cultura de
massa, que ja havia divinizado as estrelas de cinema, agora humaniza, multiplica as
relacbes desses sujeitos com o publico. Assim, 0s novos olimpianos apresentam
uma dupla natureza, a divina e a humana, apresentando ideais inimitaveis e
modelos imitaveis, magnetizados simultaneamente no imaginario e no real. “A
imprensa de massa, a0 mesmo tempo que investe os olimpianos de um papel
mitologico, mergulha em suas vidas privadas a fim de extrair delas a substancia
humana que permite a identificacdo” (MORIN, 1997, p.107). Os olimpianos, entéo,
localizam-se entre o0 mundo da projecdo e da identificacdo. “Conjugando a vida
quotidiana e a vida olimpiana, os olimpianos se tornam modelos de cultura no
sentido etnografico do termo, isto é, modelos de vida. Sdo herbis modelos.
Encarnam os mitos de auto-realizacao da vida privada” (MORIN, 1997, p.107).

Morin, contudo, alerta que sob a pressdo da realidade informativa e do
realismo imaginario, como também da pressdo orientadora das necessidades de
identificagdo e das normas da sociedade de consumo, o arrebatamento mitologico
nao acontece como nas religibes ou epopeias, mas sim um desdobramento ao nivel
da terra. “A eficacia do modelo proposto vem, precisamente, do fato de eles
corresponderem as aspiragcdes e necessidades que se desenvolvem realmente”
(MORIN, 1997, p.109). O autor destaca como a mitologia da felicidade é atrativa e
fascinante frente ao afastamento da identificacdo com o deus imortal, da
participacdo no Estado, pétria, nacéo, familia.

A vida dos mandatarios do Brasil no regime militar € um exemplo desta
aplicagéo. Afinal, o que se conhecia da intimidade desses militares? Seria a vida do
lider da nacdo cercada por pressdo e frustacdes? Quais seriam os problemas
enfrentados por ele? Seriam comparaveis as alegrias de uma vida de rigueza,
glamour e bajulacdo? Um dos principais meios para tal divulgacdo deste tipo de
imagem foi a revista Manchete. O periédico apresentou as principais figuras da
politica nacional enfatizando os aspectos comuns a sua vida, abordando desde
Juscelino Kubitschek a Castello Branco. Costa e Silva, por exemplo, em pouco mais

de dois anos a frente do pais, teria apresentado pela imprensa sua familia e varios
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aspectos da sua vida particular a populacédo®. Destaque-se que este tipo de
cobertura fotografica € mais comum as revistas do que aos jornais, pois a propria
linha editorial de cada um limita este aspecto. Enquanto os diarios se preocupam
com o aspecto factual das noticias 0s semanarios tém tempo e espaco para o
noticiario “frio”>?, relacionado a comportamento, por exemplo.

Surge, entdo, conjugando sua vida privada com a vida publica — ou sua vida
divina com a terrena —, o modelo de vida de Costa e Silva e sua familia. Encarnados
com o mito de realizacdo plena em sua vida privada, o presidente era apresentado,
nas paginas de Manchete, como um bom avd, bom marido e bom governante,
vivendo o glamour que o cargo lhe proporcionava, mas nao se esquecendo de seus
vinculos “reais”. Para exemplificar, separou-se em trés momentos a possivel vida
olimpiana do militar: os que envolvem familia (Figuras 37, 38 e 39), os referentes ao
glamour (Figuras 40, 41 e 42) e os relacionados as viagens (Figuras 43 e 44).

Nas imposicdes da chamada Lei de Imprensa, as publicacbes deveriam
defender a moral e os bons costumes vigentes no pais. Neste sentido, o lider
nacional ndo poderia ficar de fora. Antes mesmo de ser presidente, na edicdo de 30
de julho de 1966, Costa e Silva se une a outras personalidades publicas brasileiras
posando com sua neta Carla, que beija o rosto do avo indicando a afeto existente
entre eles (Figura 37). O texto, que ja o aponta como futuro presidente da Republica,
pretende mostrar que o poeta Carlos Drummond de Andrade esta certo ao defender
gue todos deveriam ter netos, pois eles seriam a redescoberta ndo sé da infancia,

mas de si mesmo.

50 Humanizar um dos principais articuladores do sistema politico vigente a partir de 1964 foi, na verdade, um dos
primeiros esforcos da Agéncia Especial de RelagBes Publicas (Aerp), que sé seria implementado plenamente no
governo Emilio Médici. Contudo, desde o governo de Costa e Silva, a clpula governamental ansiava por uma
melhora na imagem dos mandatarios junto aos brasileiros (SKIDMORE, 1998).

51 Jornalisticamente, existem as pautas factuais, consideradas “quentes”, e as ndo-factuais, as “frias”. As quentes
sdo concebidas a partir de fatos recentes - acontecidos, acontecendo ou a acontecerem em um breve espaco de
tempo, respeitando a periodicidade do veiculo. As frias independem de os fatos serem recentes ou ndo, sdo
elaboradas a partir de uma perspectiva com uma marca temporal menor do que as factuais.
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Figura 37: Cultive seu neto

Fotografia: Hélio Santos
Fonte: Manchete, 30/07/1966, p.13

Ja como presidente, o Natal foi uma data para mostrar o lado paternal de
Costa e Silva, em geral, envolvendo os netos e a esposa (Figuras 38 e 39). A
fotografia do governante ladeado por criangas se torna um minimizador da imagem
de governante rigido, que toca o pais de forma autoritaria e repressiva®?. Na figura
38, vé-se na fotografia maior o “generoso” general, como a revista o adjetivou,
entregando presentes a seus netos e sobrinhos e, na fotografia abaixo, ele
presenteando sua esposa, Dona Yolanda. Na figura 39, a matriarca participa da
distribuicdo de presentes, assim como outros membros da familia. De um ano para
outro, passa-se a expor quatro imagens e duas paginas deste momento considerado
tdo importante para as familias cristas, base da populacao brasileira.

52 Vale lembrar que Costa e Silva promulgaria no final daquele ano o Al-5, que ampliou os poderes
presidenciais, promovendo “o fechamento do Legislativo pelo presidente da Republica, a suspensdo dos direitos
politicos e garantias constitucionais, a intervengdo federal em estados e municipios, a demissdo e aposentadoria
de funcionarios publicos, entre outras medidas” (ARQUIVO NACIONAL, 2001, p.24).
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Figura 38: O Natal do Presidente

Fotografia: Jader Neves
Fonte: Manchete, 13/01/1968, p.83

Figura 39: “O Feliz Natal do Alvorada”
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Fotografia: Roberto Stuckert
Fonte: Manchete, 11/01/1969, p.44-45
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Apesar de ndo se encontrar estudos sobre a figura da primeira-dama
brasileira daguele momento, é perceptivel que a exposicdo do presidente acontecia
em muito por conta da postura de sua esposa. Dona Yolanda Gibson Barbosa da
Costa e Silva era considerada carismatica e conhecida por promover festas no
Palacio da Alvorada, como rodadas de péquer e desfiles de moda. Entre os
comentarios comuns a primeira-dama, ela era elogiada por sua conduta durante as
recepcOes as autoridades estrangeiras, chegando a ser agraciada pelos visitantes
por seu comportamento pelas agradaveis conversas. A participacdo da primeira-
dama remonta ao apoio a campanha de setores tradicionalistas contra a suposta
infiltracdo comunista nos meios catolicos na primeira metade da década de 1960,
além de ser incentivadora de carreiras politicas como as de Paulo Maluf e de
Fernando Collor de Melo. Contudo, acredita-se que os integrantes do Exército ndo
gostavam de dona Yolanda por seu costume de contar detalhes do que acontecia no
Palacio, em especial para o colunista social Ibrahim Sued.

As figuras 38 e 39 valorizam a alegria, a unido em familia e a generosidade
do homem. Aproxima-se o publico do presidente, que passa a conviver com a vida
privada de uma personalidade publica. Afinal, quem nao quer um Natal assim? Com
amor, unido, alegria, rigueza e um toque de glamour, basicamente uma vida
olimpiana, que é corroborada pelas participacdes de Costa e Silva em bailes de gala
da época.

Em setembro de 1967, por exemplo, o presidente recebeu, no Palacio dos
Arcos em Brasilia — hoje conhecido como Palécio do Itamaraty —, o Rei Olavo V, da
Noruega e sua filha Ragnhild (Figuras 40, 41 e 42). Em uma noite “bela e elegante”,
a revista destaca que havia “um rei na corte do presidente Artur’, remetendo a obra
literaria “O Rei Arthur e Os Cavaleiros da Tavola Redonda”, do romancista inglés
Thomas Malory. Desta forma, relaciona diretamente o governo brasileiro, na figura
de seu mandatario, a realeza. Esta, no mundo contemporaneo, € possivelmente a
classe que mais se aproxima da ideia de Deus e divindades da Antiguidade. Com
esta acdo, ao menos esteticamente, Manchete novamente reforga o olimpianismo de

Costa e Silva.
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Fotografias:icolau Drei, Jader Neves e Armando Rosario
Fonte: Manchete, 23/09/1967, p.4-5

Figura 41: “A jovem republica americana e a tradicional monarquia europeia tiveram um encontro de
elegéncia em Brasilia”

Fotografias: Nicolau Drei, Jader Neves e Armando Rosario
Fonte: Manchete, 23/09/1967, p.6-7
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Figura 42: “Nenhum detalhe foi esquecido para o pleno éxito da maravilhosa recepgao no Palacio dos
Arcos”

Fotografias: Nicolau Drei, Jader Neves e Armando Rosario
Fonte: Manchete, 23/09/1967, p.8-9

Por fim, nada mais préximo ao Olimpo do que a proximidade com Deus,
mesmo que o catélico. Um pouco antes de assumir a Presidéncia, em janeiro de
1967, Costa e Silva e Dona Yolanda foram recebidos, no Vaticano, pelo Papa Paulo
VI (Figura 43). Novamente reforcando a ideia de familia cristd, movida pelos bons
costumes, o casal alcanca um lugar almejado por muitos que € o contato com o lider
maximo da Igreja Catolica Apostélica Romana mesmo que em uma viagem de praxe
para os lideres de governo — o do Brasil com o do Vaticano. Soma-se ainda a
viagem a Europa, sonho inalcancavel de milhares brasileiros. Ha, entdo, a relacéo
entre imaginacdo e realidade. Os olimpianos conseguem viver 0 que a populacéo
apenas imagina ser possivel viver. Contudo, “olhando-os de perto”, como a
fotografia permite, eles sdo tdo parecidos com os outros humanos, com familia,
comemoracoes natalinas, crenca crista etc. Tal relacéo fortalece a ideia de projecéo-
identificacdo levantada por Morin (1997), contribuindo assim para a proximidade

entre o publico e os olimpianos.
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Figura 43: “No roteiro de Costa e Silva a bengéo de Paulo VI”

Fotografias: Jader Neves
Fonte: Manchete, 21/01/1967, p.100-101

Figura 44: A semana italiana de Costa e Silva

__,_35;_3

Ere;Jm
_._ __=

_a“?

N

Fotografias: Jader Neves
Fonte: Fonte: Manchete, 21/01/1967, p.102-103
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Um fator importante para se pensar esta afinidade na representagcéo
olimpiana de Costa e Silva é a valorizacdo da fotografia candida (candid
photograph), como definida por Salomon, pois sua espontaneidade, sem imagens
posadas, ndo protocolar — embora haja algumas no caso apresentado aqui —,
valorizando o cotidiano e o ponto de vista do fotégrafo favorece a familiaridade entre
os leitor e o retratado, ja que as acdes, aparentemente, sdo naturais, fortalecendo o
aspecto de “gente como a gente”. Por outro lado, o poder da fotografia também
acaba escamoteando seu proprio aspecto de representacdo por meio da “iluséo
imaginaria”.

Médici também teve seus momentos olimpianos. Nascido em Bagé, o galcho
pertencia a uma familia abastada, era filho de comerciante de origem italiana e de
uma rica herdeira de familia basca. Era um caso raro de militar rico, porém mantinha
hébitos simples. Mesmo que taciturno, era estimado como calmo e solicito. Falava
muito de futebol e nada de politica.

Também néo era s6é a Manchete que fazia este tipo de cobertura olimpiana,
embora fosse muito mais comuns em suas paginas. A revista Veja ocasionalmente
também utilizava este recurso narrativo. Na edicdo de 8 de outubro de 1969, poucos
dias apés Médici concordar em assumir o cargo da Presidéncia da Republica, o
militar “ganhou” quatro paginas do peridédico como se fosse um album da sua vida
(Figura 45). “A vida de Emilio, um soldado” apresenta o novo mandatario como uma
pessoa de familia, sendo expostas imagens desde a sua infancia até o
relacionamento com seus netos. Diferentemente da outra revista, que “abria” uma
fotografia em duas péaginas, as imagens veiculadas no periédico paulista eram
menores e puderam ser distribuidas mais de uma fotografia nas paginas. Entretanto,

a narrativa de “homem comum”, “de familia”, repetia-se.



Figura 45: “A vida de Emilio, um soldado”
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 08/10/1969, p.21

Figura 46: O militar Médici
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Figura 47: Homem familiar

Tempo de coronel: em Pérto
Alegre, de 1954

a 1956, 0 Comando do Centro
de Recrutamento

dos Oficiais da Reserva

Scyla Gafrée, desde Tempo de ser avé:
& 193] Sra. como recusar
Medici. O casal aos proprios netos
teve dois o bastdo de

fillos homens: comando do 111
Roberto, que lhes Exército?

dew trés netos, Garrastazu em J \

¢ Sérgio Pério Alegre, em 1969

24 VEJA

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 08/10/1969, p.24

Sao, no total, 15 imagens que trazem sua familia, na figura do pai, da mae,
dos irméos, dos avés, da esposa, dos filhos e dos netos; sua infancia e juventude; e
sua trajetéria no exército, no Colégio Militar, na Revolucao de 1930, quando se torna
general e nas atividades burocréaticas como coronel (Figuras 45, 46 e 47).

O diferencial das coberturas de Veja e Manchete é que, a segunda,
apresentava majoritariamente imagens do momento, enquanto a primeira recorreu
prioritariamente ao passado do general para remontar suas principais
caracteristicas. As legendas tracam a historia de vida do novo presidente do Brasil,
sua vida pessoal e profissional. Com isto, a revista apresenta o militar que assumiria
0 posto de comando mais alto do pais como um homem de conduta familiar, que
brinca com os netos. A revista ainda retoma sua origem simples no interior do Rio
Grande do Sul e sua proximidade com a familia, em especial com a mae, ja
projetando o que o futuro lhe guardava, como afirma a legenda: “Emilio, o filho: aos
4 anos é timido de mais, caldo e préso a mae. Seu mundo € do tamanho de uma

fazenda gaucha. Mas seu futuro ja foi decidido por Dona Julia: ‘Milito’ sera soldado.
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E éle foi ao Colégio Militar”. No decorrer de sua vida publica, ele foi registrado
inUmeras vezes como um avd cuidadoso e carinhoso (Figuras 47, 48 e 49).
Visualmente, a esposa e 0s netos eram 0s elementos de sua projecdo como homem
do bem e de familia, da forma com que o regime pregava como modelo.
Textualmente sua aproximagdo era com o futebol. Assim, Médici €, antes de ser o
presidente, como qualquer outro brasileiro: extasiado por sua familia e pelo principal

esporte nacional.

Figura 48: Médici com esposa e netos
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Fotografia: Assis Hoffman
Fonte: Veja, 05/11/1969, p.38

Nada parece com o militar que lideraria um regime de governo autoritario, no
qual a repressdo e a censura eram a razao principal de ndo haver oposi¢ao popular

e até mesmo politica. Para Skidmore (1998, p.214), visto pelas aparéncias, “0
governo Médici foi de relativa calma. Nao houve marchas estudantis, piquetes de
trabalhadores em greve, nem comicios com a costumada oratéria demagdgica. Ou,
pelos menos, nada que o grande publico pudesse ver ou saber”. Aliada a paixao
pelo futebol, & masica popular, ao progresso e a imagem de pai, a Aerp explorou a
imagem de Médici. Assim, Veja da uma prévia de como a imagem do general seria
construida enquanto presidente, explorando a identificagdo do publico com um
homem ordinario que alcancaria o auge do poder de um pais, sendo a projecao de

ideal de muitos, aproximando-o do Olimpo.
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Figura 49: Médici com neto
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 15/10/1969, capa

2.3 Fazer rir para criticar: as ironias fotograficas

Contudo, a representacdo dos presidentes brasileiros pelo fotojornalismo nao
pode ser entendida como udnica. O fotojornalismo é uma das linguagens do
jornalismo, entdo, assim como é possivel ler sua producdo de inuUmeras formas,
também é possivel escrever diferentes versées dos fatos por suas imagens. Uma
delas sdo as fotografias irbnicas. Com a ampliacdo da estética e da linguagem do
fotojornalismo, muitas imagens com elementos humoristicos foram incorporadas a
rotina de producdo jornalistica. A unido com o humor pode ser considerada uma das
formas que os fotojornalistas ou repoérteres fotograficos encontraram para tratar de
temas que ndo eram bem vistos pelos governantes do periodo regido pelos militares
no Brasil.

Conforme Jan Bremmer e Herman Roodenburg (2000), durante o
desenvolvimento das civilizagdes greco-romanas ja se identificava no humor uma
possibilidade de apropriacdo para a transgressdo da ordem social e, por isso, ha

perspectiva do controle hegemdnico, “0 humor podia ser perigoso, e seu lugar na
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cultura tinha de ser limitado a ocasides estritamente definidas” (BREMMER,;
ROODENBURG, 2000, p.30).

Segundo Daniel de Oliveira Figueiredo (2012, p.20), a comicidade encontra
seu verdadeiro “obstaculo”, sua maior resisténcia, na Era Medieval, mais
especificamente na chamada Alta Idade Média. “Nesse momento da histéria, a
complexidade da vida social é reduzida a uma no¢do maniqueista de controle e
poder, com submissdo calada e completa dos servos ao senhor feudal, sendo
vigiados de perto por uma Igreja Catdlica fundamentalista”, materializada nas figuras

dos monges e inquisidores.

Visto sob esta Otica de argumentos histéricos, o humor era tratado de
maneira especial por suas potencialidades. Ao ser percebido como perigoso
para a perpetuacdo do poder das classes hegemodnicas, era combatido e
utilizado como estratégia de amortizacdo. E, quando era apropriado pelos
grupos que buscavam romper a dominagdo elitista, era usado como
estratégia de transgressédo (FIGUEIREDO, 2012, p.21).

Para Cora Gamarnik (2013, p.182), muitos autores ja tematizaram o uso do
humor como arma contra o poder. A autora comec¢a retomando Freud que teria
definido a caricatura como um recurso que pode trazer comicidade a uma pessoa
para fazé-la desprezivel. Assim, trata-se de “um método de rebaixamento do sublime
que permite apresentar como ordinario aquilo que pretende ser extraordinario,
solene e esta investido de autoridade”3. Ainda ressalta o apontamento de Giséle
Freund que afirma que “se se quer ridicularizar a um personagem politico, basta
publicar fotos suas que o desfavorecam. O homem mais inteligente pode parecer
idiota com a boca aberta ou virando um olho”>* (FREUND apud GAMARNICK, 2013,
p.182).

Conforme Gamarnik (2013), a fotografia irbnica possibilitou, durante o periodo
em questado, criar um novo olhar sobre os militares colaborando para a construgao
de um discurso critico em relagcdo a politica vigente. Para tanto, é preciso que,
conforme Eco (1989), as pessoas entendam o0s pressupostos dos elementos
humoristicos presentes nas imagens. Como, por exemplo, na fotografia de Evandro

Teixeira, publicada pelo Jornal do Brasil, conhecida como “Libélulas e baionetas”

% Tradugdo livre do original: “un método de rebajamiento de lo sublime que permite presentar como ordindrio
aquello que pretende ser extraordinario, solemne y estd investido de autoridad”.

% Tradugdo livre do original: “Si se quiere ridicularizar a un personaje politico, basta con publicar fotos suyas
que les desfavorezcan. El hombre mas inteligente puede parecer idiota con la boca abierta o guifiando un o0jo”.
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(Figura 1) — j& apresentada nesta tese. Nela, o fotografo registra o alinhamento de
dois destes insetos nas pontas das armas vizinhas ao mesmo tempo. A fotografia
mobiliza elementos do humor ao apresentar uma cena tao inusitada — em duas das
trés baionetas perfiladas, duas libélulas se apoiam no mesmo momento, € a
fragilidade contra a forca.

Umberto Eco também reflete sobre o comico e o humor, apropriando-se, por
vezes, das concepcles sobre carnaval de Bakhtin. Para Eco (1989), o cémico se
realiza quando alguém com quem nao se simpatiza (em geral um personagem
esnobe, inferior ou repulsivo) viola uma regra, se possivel de etiqueta. Assim, os
individuos se sentem superiores ao outro devido a sua ma-conduta, porém nao nos
se sentem culpados com a infragcéo; pelo contrario ddo “boas-vindas” a violagao. O
prazer, conforme Eco (1989, p.10), € uma mistura da violacdo da regra com a
desgraca da outra pessoa. Desta forma, ao mesmo tempo, ndo estao preocupados
em defender a regra e tampouco em se compadecer do inferiorizado. Neste
momento, Eco (1989, p.11, grifos do autor) acredita que as pessoas se sentem
livres, “em primeiro lugar por razdes sadicas (o cdmico € o diabdlico, como nos
recordou Baudelaire) e, em segundo lugar, porque nos liberamos de temor imposto
pela existéncia da regra (a qual produz ansiedade)”°.

O autor completa que, diferentemente da tragédia e como na ironia, na
comédia o marco transgredido deve estar pressuposto e nunca explicito, tanto para
O emissor como para 0 publico, para que tenha efeito. Exemplos podem ser
consideradas as fotografias em que Médici seca seu suor e o jovem soldado que
passa mal pelo calor. Afinal, o ato de se secar € um momento comum a intimidade,
assim como o mal estar — a intimidade que o humaniza mais do que o permitido
dentro do olimpianismo moderno, visto que tradicionalmente fotografias com esses
gestos dificilmente sdo veiculadas. Soma-se ainda a nocdo de que as pessoas
sentiriam prazer com a “desgraga” alheia e mesmo “vingados” em relacdo ao
governo militar, uma vez que a transgressao irbnica coloca tais personagens em
situacdes que violam regras de etiqueta.

Outro exemplo € uma imagem do cortejo do Grao-Duque de Luxemburgo que
visitava o Brasil, especificamente o Rio de Janeiro. Nele, Evandro Teixeira registra o

% Tradugdo livre do original: “en primer lugar por razones sadicas (lo cémico es lo diabdlico, como nos record6
Baudelaire) y, en segundo lugar, porque nos liberamos del temor impuesto por la existencia de la regla (lo cual
produce ansiedad)”.
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instante em que um oficial da Aerondutica caiu da motocicleta que conduzia (Figura
50). A cena foi parar na primeira pagina do Jornal do Brasil, em 18 de setembro de
1965, deixando descontente o governo militar da época. Em geral, as pessoas,
depois do susto inicial, riem dos tombos das outras — trata-se da ideia de ver o outro
inferiorizado, em desgraca, constrangido com a situagcédo —; assim, ao ver a queda de
um militar, figura tdo importante e respeitada naquele periodo, é praticamente
inevitavel ndo rir — ou, a0 menos, nao esbocar um sorriso. Outro fato inusitado da
cena € que, mesmo sem condutor, a motocicleta continua cumprindo seu trajeto e
nao cai. O momento registrado pelo fotojornalista, denominado “A liberdade da
motocicleta”, pode ser entendido de maneira representativa em relacdo a situacao
do pais, uma vez que o veiculo conduzido pelo oficial segue seu caminho mesmo
sem ele estar no comando, conotando, desta forma, a fragilidade do sistema politico
vigente: os militares poderiam, literalmente, cair e a “maquina” continuaria em frente.
Ha também o fato de a motocicleta manter seu percurso apesar de nao ter alguém
gue a guie, remetendo, possivelmente, ao Brasil sem um governo que o orientasse.
Sabe-se, todavia, que depois de 100 metros a motocicleta também tombou e
incendiou; o oficial que a dirigia passou por investigacao devido aos danos causados
ao veiculo e a fotografia, bem como o fotdgrafo, contribuiu para a sua defesa.

Figura 50: “A liberdade da motocicleta”
.
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Fotografia: Evandro Teixeira
Fonte: Jornal do Brasil, 18/09/1965, primeira pagina
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Figura 51: “Tradi¢do que se reno
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Fonte: Jornal do Brasil, 14/12/1968, primeira pagina

O Jornal do Brasil também publicou, em 14 de dezembro de 1968 no
momento da implantacdo do Al-5 no pais, uma imagem que lembra uma queda
(Figura 51). Trata-se do presidente Costa e Silva entregando espadas aos novos
guardas-marinha, em uma solenidade tradicional das Forcas Armadas. Entretanto, a
posicdo inclinada em que o general foi fotografado parece que ele esta para cair,
mas é impedido pelo movel a sua frente. A duvida instaurada sobre um possivel
tombo e a postura do presidente sdo elementos inusitados que o colocam em uma
situacdo de inferioridade, podendo ser humoristica. Vale frisar que na primeira
pagina ndo ha texto referente a solenidade, assim a fotografia remete diretamente a
instituicdo do novo ato institucional, podendo ser entendido como um tombo previsto
para o governo que foi impedido, mas o0 momento ainda requeria cuidados, pois é
como se 0 governante — e sua gestdo também — estivesse instavel, com uma base
fragil, nas “pontas dos pés”. Pode-se afirmar que os cuidados foram tomados, pois
as regras impostas naquele instante vigoraram por 10 anos e sédo consideradas as
mais repressoras e autoritarias do periodo de sistema politico regido pelos militares.
Serviram também para, junto com a repressao e tortura, refrear os opositores e as

agﬁes contra o governo.
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Figura 52: “Médici responde aos cumprimentos do povo”
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Fotografiia: Telefoto Estado
Fonte: O Estado de S. Paulo, 31/10/1969, primeira pagina

Outra fotografia irbnica pode ser vista na cobertura da posse de Médici pelo
OESP (Figura 52). O periédico ndo se preocupa em registrar o rosto do empossado
— acado natural no fotojornalismo, ja que permite a identificacdo do retratado —, mas
sim em fotografar a postura do novo lider do pais. A posicdo da mado de Médici
lembra o gesto de saudacao e exaltagdo nazista, tragcando uma referéncia entre o
ditador brasileiro e Hitler. Neste sentido, os dois modelos de sistema politico sdo
aproximados pela ironia da composicdo da imagem, destacando-se pela violéncia
eminente em suas gestfes. Ressalte-se ainda que, como o rosto do presidente nao
esta evidenciado, a postura “nazista” pode ser estendido aos governos brasileiros,
representados pela faixa presidencial. Por fim, vale frisar que a ironia na imagem é
construida pelas decisbes do fotdgrafo, pois se trata de um aceno que, devido ao
enquadramento e a teleobjetiva, achatou os planos, promoveu um gesto simples a
uma acdo bastante simbdlica e comparativa, plena de conotacdes. Neste sentido,
percebe-se as inumeras possibilidades de leituras das imagens acerca dos
presidentes-militares, contudo, provavelmente, as fotografias jornalisticas mais
lembradas do regime militar sdo as referentes a oposicdo ao sistema vigente —

discutidas no capitulo seguinte.
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3 PLONGEE: A IMAGEM DA SUBVERSAO

Possivelmente, quando se fala de fotografias do regime militar, a imagem do
jovem estudante de Medicina fugindo de um militar no centro do Rio de Janeiro seja
a primeira a vir a mente da maioria das pessoas (Figura 55). O registro aconteceu
em um dos momentos mais repressivos do regime militar brasileiro antes do Al-5.
Era o dia 21 de junho de 1968, no centro da cidade do Rio de Janeiro, a violéncia no
confronto entre estudantes e Policia Militar deixou a data marcada conhecida como
“‘Sexta-feira Sangrenta”.

Quem registrou a cena foi o fotografo do Jornal do Brasil, Evandro Teixeira. O
baiano recorda que, naquele momento, os fotégrafos levaram muita “bordoada”.
“Vivia sempre em perigo. Corri muito, as vezes eu conseguia fugir, as vezes
apanhava, as vezes ia preso” (TEIXEIRA, 2012, p.239). Sobre a fotografia em
questao, Teixeira conta:

Quando cheguei a Cinelandia eu ainda fotografei aquele estudante de
medicina caindo. Ele bateu a cabeg¢a no meio fio, em frente ao Teatro
Municipal, deu um berro horroroso e morreu ali mesmo. E os policiais atras
de mim, mas ndo me pegaram nao, eu corria muito mesmo, era bem
magrelo. Veja que coisa: correndo da policia, sem tempo de preparar a
camera para nada, consegui fazer uma fotografia que virou um simbolo da
luta contra a ditadura militar no Brasil (TEIXEIRA, 2012, p.239).

De acordo com Maria Ribeiro do Valle (2008, p.110-111), naquele dia, 0s
estudantes tinham ido até a sede do Ministério da Educacédo e Cultura (MEC)
atendendo a solicitacdo do ministro da Educacado, Tarso Dutra, que propunha um
“dialogo” entre as partes. Contudo, o ato era apoiado e rechagado por grupos dentro
do movimento. Os estudantes, por seu lado, foram até la na forma de protesto, que
foi violentamente reprimido pela policia. Porém, desta vez, a populacdo da regido
apoiou os jovens, fazendo com que o conflito tomasse proporc¢des ainda maiores.
Conforme Valle, expressbes como “batalha campal”, “guerrilha urbana”, “escalada”,
“‘insurreicdo popular’ foram utilizados com frequéncia nos relatos jornalisticos que
buscavam transmitir a dimensdo atingida pelas cenas de violéncia, bem como
“‘espontaneidade” e “imprevisibilidade” referentes a participagéo popular.

Ao fim de quase dez horas, o resultado da acdo que comecou depois de
alguns comicios de lideres estudantis e tiros vindos da policia posicionada junto a

Embaixada dos Estados Unidos, conforme Zuenir Ventura (2008, p.122), registrou-



132

se “23 pessoas baleadas, 4 mortas, 35 soldados feridos a pau e pedra, 6 intoxicados
e 15 espancados pela policia. No DOPS®¢, a noite, amontoavam-se cerca de mil
presos”. Tudo comecgou, de fato, durante a semana com inUmeros protestos
estudantis, principalmente na Praia Vermelha e no Teatro Arena da Faculdade de
Ciéncias Econdmicas da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Nos dois
casos, houve forte repreensao e prisdes de jovens, contudo, no ultimo, no dia 20 de
junho de 1968, mais de 300 foram presos e levados ao campo do Botafogo, onde
sofreram espancamentos e humilhagBes. Isto motivaria a manifestacdo do dia
seguinte, considerada o auge de uma semana conturbada e uma das principais
razBes para a mais conhecida manifestacdo do periodo: a Passeata dos Cem Mil,
em 26 de junho de 1968.

3.1 O movimento estudantil e a estética do horror

A “Sexta-feira Sangrenta”, jornalisticamente falando, rendeu uma intensa
cobertura nos principais periédicos do pais®’. Os profissionais do Jornal do Brasil
(JB), devido a localizacdo do prédio do jornal na Avenida Rio Branco, via onde
aconteceram muitos embates, realizaram uma grande cobertura sobre o
acontecimento, inclusive fotografica. A edicdo numero 63, do ano 78, do JB destinou

dez paginas a cobertura da “Sexta-feira Sangrenta”, com 36 fotografias diretamente

% Borges (2007, p.31) assinala que a aplicacdo da doutrina de seguranga nacional contra o inimigo interno levou
0 estado brasileiro a adotar dois tipos de estruturas defensivas: o aparato repressivo (responsavel pela coer¢éo) e
a rede de informacGes (formal e informal, cuja principal atribuicdo respondia pela identificagdo de inimigo
interno, situado no préprio aparelho do estado ou na sociedade civil). Para alcangar este objetivo, os militares
precisavam formar um aparato de informacBes a fim de acompanhar o que acontecia na nova ordem
constitucional. Criado logo apds o inicio do governo de Castello Branco, cabia ao Servico Nacional de
Informagdes (SNI) cumprir esta funcdo. Em cada comando militar deveria ser instalado um Centro de Operagdes
de Defesa Interna (CODI) e um Destacamento de Operages Internas (DOI), ficando sob a responsabilidade do
comando militar no qual estivessem atuando. Com intuito de proteger a ordem social contra infiltracbes de
natureza comunista era preciso levar a efeito programas austeros de fiscalizagdo, de vigilancia e de prisGes que
também eram planejadas e executadas pelas policias politicas presentes em cada estado brasileiro. Destaca-se a
atuagdo dos agentes policiais da Delegacia de Ordem Politica e Social (DOPS), que eram subordinadas as
Secretarias Estaduais de Seguranga Publica (SESP).

57 O Estado de S. Paulo (ano 89, n° 28.588, 22/06/1968), possivelmente por ser paulista, trouxe uma cobertura
fotogréfica menor, com seis imagens, sendo uma de capa, duas de miolo e trés na contracapa do caderno 1 — a
edicdo ainda veiculou um suplemento literério. Ao ceder & Ultima o periédico demonstra dar importancia ao
acontecimento, embora o explore pouco pelas imagens fotogréficas. As fotografias foram tomadas em plano
geral e mostravam momentos agressivos do confronto, como um cavalariano caido, carro pegando fogo e
incendiados, bombas de gas, as barricadas nas ruas, ndo veiculando o confronto direto entre manifestantes e
policiais. Textualmente também realizou uma cobertura menor do que os veiculos analisados neste trabalho, com
a manchete e uma pagina interna e a contracapa dedicada ao assunto, e deu foco a manifestacdo programada para
a segunda-feira, 24 de junho, em S&o Paulo. Por isto, tal cobertura ndo sera ponto de analise deste trabalho, bem
como a de Veja que ainda ndo existia neste momento. Por sua vez, a Manchete optou por ndo publicar sobre a
manifestacdo em suas paginas — assunto discutido no decorrer deste trabalho.
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relacionadas ao fato, duas referentes as manifestacfes estudantis internacionais e
uma com o governador da Guanabara Negrdo de Lima e o Coronel Alcir Rocha,
chefe da Casa Militar, indo para uma reunido sobre a situacédo no Rio. Das imagens
diretamente relacionadas ao acontecimento, pode-se separa-las em: socorro aos
feridos; ataque dos policiais tanto aos estudantes, como aos jornalistas; e a
populacdo, o confronto entre os envolvidos, vandalismo por parte dos jovens e
manifestacdo de apoio da populacdo vizinha. A semelhanca com estas imagens € a
abordagem estética comum as fotografias de guerra, valorizando a violéncia do ato e
chocando pela presenga corpos agonizantes de dor.

De acordo com Sontag (2003, p.87, grifo da autora), h4 duas ideias muito
disseminadas sobre o impacto da fotografia que podem ser retomadas em relacéo a
foto-choque. A primeira € que “a atengao publica é guiada pelas atencdes da midia —
ou seja, de forma mais categorica, pelas imagens. Quando h& fotos, uma guerra se

torna ‘real”. Demonstra-se, assim, a influéncia determinante da fotografia para
definir com o que o publico se importa e quais juizos séo atribuidos aos confrontos.
Mesmo parecendo ser o0 oposto da anterior, a segunda ideia acredita que, em um
mundo hipersaturado de imagens, “aquelas que deveriam ser importantes para nés
tém seu efeito reduzido: tornando-se invisiveis. No fim, tais imagens apenas nos
tornam um pouco menos capazes de sentir, de ter a nossa consciéncia instigada”
(SONTAG, 2003, p.88).

Para Soulages (2010, p.87), o que constitui o interesse do espectador por
uma foto € que ela permite aprender nao a ver, “mas a receber de maneira diferente
uma imagem visual”’. Assim, diante de uma fotografia, o espectador obedece a uma
estrutura de expectativa quanto a representacdo, ao reconhecimento, ao a
rememoracao, & emogao, ao imaginario, ao desejo, a morte, e assim por diante.
Soulages (2010, p.87-88, grifos do autor), entdo, defende que “o dispositivo
fotografico e a imagem fotografica condicionam também as diferencas entre a
recepcao de uma foto e a dos fendmenos visuais do mundo”. Assim, a estética
fotografica do “isto foi” deveria ser substituida pelo “isto foi encenado”, pois talvez a
fotografia n&o se refira sendo a ela mesma, sendo esta a Unica possibilidade de sua
autonomia (SOULAGES, 2010, p.75-76). Rouille, por sua vez, defende a expressao
como elemento proprio a autonomia da fotografia, ja que vem reafirmar a forca das

formas e da escrita fotogréafica. Isto porque o autor acredita que o sentido ndo pode
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ser descoberto, registrado ou expresso e sim escrito, a fim de constituir novas
significados e visibilidades (ROUILLE, 2009, p.168).

No contexto das coberturas fotojornalisticas dos anos 1960, em especial a
partir da Guerra do Vietnd, é possivel pensar na construcdo da visibilidade das
imagens violentas que poderiam acabar dessensibilizando e desumanizando o olhar
do publico. Contudo, a escolha do JB em noticiar com tamanho espaco, valorizando
0S recursos visuais — ha, por exemplo, na pagina 3, um infografico delimitando as
ruas na capital carioca tomadas pelo confronto —, parece se aproximar mais da ideia
de impacto da imagem apontada por Sontag: voltar a atencdo publica ao caso,
destacando a “guerra real” entre estudantes, populacéo e militares. Para aprofundar
tal ideia e discutir as construcdes de significados acerca dos manifestantes, dos civis
e dos policiais construida pelo JB na “Sexta-feira Sangrenta”, optou-se por um
debrucamento apenas a pagina principal do periédico e na fotorreportagem presente
nas paginas de abertura do Caderno B, somando 17 fotografias.

Em relacdo as noticias, a primeira pagina foi completamente destinada ao
confronto. Sdo quatro imagens, uma ocupando, aproximadamente, o terco superior
da péagina (Figura 53); no segundo terco ha uma imagem (Figura 54) e existem duas,
no terco inferior (Figuras 55 e 56). Textualmente, além de legendas e chapéus das
imagens, foram utilizados apenas a manchete — “Luta domina Rio e os estudantes
vao continuar” — e o texto de chamada, evidenciando a importancia da cobertura
fotografica do acontecimento. A primeira imagem apresenta dois civis feridos, um
sendo socorrido e outro caido sem atendimento no cruzamento da rua Sete de
Setembro com a Avenida Rio Branco; jA a segunda mostra a barricada montada
pelos estudantes e os militares caminhando em sua direcdo; a terceira,
possivelmente uma das imagens mais repercutidas sobre o dia durante os anos,
exibe o tombo de um estudante em decorréncia da fuga e do espancamento
promovido pelos oficiais; por fim, a quarta expde os policiais atirando para cima
enquanto se protegem dos objetos atirados pelos moradores dos edificios embaixo

das marquises.
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Fotografia: autori desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina

Figura 54: “Momento de choque”

| 'Fotografia autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina
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Fotografia: Evandro Teixeira-li
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina
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Figura 56: “Defa ataque”
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Iggi[ografia: autoria desconh‘é(':ida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina

A edicdo desta capa do JB ndo mostra de fato o conflito entre os envolvidos,
mas colabora com a constru¢cdo das ideias sobre cada um deles. Acerca dos
estudantes, a primeira imagem (Figura 53) apresenta a dualidade na postura dos
jovens, pois a0 mesmo tempo em que socorrem também abandonam os feridos em
meio ao caos do conflito. Abrir o jornal com esta imagem também ajuda a ressaltar a
violéncia do acontecimento, afinal, além de uma perceptivel desordem entre os
jovens que caminham cada um para um lado, enquanto outros observam, ha dois
corpos na fotografia e ndo fica claro se estdo vivos ou mortos, de qualquer forma
inconsciente ou bastantes feridos. A repressao abusiva sofrida pelos estudantes, ja
que nao ha oficiais enquadrados, foi fortalecida pelo chapéu “o asfalto selvagem”.

Ainda a respeito dos estudantes, a segunda imagem da pagina (Figura 54)
apresenta a barricada montada por eles e a chegada da for¢a policial. Nao exibe o
confronto de fato, mas ja se nota os jovens arremessando pedras contra os oficiais,
neste momento, aparentemente, em menor namero. Assim, ha novamente uma
dualidade na representacdo dos jovens, pois, apesar de tentar se protegerem dos
policiais visivelmente armados, ha a necessidade de vandalizar para a montagem da
barricada e um possivel inicio do confronto por conta das pedras investidas. Por
outro lado, pode-se acreditar que as fotografias da primeira pagina se atentam mais
a representacdo dos policiais. Por exemplo, na figura 55, embora haja a presenca do
estudante que corre e escorrega, a acao violenta dos oficiais — que correm com 0s

cassetetes em punho, sendo dois contra um — € 0 que se destaca na imagem, bem
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como o tiro disparado para cima por um deles na imagem seguinte (Figura 56)
enquanto os outros se protegem dos objetos atirados pelas pessoas dos prédios ao
redor. Os chapéus das duas fotografias também merecem atenc&o. Na figura 55, o
periodico deixa a davida se dois objetos se referem aos cassetetes ou aos soldados.
Se aos dois ultimos, eles poderiam ser entendidos como objetos da repressdo do
governo? E seria este o0 objetivo? Ja a figura 56 trata, a primeira vista, da defesa dos
policiais por conta do ataque sofrido pelos moradores dos prédios, contudo, também
€ possivel pensar que € o oposto: os moradores que se defendem dos assaltes
proporcionados pelos atos governamentais.

Ainda sobre os policiais, nas paginas de abertura do Caderno B, a violéncia
promovida continuou em destaque. Em duas das trés fotografias que os retratam,
eles estdo atacando “indistintamente” as pessoas que passam pelas ruas (Figura
57), como € o caso do funcionéario da Justica do Estado de 41 anos de idade, Jodo
Rui Carvalho Soares, que estaria sendo espancado (Figura 64). Apesar de terem
tamanho diferentes, ambas estdo no topo de suas paginas, demonstrando a
importancia desses registros para o periodico. A truculéncia da acdo policial continua
a ser evidenciada nas imagens mesmo sem que eles sejam retratados diretamente
nas imagens, uma vez que, das treze fotografias publicadas, oito apresentam civis
feridos durante os confrontos daquele dia, entre estudantes (Figuras 58, 62, 63, 66 e
67), transeuntes (Figuras 57, 59 e 64) e jornalistas® (Figura 61).

% A repressdo aos jornalistas na “Sexta-feira Sangrenta” é abordada da prdpria edicdo do JB, destinado
praticamente toda a péagina sete ao assunto. Além da figura 59, ha ainda duas fotografias que retratam a
abordagem a reporter, tomando seus filmes e papeis, e ainda os policiais quebrando uma maquina fotogréfica a
coronhadas de fuzil. “Cumprindo uma rotina iniciada no dia da morte do jovem Edson Luis, a Policia procurou
ontem evitar a documentagdo de seus atos, com a agressao de repdrteres e fotografos e a destruicdo de maquinas
de alto custo. A ABI [Associacdo Brasileira de Imprensa] protestou junto ao Governador Negréo de Lima, quase
ao mesmo tempo em que o Ministro Gama e Silva pedia a colaboracdo dos editores de jornais do Rio e
representantes de Sucursais dos jornais paulistas, alegando que a veiculagdo de noticias alarmantes nao ajudaria
a Cidade a voltar a calma” (JORNAL DO BRASIL, 1968, cad.l, p.7). As discussdes sobre as auséncias
fotograficas serdo retomadas ainda neste capitulo desta tese.



Figura 57: Ataque indistintamente

Fiografia: autoria descdhhcida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B
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Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

Figura 59: Intoxicacdo de transeunte

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B
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Figura 60: Populacao socorre ferido

Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

Figura 61: Agressao a jornalista
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B
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Figura 63: Manifestante é acudido

Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

A forga policial ainda foi demonstrada na figura 68 que mostra a cavalaria
utilizada no confronto, porém a representacdo da populacdo também passa a ser
construida. A legenda exemplifica: “a carga: cada vez que os cavalarianos passaram
pela Rio Branco, receberam verdadeira chuva de pedras, tinteiros, cinzeiros, sacos
de agua. O soldado caiu, em pelo desespéro”. Na imagem seguinte (Figura 69),
essas pessoas sao retratadas “no alto” de seus edificios aplaudindo, com “palmas
solidarias” contra a agao da policia militar. Algumas, contudo, “descem” dos prédios
e ajudam os estudantes feridos (Figuras 57, 59, 60, 62, 63, 66 e 67). Por fim, ainda
h& uma fotografia que volta a valorizar o aspecto de vandalismo causado pelos
estudantes (Figura 65), possivelmente por conta da objetividade jornalistica que
prezava pela inclusdo da versao de todos os lados envolvidos no fato — elemento

reforcado por haver, majoritariamente, imagens de violéncia contra os jovens.
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Fotografia: autoria desconhécida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

Figura 65: Vandalismo promovido por estudante
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

Figura 66: Estud?pte agredida

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B
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Fotografia: auoia desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B

Figura 69: Aplausos aos manifestantes
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 22/06/1968, primeira pagina do Caderno B
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Desta forma, o JB representou os envolvidos na “Sexta-feira Sangrenta” de
diferentes formas: os violentos, os apoiadores e os instigadores. A dualidade da
representacdo dos estudantes, entdo, pode se dar justamente pelas duas frentes
tomadas por eles: como instigadores — e ndo responséveis — pelos acontecimentos e
como violentados. Ora eles cuidam uns dos outros, ora eles deixam os feridos; ora
atiram pedras, montam barricadas e vandalizam a cidade, ora sdo agredidos. Por
outro lado, as imagens com policiais sempre sdo mostradas e relacionadas a
violéncia, tanto pelo poderio bélico como pelas relacdes de espancamento, correria,
tiros contra os manifestantes e apoiadores. Estes, os moradores, sdo apresentados
como envolvidos no processo, porém de forma indireta, como forma de apoio aos
manifestantes, socorrendo-os e aplaudindo-os. Desta forma, o jornal acaba por
fomentar, embora haja dualidade, a representacao positiva dos manifestantes.

De maneira geral, a representacdo do acontecimento € mostrada pela
violéncia. A truculéncia do evento, que lhe rendeu o adjetivo de “sangrento”, faz
lembrar as fotografias de guerra comuns a década de 1960. A foto-choque, por
conta do realismo, teve espaco no fotojornalismo por mostrar fatos e processos
traumaticos, valorizando catastrofes comuns e individuais do periodo. A imagem
norteada pelo horror, guiada pelas fontes de informacéo, pode naturalizar os efeitos
da devastacdo como também pode — como acredita-se ser o caso da cobertura do
JB — chamar a atencéo do publico e da midia para o acontecimento mesmo que a
dimensdo da violéncia registrada seja minimizada aos olhos do espectador. Faz,
porém, com que as representacdes, convivendo e buscando o espaco de acado e
consolidacéo, moldem os significados do mundo de quem as apropria.

A “Sexta-feira Sangrenta” também foi um marco para o movimento
estudantil®®, que ja vinha de um diadlogo truncado com o governo militar desde a sua
implantagé@o, pois tomou outro vulto no primeiro semestre de 1968, segundo Reis
Filho (2014, p.69-70). Deixou de ser o Unico movimento social ativo e agrupou varias
categorias descontentes, como secundaristas, artistas, religiosos, professores,
bancarios etc., ampliando as discussfes oposicionistas da época. O autor, contudo,

ressalta que a oposicdo ndo era homogénea e coesa, havendo trés correntes

% Para Maria Ribeiro do Valle (2008), as principais manobras do movimento estudantil durante o regime militar
aconteceram em 1968 e quatro se destacam: a morte de Edson Luis, a Sexta-feira Sangrenta e a Passeata dos
Cem Mil, a guerra da Maria Antonia e, por fim, 0 XXX Congresso da UNE.
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diferenciadas. A primeira era moderada e majoritaria, articulava os moderados do
MDB e outros setores insatisfeitos com os rumos do regime, anteriormente tinham
participado da frente golpista. “Queriam a restruturagcédo da democracia nos moldes
da que existia antes do golpe, e defendiam uma transicdo pacifica, através do
dialogo e da persuaséao” (REIS FILHO, 2014, p.70).

A segunda corrente se exprimia no movimento estudantil que estava na rua e
tinha um carater sindical. “Do ponto de vista politico, era um movimento democratico
radical e preconizava a derrota da ditadura. Mas era uma incognita de dificil
resolucao saber como isso se daria” (REIS FILHO, 2014, p.71). Diferente da terceira,
que imaginava ter respostas claras para o fim do sistema autoritario vigente: as

organizacdes revolucionarias clandestinas.

Controlavam muitas entidades representativas estudantis e apareciam nas
passeatas com propoésitos que ultrapassavam o escopo das mesmas,
ecoando palavras de ordem de enfrentamento armando da ditadura. A
policia politica, e mesmo alguns estudiosos, mais tarde, confundiram o
movimento social estudanti com as organizagbes revolucionarias
clandestinas. Havia ali entrelacamentos e afinidades, sem ddvida, mas as
passeatas eram um movimento democratico e sindical, embora radical,
enquanto a esquerda revoluciondria, constituida por grupos de vanguarda,
ja estava decidida a empreender a luta armada contra o regime,
considerada recurso indispensavel e principal para derruba-lo. De resto, ndo
desejavam apenas se livrar da ditadura, queriam também destruir o sistema
capitalista, abrindo a via para a construcdo de um regime alternativo,
socialista (REIS FILHO, 2014, p.71).

Desde 1965 algumas organizacdes da esquerda revoluciondria tentariam
desfechar agbes armadas. De acordo com Reis Filho (2014, p.72), eram pequenas
acOes promovida por pequenos grupos, mas o ineditismo e o carater simbdlico
surpreendiam a policia politica e provocavam repercussdo midiatica e na sociedade,

“suscitando admiracéao e receio, pela aparéncia de determinacao e eficacia”.

3.2 Esquerda armada: a morte de Carlos Marighella

Instaurado 0 novo sistema politico, a esquerda se estabeleceu em seu
entorno a fim de “derruba-la” ou “derrota-la”. Conforme Marcelo Ridenti (2014, p.32),
havia grupos que procuravam conquistar tal objetivo pela luta armada e os que

procuravam por meios politicos. “Todos propunham a necessidade de opor-se a
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ditadura, independente dos projetos politicos diferenciados que davam base a cada
grupo politico ou movimento, desde os projetos revoluciondrios nacionalistas [...] até
0S que propunham uma revolucéo socialista”.

As varias dissidéncias converteram a esquerda brasileira, em pouco tempo,
em um mosaico de dezenas de pequenas organizacfes politicas, segundo Ridenti.
Apesar de discordaram do carater da revolugdo brasileira, da forma que a luta
revolucionaria deveria assumir e da organizacao politica necessaria para conduzi-la,
havia a unanimidade de fazer frente a ditadura. A maioria, contudo, mesmo que com
diferentes propostas, convergia na necessidade de “derrubar” o regime militar pelas
armas.

Ridenti lembra que, logo depois do golpe, ja comecaram as iniciativas
nacionalistas, comandadas por Leonel Brizola, no exilio no Uruguai, porém
derrotadas em 1967 com a prisdo dos militantes que treinavam para uma eventual
guerrilha na Serra de Capara0, localizada na divisa sudoeste do Espirito Santo com
Minas Gerais. Depois as guerrilhas urbanas tomaram forma, em especial
promovidas pela Acdo Libertadora Nacional (ALN), pela Vanguarda Popular
Revolucionaria (VPR) e por outros pequenos grupos. O Partido Comunista do Brasil
(PCdoB) promoveu a mais conhecida das guerrilhas, a do Araguaia, que foi
derrotada militarmente no comego de 1974. “O governo ndo hesitou em prender,
torturar, matar e exilar seus adversarios, especialmente aqueles ligados a
organizacdes clandestinas armadas ou nao” (RIDENTI, 2014, p.34).

Lider da ALN, Carlos Marighella € um exemplo disso. Defensor de governos
populares desde o Estado Novo, com quatro passagens pela cadeia e tendo
passado por 37 partidos, Marighella foi um dos lideres do Partido Comunista
Brasileiro (PCB), embora ndo fizesse o género do capa-preta comum a direcédo
partidaria, conforme Gaspari (2002, p.244-245). Em 1967, ap0s uma passagem por
Cuba e declarar que o partido ndo queria saber de revolucéo, foi expulso do PCB.
Levou o apoio de cerca de mil comunistas que gravitavam entorno do partido e
assumiu a militancia. O marighelismo, como denomina Gaspari (2002, p.249),
dispunha de nucleos ativos em sete Estados e angariou aproximadamente 70% da
area estudantil do PCB em S&o Paulo.

Com tal apoio, o primeiro marighelismo assumiu o nome de Agrupamento
Comunista de Sao Paulo e depois foi reconhecido por ALN. Defensor das guerrilhas

como uma forma de luta complementar, acreditava que a tatica ndo era inerente a
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cidade e sim ao campo — embora a agdo da ALN tenha sido praticamente toda
urbana —, bem como deveria ser armada. “Passaram da teoria para a pratica em
pouco tempo” (GASPARI, 2002, p.249). Deixou, segundo Gaspari, o pacifismo do
PCB para buscar a vitoria por meio da luta armada, porém pouco atuou fora do
circulo de assaltos e aces terroristas. Para o autor, ele ia a uma armadilha. E assim
foi.

No dia 5 de novembro de 1969, Marighella foi assassinato em S&o Paulo ao
cair em uma emboscada promovida pelo DOPS. O lider guerrilheiro ia se encontrar
com frades que teriam sido obrigados a participar da agcdo que contou com mais de
40 oficiais. Na verséo oficial, ele estaria armado e teria trocado tiros com 0s agentes,
mas, conforme ressalta a revista Veja, Marighela estaria desarmado — o que faz com
gque até hoje haja questionamentos acerca do episédio. Antes de sua morte,
Marighella foi apresentado fotograficamente por meio de um retrato que circulou por
praticamente toda a imprensa (Figura 70, o desenho em vermelho demarca o recorte
da imagem mais utilizado pela imprensa na época). Na imagem, ele aparece de
lado, como se estivesse sido surpreendido pelo fotografo, o que gerou um olhar
desconfiado e uma fisionomia séria com ares de escapatéria. Foi justamente esta
expressdo que foi explorada pela imprensa que, recortando as margens da
fotografia, utilizava apenas o rosto do comunista ao noticiar os atos de “terrorismo”

promovidos pelo seu grupo.

Figura 70: Retrato de Marighella

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 23/10/1968, p.16
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A noticia de sua morte ganhou as manchetes dos principais veiculos
nacionais, porém sendo acompanhada por imagens de seu corpo executado e ndo
de seu retrato recorrente. A primeira pagina do JB que noticiava a queda do lider
guerrilheiro ndo podia ser outra: a morte de Marighella. Entretanto, apesar da morte
do “terrorista” ser a manchete da edicdo daquele dia, a imagem do cadaver do
comunista s6 foi estampada no 3° cliché, jA& que os dois primeiros destinavam a
Unica fotografia de capa ao presidente estadunidense Nixon em sua mesa de
trabalho cercado por telegramas que teria recebido por conta de seu ultimo discurso

(Figura 101) — esta imagem sera retomada no decorrer deste capitulo.

Figura 71: “A batalha perdida”
§ =) L % =
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‘Fotografia: autofié desbdnhéf:id
Fonte: Jornal do Brasil, 05/11/1969, primeira pagina

Assim como aconteceu na cobertura da “Sexta-feira Sangrenta” e de outros
momentos violentos daquele periodo, o jornal ndo poupou seus leitores da
agressividade do momento. A imagem veiculada apresentava o corpo de Mariguella
ainda dentro do veiculo onde fora atingido por tiros de metralhadora, ele permanece
como caiu ao ser alvejado: torto, sem controle corporal, entre 0 banco da frente e 0
traseiro do carro (Figura 71). A fotografia parece ter sido tomada logo depois da
troca de tiros, dando um aspecto ainda mais forte de realidade ao ato e fortalecendo
a ideia de foto-choque ja apresentada neste trabalho. O choque da imagem é

fomentado pelas legendas que descrevem a vida do lider da ALN sendo usurpada a
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partir de uma rajada de metralhadora dirigida a cabeca e ao peito da vitima. Na
pagina interna do JB que tratava do assunto, a abordagem nao foi diferente e
Marighella novamente foi exposto ja sem vida (Figura 72). A diferenca, contudo,
entre as imagens é que na do miolo mostra o corpo ja sendo retirado do carro e a
quantidade de pessoas acompanhando tal agdo. Além disso, a imagem, tomada em
um plano americano, destaca a figura do guerrilheiro e ndo o ambiente onde tudo
aconteceu. Assim, a violéncia do ato continua pujante na fotografia, que mostra
sangue escorrendo da boca do “agitador” — como é tratado no chapéu da imagem —,
sua camisa aberta e uma mancha grande e escura no peito que, provavelmente,

trata das feridas provocadas pelos tiros.

Figura 72: “Fim de um agitador”

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 05/11/1969, p.14

A violéncia da morte de Marighella também foi destaque na edi¢cdo daquele
dia do OESP. O jornal trouxe imagens com destaque ao rosto do comunista morto
ainda onde aconteceu a troca de tiros, porém as imagens foram expostas apenas no
miolo do peridédico. Assim como no primeiro e segundo clichés do JB, a fotografia da
primeira pagina apresentava Nixon e seus telegramas (Figura 101). Diferentemente
do diario carioca, contudo, OESP nao “manchetou” a morte do “terrorista”, fazendo
apenas uma pequena chamada de seu assassinato em meio aos outros assuntos da

edicdo, dando menos importancia ao fato do que o concorrente.
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Ao escolher fotografias mais proximas ao corpo, o diario paulista continua a
evidenciar a agressividade do ato, ja que ao veicular o rosto do terrorista coberto de
sangue com tamanho destaque, acaba por trata-lo ndo s6 como um corpo sem vida,
mas sim como uma vitima passivel de identificacdo (Figuras 73 e 74). As préprias
expressOes faciais registradas evidenciam uma abordagem mais humanizada da
situacdo. O jogo de sombras utilizado pelo fotégrafo, que valoriza o alto contraste ao
explorar claros e escuros, ajuda na conotacdo de drama que circunda a situacao

retratada, valorizando a perspectiva de dor que circunda as fotografias.

Figura 73: “Marighella, morto”

Y\
By " .
Fotografia: Kyoshi Araki
Fonte: O Estado de S. Paulo, 05/11/1969, p.15

Figura 74: “Marighella no carro”

Fotografia: Kyoshi Araki
Fonte: O Estado de S. Paulo, 05/11/1969, p.15
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Todavia, a violenta morte do “terrorista” € amenizada devido ao OESP ter
aberto sua cobertura fotografica com a imagem dos policiais cercando o local da
troca de tiros e ndo do assassinato em si — tal imagem néo sera exposta devido a
falta de qualidade para a sua visualizacdo. Desta forma, afasta-se rapidamente da
estética do horror, voltando a se aproximar da figura do fotojornalista como
testemunha de seu tempo, que meramente registra os fatos ao seu redor e ndo os
interpreta. Algo que ndo poder ser afirmado pelas fotografias seguintes da edicéo,
que trazem explicitamente as expressdes de Marighella ao morrer.

Por sua vez, a Veja (12/11/1969) explorou a estética do horror na sua capa
que tratava da morte do “terrorista”. Em uma montagem com policias militares
paulistas ao fundo, explorando a cor amarela, o corpo do comunista é apresentado
(Figura 75). Novamente Marighella € mostrado com a fisionomia morbida, com olhos
entreabertos, nariz e boca sangrando e sem vida. O corpo ocupa quase metade do
espaco da capa e o amarelo ajuda a destaca-la, proporcionando ainda mais impacto
a sua morte. Vale ressaltar que, ao posicionar os policiais ao fundo, denota-se a
relacdo da categoria com o assassinato. Além disso, os militares foram posicionados
de costas para o corpo do lider da ALN, indicando o menosprezo com a perda da
vida da pessoa em questéao.

COM MARIGHELLA?

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Veja, 12/11/1969, capa
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A edicdo dedicou seis paginas ao tema, que tratou da morte de Marighella as
consequéncias para o movimento ALN. Fotograficamente, a matéria apresentou 10
imagens e um infografico. A reportagem apresenta a imagem do cadaver do lider
comunista, agora sem montagem, logo em sua abertura. A primeira fotografia, e
menor, mostra o cadaver do “terrorista” ainda dentro do carro onde foi assassinato
(Figura 76); a segunda apresenta o corpo sendo retirado pelo Instituto Médico Legal
(IML) (Figura 77) e a terceira, e maior, a sua sepultura em vala comum, com a
presenca do coveiro em destaque (Figura 78). As outras imagens veiculam o
delegado responsavel pela acéo policial e um dos policiais envolvidos. H4, na pagina
seguinte, também um box que mostra a historia de Marighella e, para isto, sédo
postas imagens da sua casa na infancia, da escola onde estudou, do seu boletim e
de uma das suas pris6es. Na sequéncia, além do infogréafico, existe o retrato de uma
jovem que estaria avisando a mae sobre a morte do guerrilheiro, com um largo

sorriso (Figura 79).

Figura 76: “Estratégia para matar o terror”

Fotografia: G
Fonte: Veja, 12/11/1969, p.22
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Figura 77: Corpo de Marighella é retirado do local do assassinato

Fotografia: Makiko Kishi
Fonte: Veja, 12/11/1969, p.22

Figura 78: Cemitério onde o guerrilheiro teria sido enterrado

7 Fotografia Ma fko Kishi
Fonte: Veja, 12/11/1969, p.23
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Figura 79: “A alegre noite da vitéria”

Fotografia: O Estado de S. Paulo
Fonte: Veja, 12/11/1969, p.26

Nas duas primeiras fotografias o local do tiroteio esti presente. Assim como
no JB e OESP, Veja veicula uma imagem do corpo de Marighella ainda dentro do
carro onde foi assassinado. Por ter sido publicada mais de uma semana depois da
emboscada, a revista apresentou a imagem de Marighella sendo retirado do local
pelo IML — fotografias parecidas ja& haviam sido publicadas nos diarios nos
desdobramentos do assassinato. Apesar da presenca dos funcionarios do instituto e
de curiosos, o peridédico optou por veicular uma imagem que destaca o corpo da
vitima com as feridas dos tiros, a roupa rasgada, colocando sua queda como uma
situacdo vexatoria. A falta de requinte se estende a fotografia seguinte que trata do
enterro do guerrilheiro em uma vala comum, sem um funeral ou mesmo pessoas
mais proximas a ele presentes — frise-se que o DOPS fez o enterro de Marighella de
forma secreta. O cemitério visivelmente € simples — pelo setor que se pode observar
na imagem —, com inumeros sepulcros, aparentemente, recém-cobertos somente
com terra e cruzes na cabeceira, sem lapides e construcbes em homenagem aos
mortos. O homem registrado, porém, mesmo estando de costas, parece observar 0
sepulcro como se rendesse uma homenagem — ou mesmo respeito — ao falecido.
Esta fotografia (Figura 78) € também consideravelmente maior do que as anteriores,
possivelmente, por um motivo: atualidade. Afinal, as imagens violentas da morte de
Marighella ja tinham circulado por praticamente toda imprensa e, como a revista é
semanal, precisava apresentar algo mais recente aos seus leitores, como a

simplicidade e isolamento do seu enterro.
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Toda a violéncia apresentada na morte de Marighella, sobretudo ao expor seu
cadaver, pelos veiculos de imprensa, pode ser entendida como menosprezo com a
morte do comunista. Dificilmente uma figura de “boa conduta”, alguém que nao fosse
um subversivo, ndo seria tratado da mesma forma. Em geral, os corpos das vitimas
nao sado expostos com tanto destaque, especialmente mostrando a fisionomia
moribunda, com sangue e o relaxamento do corpo post-mortem. Explorar sua morte
de tal forma pode ser uma maneira de maltratd-lo, humilha-lo, algo que,
provavelmente, ndo fariam com uma figura de outra filiacdo politico-ideoldgica. Pode
ser entendido ainda como um questionamento sobre a continuidade da causa
marighelista. A Veja, por exemplo, pergunta se “O terrorismo morre com Marighella?”
OESP questiona, em uma matéria, se “A morte € o fim do terrorismo?” Neste
sentido, o tratamento jornalistico dado a Marighella®® pode ser entendido como a
forma com que a oposicdo, principalmente a esquerda armada, suas acodes

terroristas e agentes, seria tratada pelo sistema politico da época: seriam arrasados.

3.2.1 Cenas e artefatos de guerra: o “terrorismo brasileiro”

As fotografias jornalisticas sobre as acdes tidas como terroristas ou
subversivas segue a estética do horror, comum a cobertura de guerra, a qual
também foi empregada a cobertura das a¢c6es dos grupos revolucionarios armados
do Brasil. Acerca das acdes da esquerda armada, as imagens dos periodicos nao
apresentam seus agentes, mas as consequéncias dos atos, valorizando, assim, a
destruicdo, a violéncia, o caos. Neste sentido, o fotojornalismo — e o jornalismo, em
si — apresenta apenas um lado desses grupos e, geralmente, ndo remetem aos
motivos que guiam suas atitudes até mesmo pela impossibilidade de noticiar alguns
assuntos devido ao Al-5. Assim, a imagem dos “terroristas”, embora indireta ja que
as personalidades ndo apareciam, também se consolida a partir do contexto de
violéncia, como, por exemplo, ao veicular o “armamento” dos “terroristas”, que vao
de armas improvisadas as profissionais, indo a coquetéis explosivos, facas e facoes,

incluindo livros (Figuras 80 e 81).

80 O Servico de RelagBes Publicas da 6% Regidgo Militar, sediada em Salvador-BA, anunciou no dia 18 de
setembro de 1971, a morte do “terrorista” Carlos Lamarca. Nos dias seguintes, a noticia foi veiculada pela
imprensa brasileira. Contudo, como a ag8o se deu no interior da Bahia, 0s jornais e revistas ndo apresentaram
fotografias do fato e recorreram as imagens de arquivo do ex-capitdo ou as fotografias gerais da localizagdo e do
regimento para ilustrar as reportagens. Assim, a morte de Lamarca ndo foi analisada nesta tese.
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Figura 80: “O servigo de informacéo do Exército expds material apreendido como subversivo em
algumas faculdades do Rio”

O mervico
de Intormacoes
do Exercito oxpos
material apreendlido
como subver-
sivo em algumas
taculdades do Rlo

Gunslo de_ divern G servem pare fabexar Moban
Fobate: v mpretahs ¢ dwenifiads ke e bmmana.

Fotografia:‘ autoria desconhecida
Fonte: Manchete, 04/01/1969, p.18-19

Figura 81: “MR-8 as armas da subversao”

T

Fotografia: AJB e O Globo
Fonte: Manchete, 16/08/1969, p. 24-25
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Entre o material subversivo encontrado nas universidades cariocas (Figura
80), estdo, nas palavras da revista, coquetéis molotov feitos nas mais diversas
garrafas, estilingues rudimentares, fogos de artificio e algumas armas. Contudo, o
gue mais chama atencéo é a imagem do rodapé da pagina da direta que apresenta
‘um improvisado e diversificado balcdo de livraria” da Faculdade Nacional de
Quimica. Alguns titulos chamam atengdo como “O Cristo do povo” e “Paz e terra”,
bem como um livro com a imagem do lider comunista chinés Mao Tse Tung na capa.
A figura 81, por seu lado, mostra a apreensdo realizada em uma célula do
Movimento Revolucionario 8 de Outubro e o grupo detido e as pessoas presas “para
depoimento”. Segundo Manchete, trata-se de um grupo de pessoas heterogéneo,
composto por estudantes, arquitetos e jornalistas. Percebe-se que sao individuos
gque fogem do que se espera da imagem de “subversivos”, sendo jovens
aparentemente tranquilos e que seguem as ordens dos policiais que o0s
acompanham. Assim, a revista “alerta” que qualquer um pode ser um “terrorista” e
mostra a quantidade de armamento que 0s grupos revolucionarios possuem para
seus atentados, reforcando a necessidade do endurecimento do regime para lutar
contra a subversdo. Entretanto, com a veiculacdo de tantas armas e acessorios
bélicos, levanta-se também o questionamento acerca de como, com todas as acdes
de combate ao “terror” promovidas pelo governo, os guerrilheiros conseguiram
tamanho arsenal.

As cenas de violéncia de fato promovidas por grupos de guerrilha, em
especial a urbana, podem ser vistas em alguns momentos da cobertura jornalistica
das décadas de 1960 e 1970. Muitas vezes, entretanto, ndo se atribui fotografias
jornalisticas as a¢Ges aos grupos, possivelmente para que o impacto seja menor no
leitor. No caso do atentado no aeroporto de Recife, em 6 de agosto de 1966, porém,
paginas foram destinadas ao fato. A revista Manchete estampou trés paginas com
10 fotografias, que mostram o jornalista e entdo secretario da Administracdo de
Pernambuco, Edson Regis (Figura 82) e Toméas de Aquino, uma personalidade da
cidade, sendo socorridos — apesar deles ndo terem resistido aos ferimentos.
Veiculou ainda imagens do corpo do almirante Nelson Fernandes e uma fotografia
do coronel Silvio Ferreira, que perderia quatro dedos com a explosédo (Figura 83). As
demais imagens, além de pessoas feridas, apresentavam as reagfes aos ataques
na USAID, na Sudene e mesmo no aeroporto (Figura 84). Fotograficamente, ainda

se veicula, de forma menor e no rodapé da pagina, a imagem de arquivo do
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almirante morto e da passagem de Costa e Silva por Recife. Segundo o0 semanario,
nao fosse uma pane na aeronave que o levaria a Fortaleza, o presidente poderia
estar no rol de vitimas, pois estaria no aeroporto no horario do atentado. Ha ainda o
registro do enterro do jornalista morto (Figura 84). Nas paginas em questdo, varios
elementos violentos estdo presentes, como corpos feridos e mortos, sangue,

confusdo e destruicao, além de militares, civis, engravatados e transeuntes.

Figura 82: “Terror e morte no Recife”
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Fotografia: Alcir Lacerda, Dbmingos Cavalcanti e Clodomir Bezerra
Fonte: Manchete, 06/08/1966, p.6-7
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Este € apenas um dos exemplos da cobertura jornalistica acerca das acbes
“terroristas” do periodo, que, geralmente, ndo se inseriam no noticiario politico.
Conforme Jodo Batista de Abreu (2000), um aspecto a ser considerado ao se tratar
das noticias acerca da luta armada no Brasil é a localizacdo da matéria na pagina,
pois sdo propositalmente publicadas nas sec¢des policiais, sendo equiparadas as
informagdes sobre a criminalidade comum. Desta forma, a percepg¢éo do leitor ficava
comprometida em relacdo a analise das acdes na conjuntura da época, aparentando
serem atos criminosos isolados. Gaspari (2002, p.250) complementa que o proprio
aparelho de seguranca do governo nao percebeu a motivacdo ideoldgica dos
assaltos. “Isso se devia a uma astucia dos militantes, que agiam sem palavras de
ordem, procurando assemelhar-se aos marginais”.

Abreu também reforca que o uso pela imprensa do termo subversivo era uma
estratégia dos “revolucionarios de 64” para tipificar os inimigos do novo governo,
visando desqualifica-los. Lembra também que, segundo o jornalista Alberto Dines,
editor-geral & época do JB, “a partir do Al5 o governo recomendou aos principais
jornais que classificassem de terrorismo todas as acfes armadas praticadas por
guerrilheiros” (ABREU, 2000, p.25).

3.3 Oposicdao institucionalizada: nem tudo pode ser discutido pela fotografia

Embora pare¢a que todos os contrarios ao governo vigente estivessem
alinhados a luta armada, havia os que combatiam o sistema politico vigente por vias
institucionais. O Ato Institucional n® 2 (Al-2), por sua vez, sacramentou a OpOoSiGao
institucionalizada durante o regime militar, em 27 de outubro de 1965. Nele o
presidente tinha liberdade para governar por decreto, fechar o Congresso,
suspender direitos politicos e cassar mandatos, bem como determinava as elei¢coes
indiretas para a Presidéncia da Republica. “O regime passou a ganhar contornos
ditatoriais mais nitidos, frustrando a expectativa de politicos civis que apoiaram o
golpe mas esperavam que os militares logo voltassem aos quartéis” (RIDENTI, 2014,
p.35). Castello Branco implantou as novas diretrizes motivado pelo resultado das
eleicdes daquele ano, que apontava o fortalecimento de uma oposicado até entédo
moderada. No pleito, a aliangca entre PSD e PTB, segundo Ridenti (2014),

conquistou os dois estados mais importantes da federacdo naquela eleicao,
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Guanabara e Minas Gerais. Para o autor, a vitéria foi vista pelo governo federal e
pelas Forcas Armadas como uma ameaca a continuidade da nova ordem, ja que o
ato institucional anterior manteve a Constituicdo de 1946 e parcialmente o calendario
eleitoral, embora fortalecesse o poder central e contivesse medidas de perseguicao
aos “subversivos”.

O AI-2 ainda extinguiu os partidos politicos e 0o Ato Complementar n° 4
instituiu o bipartidarismo, tido como a solugdo para “garantir ao governo maioria
estavel no Congresso Nacional” (RIDENTI, 2014, p.35). Surgem, entao, o partido do
governo Aliangca Renovadora Nacional (Arena) e o Movimento Democratico
Brasileiro (MDB), tido como o0 representante da oposi¢cdo considerada, em sua
maioria, moderada e construtiva. Consolidado, o bipartidarismo continuou em vigor
por 14 anos.

Para Lilia Schwarcz e Helouisa Starling (2015, p.458), “o partido do governo
reunia a fina flor do conservadorismo, filiou praticamente toda a UDN, boa parcela
do PSD e uma estreita fatia do PTB”, sendo incapaz de atuar como partido e
formular alternativas politicas, pois sua postura era de subserviéncia ao Executivo.
‘A Arena passou para a histéria como partido do ‘sim senhor, e os militares
esperavam que o MDB fosse décil o suficiente para atuar como o partido do ‘sim”,
afirmam as autoras (SCHWARCZ; STARLING, 2015, p.458). Quando se consolidou
como forca politica de oposicao real, entre 1966 e 1970, a oposicdo emedebista era
consentida, ndo sendo confidvel para os combatentes do regime militar. A solucao
para o partido era se dissolver ou continuar funcionando apesar das cassacoes e da
suspensao de direitos politicos, de acordo com Schwarcz e Starling. Decidiram ir em
frente, assumindo o0s riscos de se posicionar como 0oposicdo com 0 consenso de
retornar a democracia ao pais. “Entre 1967 e 1968, parlamentares do MDB
participaram de protestos, passeatas e greves; subiram a tribuna para denunciar o
arbitrio, a perda de direitos, 0 processo de desnacionalizagdo”, acentuam Schwarcz
e Starling (2015, p.458). Tal atitude foi penalizada com 60 cassac¢fes na implantacao
do Al-5, assim a bancada foi diminuida de 139 para 89 deputados.

Antes do Al-5, contudo, setores que antes apoiaram 0 golpe se deslocaram
para a oposi¢cdo. Exemplo é Carlos Lacerda. Junto a Juscelino Kubitschek — que
estava sob investigacdo em varios inquéritos militares abertos pelo governo militar —
e Joao Goulart — exilado no Uruguai —, ele langcou um manifesto que abria canais de

participacdo da sociedade em comicios, reunides publicas e manifestacbes de rua
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com a proposta de restaurar o poder civil, anistia, pluripartidarismo, direito de greve,
constituinte, eleicdes diretas em busca de “derrotar a ditadura no voto”
(SCHWARCZ; STARLING, 2015, p.455).
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a Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Manchete, 1°/10/1966, p.16-17
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A Manchete, na edigdo de 1° de outubro de 1966, no titulo da reportagem
sobre o principio do manifesto, ja aponta a unido de politicos sem uma filiacao
partidaria clara, noticiando “A Frente Ampla dos contrarios”. Para a fotografia de
abertura da matéria (Figura 85), foi utilizada uma imagem que havia sido tomada
cinco anos antes, no dia 31 de janeiro de 1961, momento da posse de Jodo Goulart
como vice-presidente. Sangrada em duas paginas, como era padrdo no semanario,
a fotografia apresenta Juscelino com a faixa que simboliza o cargo executivo
maximo do Brasil ao lado de Janio Quadros, que, ao estar com a mao levantada e
no ponto de ouro da imagem, mostra-se com mais destaque do que o governante,
afinal momentos depois tomaria posse como presidente.

Neste sentido, a narrativa visual corrobora o0 questionamento textual:
“Conseguirao unir-se os lideres politicos que se encontram no ostracismo?”. Afinal,

ao unir os trés mandatarios, a fotografia coloca em foco dois ex-presidentes que
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geraram instabilidade politica nos anos 1960. As incertezas do periodo sao
representadas pelos Ultimos presidentes civis j& que a figura do militarismo esta no
canto esquerdo da imagem, separado, distante, evidenciando o afastamento entre
eles. Soma-se ainda a expressao facial dos retratados, uma vez que o soldado
aparenta seriedade, enquanto os politicos estdo felizes e sorridentes, como se
comemorassem estar no poder e a posicéo lhes desse tranquilidade. Vale destacar
que a fotografia foi tomada em contra-plongée, o que conota a superioridade dessas
personalidades, mesmo em relacdo ao militar que, além de estar no canto, mostra-
se abaixo dos politicos em posicédo e em tamanho.

Ressalte-se ainda que a figura de Carlos Lacerda, considerado lider da Frente
Ampla, ndo estd na imagem de abertura — até porque ndo ha motivo para a sua
presenca na fotografia da posse em questdo —, o0 que pode ser entendido como o
distanciamento dele do projeto, a0 menos como condutor da iniciativa, na visdo
construida pela Manchete. Como a edicdo da revista recorreu a imagens antigas, a
equipe poderia ter selecionado algum com o ex-governador da Guanabara. Lacerda
€ publicado apenas em uma fotografia menor ao lado de Janio (Figura 86),
mostrando que intencionalmente a revista valoriza sua auséncia e a presenca de JK
e Jango. O texto lhe atribui os méritos da criacdo do documento, contudo,
visualmente, o lider do movimento é publicado apenas em uma fotografia menor, no
rodapé e na pagina esquerda. Lacerda aparece lateralmente, assim a atencéo fica
em Janio que esta registrado de forma frontal e como sujeito ativo na acdo uma vez
que, aparentemente, ao cumprimentar o colega age como se o contivesse. No
entanto, € perceptivel que ndo se trata de um confronto, pois a expressao facial dos
dois é calma, até mesmo com um esboco de sorriso. Tal fotografia € um elemento a
mais na interpretacdo de afastamento de Lacerda da posicdo de lideranca da
iniciativa, que pode ser aproximada de Jango e JK por serem ex-presidentes que
remetem ao contexto anterior a 1964.

Manchete, por sua postura historica, coloca JK no comando, afinal o ex-
presidente estd nas duas maiores fotografias no topo da pagina, ora com Brizola ora
com Janio. Em ambas esta sentado no sofa como se recebesse a convidados, pois
parece ser o mesmo acento e pelo ambiente descontraido em que encontrava, de
conversa com o primeiro e fumo com o segundo. Com Brizola, JK est4 a vontade no
soféa enquanto o politico estd sentado na ponta do movel e olha para o chdo no

momento. Por sua vez, Juscelino o encara como se esperasse a sua resposta. Na
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outra, Janio, gentilmente, acende 0 seu cigarro como Se servisse ao outro ex-
governante. Neste sentido, as duas imagens colaboram para que a figura de JK seja
entendida como protagonista da Frente Ampla, pois talvez, para a revista, ele fosse

a pessoa ideal para conduzir a iniciativa (Figura 86).

Figura 86: Ideia surgiu enquanto Lacerda depunha para uma comisséo parlamentar
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Manchete, 1°/10/1966, p.18-19

Kubitschek é apontado pela revista, entdo, como lider da iniciativa da Frente
Ampla, acompanhado, na visao de Manchete, por Janio Quadros e Leonel Brizola. O
ex-presidente aparece desde a fotografia da cobertura da reportagem sobre o tema,
seguido por duas exposicdes, bem como ocorreu com o politico sul-rio-grandense.
As imagens dos dois sao publicadas novamente na pdagina seguinte, agora
acompanhados pelo marechal Henrique Teixeira Lott. Nos textos, remete-se a
situacdes do passado entre eles e como estavam naquela época. Com Janio, o
altimo encontro foi antes da eleicdo de 1960 e a sua ja esperada eleicdo, na qual
derrotou o militar em uma campanha cordial e amistosa, segundo a publicacéo. Por
sua vez, ao lado de Brizola, ressalta-se que Lott s6 ndo era o governador da
Guanabara porque sua candidatura nao foi deferida por ndo ser aquele Estado o seu
domicilio eleitoral. No final do texto, a revista volta a mencionar a participacdo de



164

Lacerda na iniciativa e aponta o posicionamento de Lott sobre o fato: “Quer dizer
que desta vez vamos cacar lado a lado com o ledo. Va la. O importante € ficar de
6lho para que éle ndo nos coma”. A composicao fotografica talvez queira, inclusive,
recordar que os politicos civis envolvidos com o projeto ja foram proximos aos
militares. Além disso, € possivel pensar que a veiculacdo de personalidades civis,
inclusive de Janio que néo faz parte da Frente Ampla, faz os leitores se lembrarem
da instabilidade politica dos anos anteriores promovida pela politica civil, que, em
tese, teria levado a imposicéao do governo militar.

Fotograficamente, Lacerda continua ausente (Figura 87). J& Janio, nesta
lauda, é apresentado com seriedade ao lado do marechal, com bragos cruzados,
olhar ao longe, e no contra-plongée, atribuindo-lhe aspectos de superioridade junto
aos politicos. Por sua vez, Brizola e Lott aparecem sentados, lado a lado, trocando
um olhar de cumplicidade de com ares de tranquilidade, em um angulo linear que
pretende conotar igualdade a eles. Entretanto, nem Brizola e tampouco Janio
tomariam a dianteira do movimento, mas a iniciativa, como sugere a cobertura
fotografica, conseguiria liderancas politicas pré-1964. A Frente conseguiu agrupar
quase todas as correntes politicas atuantes no periodo democratico, inclusive os
comunistas, conforme Schwarcz e Starling (2015). Houve, de fato, duas excecoes:
Leonel Brizola — exilado no Uruguai — e Miguel Araes — principal governador
nordestino, preso pela ditadura e exilado na Argélia. Ambos se recusaram a
encontrar com Lacerda. Segundo Schwarcz e Starling (2015, p.455), se o objetivo
era selecionar um candidato a Presidéncia, o principal beneficiario era Lacerda, ja
que Jango estava exilado e JK teve seu mandato cassado e direitos politicos
suspensos por 10 anos.

Quem conduziria, posteriormente, o movimento foi Lacerda, JK e Joao
Goulart. Jango estava no material fotojornalistico, elaborado pela Manchete, que
antecipava a elaboracdo do manifesto. O presidente que tinha perdido o posto para
os militares é publicado na segunda e terceira paginas da reportagem fotografica
(Figuras 86 e 87). Na primeira, estava ao lado de Brizola, sorridente e em um
cumprimento cordial e animado entre eles. Na segunda insercéo, ironicamente, o
politico esta ladeado pelo seu dispositivo militar no periodo em que foi presidente,
gue contava com o apoio de Osvino Ferreira Alves, no | Exército; Amaury Kruel, no
II; Jair Dantas, no lll; e Albino Silva, na Casa Militar. Na imagem, nenhum dos

retratados interage, sequer se observam, demonstrando, possivelmente, a relacéo
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conflituosa e de desunido entre eles ainda durante o governo janguista.
Textualmente, ressalta-se que, naquele momento, todos os fotografados estavam
cassados ou reformados e que Carlos Lacerda teria escrito de forma excelente a
primeira parte do manifesto, mas o segundo trecho seria alvo de restricdo dos
envolvidos para se tornar um texto com mais objetividade e projecdo a longo prazo.

Ha também a mencado a publicacdo da redacéo final do documento sairia antes da
eleicdo de Costa e Silva.

Figura 87: Manifesto seria divulgado antesda eleicdo de Costa e Silva
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Manchete, 1°/10/1966, p.21

Conforme Sérgio Lamarao (2017), a Frente Ampla foi finalmente langada em
28 de outubro de 1966, por meio de um manifesto dirigido ao povo brasileiro e
publicado na integra no jornal carioca Tribuna da Imprensa, de propriedade de
Lacerda. Como uma conjuntura politica bastante tumultuado, o texto foi assinado
sob a responsabilidade exclusiva do ex-governador da Guanabara, pois Kubitschek
e Goulart se recusaram a assina-lo. O documento discutia quatro questdes centrais:
a redemocratizacdo do pais pelas elei¢cdes livres e diretas, a reforma partidaria e
institucional, a retomada do desenvolvimento econémico e a adocédo de uma politica

externa soberana. “Apesar de n&o ter sido firmado pelos dois ex-presidentes, o
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manifesto confirmava amplamente as negocia¢cdes entabuladas anteriormente entre
eles e Lacerda” (LAMARAO, 2017). Assim, em uma viagem a Lisboa, acompanhado
por Renato Archer, que ja tinha intermediado algumas conversas entre os dois
politicos, Lacerda se encontrou com o ex-presidente JK. Juntos, em 19 de novembro
de 1966, emitiram uma nota conjunta, a Declaracdo de Lisboa. Nela afirmavam ter
colocado de lado suas divergéncias passadas e estarem dispostos a trabalhar juntos
em uma ampla frente de oposi¢cado ao governo militar.

Formalizada a alianca entre Lacerda e Kubitschek, Lamardo (2017) afirma
que faltava para o0 sucesso da causa a obtencdo de um compromisso efetivo de
Goulart, pois o movimento ndo ganharia amplitude sem a inclusdo da componente
popular representada pelo trabalhismo (PTB) e pelos sindicatos, liderados pelo
presidente deposto. Apesar de inUmeros contratempos no desenrolar da iniciativa,
0s contatos com Jodo Goulart, intermediados pelo deputado Osvaldo Lima Filho, do
antigo PTB, mostravam bons resultados. Para o autor, o “ex-presidente aconselhara
seus seguidores a integrarem a frente, que, segundo seu ponto de vista, era a Unica
alternativa valida naquele momento”. Apds uma viagem do ex-governador da
Guanabara a Montevidéu, os dois firmaram uma nota conjunta caracterizando a
Frente Ampla como uma ferramenta capaz de atender “ao anseio popular pela
restauracdo das liberdades publicas e individuais, pela participacdo de todos os
brasileiros na formacdo dos 6rgdos de poder e na definicdo dos principios
constitucionais que regerao a vida nacional” (LAMARAO, 2017).

Com Jango, as condi¢cBes para promover dois grandes comicios populares
estavam conquistadas. Segundo Lamarao (2017), em dezembro de 1967, ocorreu o
primeiro comicio, na cidade de Santo André, no ABC paulista, e o segundo comicio
foi em Maringa, no norte do Parand, no inicio de abril de 1968. O autor, contudo,
destaca que a conjuntura nacional em 1968 era de grande tens&do, motivada pela
repercussao da morte do estudante Edson Luis Lima Souto, que tinha sido alvejado
por policiais no restaurante do Calabougo, no Rio de Janeiro. “Sua morte
desencadeou uma onda de protestos estudantis em todo o pais, que conseguiu
mobilizar parte da opinido publica contra o regime militar” (LAMARAO, 2017). Assim,
no dia 5 de abril de 1968, pela Portaria n° 177 do Ministério da Justica, Gama e Silva
proibiu todas as atividades da Frente Ampla (manifestacdes, reunifes, comicios,
passeatas) e ordenou a Policia Federal que detivesse aqueles que violassem a

proibicdo. Na sequéncia, com a implantacdo do Al-5, entre muitos outros casos, 0s
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direitos politicos de Carlos Lacerda e do secretério-geral da extinta Frente Ampla,
Renato Archer, foram cassados.

Setores das classes médias, que antes apoiaram a tomada do poder, neste
momento, também se demonstravam contrarios ao progressivo fechamento politico,
associado a recessdo econOmica entre 1964 e 1968. “Essa situagdo, somada as
dendncias de desrespeito aos direitos humanos de oposicionistas presos, levou a
maior parte da Igreja Catodlica a retirar seu apoio ao regime, passando a constituir,
nos anos seguintes, um dos principais focos de oposicao” (RIDENTI, 2014, p.35). A
instituicdo, contudo, manteve o didlogo com as autoridades. No decorrer dos anos, a
Ordem dos Advogados do Brasil (OAB) e a Associagao Brasileira de Imprensa (ABI)

defenderam posi¢cdes variadas entre a colaboracao e a resisténcia.

A ambiguidade explica-se, em parte, porque a modernizacdo exigia
profissionais capacitados, muitos deles de oposic¢ao. A industria cultural, por
exemplo, amadureceu sob uma ditadura que de um lado incentivava a
cultura e de outro a censurava seletivamente. Alguns professores
incbmodos eram afastados, mas a pesquisa e a tecnologia foram
financiadas até o meio universitario mais avesso ao regime (RIDENTI, 2014,
p.40).

Outros movimentos sociais, na segunda metade dos anos 1970, buscavam
expressao na cena politica, manifestando a insatisfacdo e o desejo de participacao
de organizacdes de bairro, favela, donas de casa, negros, maes e mulheres.
Articulado com as comunidades eclesiais catdlicas, aparece o “novo sindicalismo”.
Neste sentido, conforme Ridenti (2014, p.40), o movimento estudantil — rearticulado
em 1979, depois de extinto 10 anos antes — passa a ser coadjuvante no cenario
politico de oposicao que vai a ser protagonizado pelas greves operarias, a partir de
1978. “A crise do milagre econdmico, o arrocho salarial, a crescente concentracao
de riquezas, a insatisfacdo com as medidas repressivas, as mudancas na conjuntura
politica, entre outros fatores, levaram a politizagdo de parte da classe trabalhadora”
(RIDENTI, 2014, p.41).

3.3.1 A saga néo fotografada de Ulysses Guimaréaes, o anticandidato

Possivelmente o movimento mais marcante da oposic¢éo institucionalizada foi
a candidatura do deputado federal emedebista Ulysses Guimaraes a Presidéncia da
Republica em 1973. Ao lancar-se candidato contra Geisel, o presidente do MDB se

tornou um simbolo nacional de resisténcia ao regime militar, segundo Dulce Pandolfi
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(2017). Para a autora, Guimardes sabia que a disputa no Colégio Eleitoral era um
jogo de cartas marcadas, cujo placar estava previamente decidido. “Mas sua
pretensdo era, através de uma campanha simbdlica, percorrer o territdrio nacional
para denunciar os crimes da ditadura. Por isso, declarou-se o ‘anticandidato™, frisa
Pandolfi (2017, s./p.).

Tendo como vice o jornalista Alexandre José Barbosa Lima Sobrinho, Ulysses
Guimardes foi indicado candidato a Presidéncia da Republica na Convencao
Nacional do MDB realizada no dia 22 de setembro de 1973. Em seu discurso,
publicado integralmente pelo Jornal do Brasil, Guimaraes afirmava que “O paradoxo
€ 0 signo da presente sucessdo presidencial. Na situacdo, 0 anunciado como
candidato, em verdade é o presidente; ndo aguarda a eleicdo e sim a posse”
(GUIMARAES, 1973, p.14, 1° caderno). Ele destacou que mesmo na oposi¢io n&o

haveria candidato, pois ndo poderia existir candidato a lugar ja ocupado.

A inviabilidade da candidatura oposicionista testemunhara perante a Nacao
e perante 0 mundo que o sistema ndo € democratico, de vez que tanto dure
este, a atual situacdo sempre sera Governo, perenidade impossivel quando
o poder é consentido pelo escrutinio direito, universal e secreto, em que a
alternativa de Partidos é a regra, consoante ocorre nos paises civilizados
(GUIMARAES, 1973, p.14, 1° caderno).

Assim, Guimaraes (1973, p.14, 1° caderno) logo se langou ndo como
candidato, mas como anticandidato. Objetivava denunciar a anti-eleicdo, imposta
pela anti-constituicdo abrigada pelo Al-5, tornando ‘“inaudiveis as vozes
discordantes, porque ensurdece a Nacdo pela censura a imprensa, ao radio e a
televiséo, ao teatro e ao cinema”.

Conforme Pandolfi (2017, s./p.), “adotando o lema ‘navegar € preciso, viver
nao € preciso’, o anticandidato, em caravana, percorreu o pais de norte a sul.
Durante a campanha, criava fatos politicos e conseguia espag¢o na midia”. Contudo,
embora tenha conquistado espago nos periodicos estudados, a predominancia das
noticias era textual e ndo fotografica. Na edicdo de 23 de setembro de 1973, o JB,
por exemplo, além de dedicar uma péagina inteira ao discurso de Guimaraes e outra
para o de Barbosa Lima Sobrinho, destinou um topo de pagina a noticia da
homologacdo da candidatura oposicionista. Foram trés paginas sem nenhuma
fotografia, algo incomum as edi¢cdes do diario. A Unica imagem sobre o assunto

naquele dia ocupa, por seu lado, a manchete da edi¢do (Figura 88).
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Figura 88: “Convengéo do MDB homologa nomes de Ulisses e Barbosa”
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Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 23/09/1973, primeira pagina

A fotografia apresenta Ulysses Guimaréaes lendo o discurso daquele dia, com
correligionarios, que se mostram atentos a fala do candidato. A expressao facial
corrobora a ideia de que se trata de um discurso forte, assim como a disposi¢céo da
mao. A postura do politico evidencia como deveria se portar no pleito que estava por
vir. A folha na mado do candidato demarcada pela leitura do discurso previamente
escrito, mostrando que se trata de uma acdo estratégica da oposicdo e nao
improvisada ou impulsiva. Fomentam-se assim 0s aspectos de seriedade e
organizacdo que deveriam envolver o ato e de um relativo apoio. Embora seja
sabido que Ulysses nao aceitou rapidamente a ideia da campanha anticandidatura.

Naquele mesmo dia, a edicdo de O Estado de S. Paulo também veicula uma
imagem da convencao do MBD (Figura 89) e apresenta outra no interior da edi¢ao,
acompanhando o texto da noticia. A fotografia € muito parecida com a do JB, mas
apresenta um retrato isolado do politico, eliminando do enquadramento 0s seus
correligionarios e o papel em que sua fala estava escrita. Desta forma, € como se 0
oposicionista estivesse sozinho no pleito e na candidatura a Presidéncia. Contudo, a
postura de Guimardes fomenta a ideia de forca do politico e do ato em si, por conta
da expressao do politico. Outros dois pontos da imagem merecem destaque: a mao
indicando a frente e o olhar direcionado para baixo. Se a posicdo da méao do
candidato indica para o futuro, € como se a sua visdo ndo a acompanhasse, ja que
observa para baixo. Sabe-se, pela imagem anterior, que ele Ié seu discurso, mas na
fotografia em questdo a auséncia do olhar do personagem retratado ndo gera uma

conexdo com o leitor, deixando a expressao facial menos intensa.
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Figura 89: “Ulisses Guimaraes deqlaragjse o anticandidato, da antieleiga"_o”

Fotdgrafia: Telefoto Estado/ Ricardo Penna
Fonte: O Estado de S. Paulo, 23/09/1973, primeira pagina

Segundo Sousa (2002, p.97), a expresséo facial € muito importante no retrato
porque é uma das primeiras formas de comunica¢do humana. Para o autor, o retrato
fotojornalistico existe, sobretudo, porque os leitores gostam de saber como séo as
pessoas que aparecem nas historias. “A dificil tarefa do fotojornalista ao retratar
alguém consiste em procurar ndo apenas mostrar a faceta fisica exterior da pessoa
ou do grupo em causa mas também em evidenciar um tragco de sua personalidade”,
explana Sousa (2002, p.97).

Nilton Hernandes classifica o retrato como uma fotografia de registro e seriam
as imagens fotograficas mais comuns encontradas na midia impressa, sendo as que
mais se aproximam do mero papel “ancorador” da fotografia nos textos: “serve para
mostrar o deputado de quem se fala na parte escrita da matéria ou o jogador que fez
determinado gol, ou ainda como ficou o carro destruido em um acidente”
(HERNANDES, 2006, p.218). Para o autor, € utilizado para “decorar’ a pagina,
buscar o olhar do leitor, tendo valor na estratégia de fazer crer na objetividade da
informacéao por ser de facil decodificagdo. Desta forma, muitas vezes, essas imagens
deslizam de um valor informativo para um de ilustrag&o.

De acordo com Dulcilia Buitoni (2011, p.95), o retrato de personagens em
matérias jornalisticas exerce, geralmente, a funcdo de ilustragdo ou mesmo de
gancho, atraindo para o material disponivel nas paginas internas. No entanto, a
autora reforca que existem ainda os retratos que expressam o0 potencial criativo do

fotografo, particularmente, para capturar tracos da personalidade enfocada. Estes
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sdo denominados por Buitoni (2011) de retratos “psicologicos”. Na concepg¢ao da
autora ha ainda os “contextualizados”, feitos em planos maiores, que trazem
detalhes da vida ou da profissdo da pessoa.

Sousa (2002) defende a divisdo entre retratos ambientais e ndo-ambientais.
Este ultimo tem a categoria mug shot que se prolifera pela imprensa e corresponde a
pequenas fotografias do rosto e dos ombros da pessoa. Neste caso, segundo o
autor, a ideia pode ser vedetizar determinados personagens, realcando um traco da
personalidade que esteja estampada facialmente para ndo ser apenas uma
fotografia de uma pessoa sorridente. JA4 o0s retratos ambientais apresentam a
personalidade por meio de objetos e o meio que rodeiam a pessoa. Tal
diferenciacdo pode ser percebida nos retratos de Guimaraes nas primeiras paginas
dos jornais citados.

A cobertura fotogréafica acerca da anticandidatura do MDB é feita basicamente
de retratos. Para fundamentar este debate, este estudo se apoia nas imagens
publicadas na revista Veja, pois se tratam de imagens mais expressivas do que
registros com preocupacdes somente ilustrativas como acontece majoritariamente
na cobertura dos outros veiculos de imprensa. De setembro de 1973 a janeiro de
1974, os periodicos estudados, por exemplo, veicularam cerca de cinco imagens dos
envolvidos na anticandidatura daquele pleito eleitoral. A revista, assim como os dois
jornais diarios apresentados anteriormente, publica um retrato de Guimardes no
momento do seu discurso na convencdo do partido, composto pela expresséao facial
de oratéria e pelos papéis de apoio a sua fala. A fotografia de abertura da matéria €,
porém, do deputado sendo cumprimentado por um homem pelas suas costas
(Figura 90). A imagem mostra o candidato impassivel ao cumprimento, talvez pela
surpresa da abordagem pouco convencional — ndo sendo pela frente do emedebista.
Sua feicdo traz os olhos do presidenciavel de forma semicerrada, como se nao
fixasse o olhar ao homem e tampouco lhe desse atencdo. A pouca importancia do
cumprimento também é perceptivel pela auséncia de expressbes labiais em

Guimaraes, que nao esboca um sorriso e nem mesmo gestos de fala.
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Figura 90: “Uma necessidade nacional”

Fografia: Luis Humberto
Fonte: Veja, 26/09/1973, p.22

Algo que chama atencao na fotografia € o apoio representado pelo aperto de
mao recebido pelo deputado, entretanto o cumprimento, visivelmente, ndo se
encaixa adequadamente e ndo parece firme. Assim, além da falta de animo de
Guimaraes, é como se a ajuda recebida ndo fosse fundamentada. A ideia de falta de
adesdo a anticandidatura é fomentada pela figura irreconhecivel que estende a méao
ao politico, pois mostra que o apoio recebido ndo poderia ser claro e direto, mas sim
pelas sombras, conotando que quem fosse contra a eleicdo de Geisel ndo tinha a
liberdade de manifestacdo de seu posicionamento. Assim, a fotografia se torna
emblematica justamente por valorizar o aspecto de que a candidatura de Guimarédes
ja era perdida, que a animacgéo acerca do ato era infundada pela ja certa eleicdo do
militar gaucho.

A falta de animo com a situacdo é mostrada pela terceira fotografia da pagina,
que veicula a imagem de um garoto deitado no chdo durante o discurso,
aparentemente, de Barbosa Lima Neto na convencdo emedebista (Figura 91). E
justamente esta fotografia que foi publicada nas paginas internas do OESP por
ocasido do lancamento da campanha. Ademais do inusitado, uma crianca em um
evento como uma convencao partidaria pode demostrar tanto a banalidade do ato
como o fato de estar aberto e receptivo a todos, assim como afirma a legenda da
imagem. Outro texto importante da pégina e para compreensdo da construcédo
significativa das imagens é o titulo: “Uma necessidade nacional’. Sem verbo, o

enunciado néo alude a acdo, mas enfatiza a conveniéncia tanto da anticandidatura
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como da oposi¢do se organizar e demarcar os empecilhos para a pratica politica
democratica do pais.

Figura 91: “Uma convengéo aberta a todos”

Fotogr_éfié: aﬂtoria desconhecida
Fonte: Veja, 26/09/1973, p.23

Retomando os retratos de Ulysses Guimardes, a edicdo de 14 de novembro
de 1973, veicula uma fotografia do deputado com a mao na garganta, como se
tivesse incomodado com algo no local (Figura 92). Apesar de estar em meio a
caravana, visitando Belo Horizonte, o retrato apresenta apenas o anticandidato e
nao faz nenhuma referéncia a capital mineira e mesmo aos lugares onde passou. A
alusdo provocada pela legenda é outra: “Guimaraes: de porta em porta, como um
grego”. Neste sentido, tanto a fotografia como o texto conotam a ideia de que o
presidenciavel falava e ndo era ouvido, por este motivo sua garganta estaria
esgotada e precisando do apoio de sua mao. Novamente, a expressao facial nédo
oferece demonstragdes intensas de sentimentos, a ndo ser a de cansago. A principal
referéncia da imagem é com as campanhas eleitorais da Grécia antiga. De acordo
com a matéria textual, Guimarades afirmou: “Estamos fazendo uma campanha
imitando a democracia grega. Naquela época, ndo havia meios de comunicacao de

massa. Os candidatos saiam de porta em porta, chamando o povo para as ruas. E o



174

nosso caso”. A referéncia se da porque, naguele momento, estava tramitando pelo
Tribunal Superior Eleitoral (TSE) o reconhecimento do direito do partido ao uso
gratuito do radio e da televisdo em sua campanha. Contudo, o MDB ja esperava

uma resposta negativa a solicitacao.

Figura 92: “Sem banda”

3

Fotografia: Sergio Sade
Fonte: Veja, 14/11/1973 p.20

Na edicdo do dia 28 de novembro, a Veja trata a deliberacéo do TSE, a partir
do titulo da matéria, como “uma derrota confortavel”. O tribunal entendeu que em
elei¢cdes indiretas ndo se aplicava a obrigatoriedade do horéario gratuito nos meios de
comunicacdo, assim a anticampanha foi impedida de utilizar o radio e a televisao
gratuitamente. A legenda do novo retrato, “Guimardes: vencido mas nao
convencido”, é o tom da reportagem textual sobre a deciséo, pois, embora a derrota
fosse esperada, ela néao teria convencido o MDB. Na imagem que acompanha a
matéria (Figura 93), o retrato de Guimardes o traz como uma careta com ares de
descaso, que pode ser entendido em relacdo a deliberacdo. Contudo, os olhos
semicerrados e a boca lembrando a forma do bico de um pato podem levar a uma
depreciagéo do préprio emedebista e ndo em relagédo a decisdo devido a careta que
compde — como ja foi discutido neste trabalho no item sobre fotografias que

registram pessoas de autoridade em posi¢Oes vexatorias.



175

Figura 93: “Uma derrota confortavel”

Uma derrota confortavel

Fotografia: Luis Humberto
Fonte: Veja, 28/11/1973

Novamente Guimarées é retratado “pelas costas” (Figura 93). E perceptivel
que o fotografo, Luiz Humberto, esta posicionado atrds do anticandidato e espera
gue ele olhe para alguém para registra-lo. A nocédo de nao fotografa-lo pela frente,
valorizando o lado incomum, pode conotar tanto o fato de ele ser a oposicdo ao
estabelecido como também certo menosprezo pela sua figura. De qualquer forma,
na pratica fotojornalistica a imagem de costas é um elemento que tira o leitor da sua
zona de conforto, uma vez que ndo € uma abordagem comum aos retratos
jornalisticos. No caso de Guimaraes, porém, € um enfoque que volta a acontecer na
Veja.

Antes, porém, mais um retrato ainda merece atencdo, o veiculado pelo
semanario no dia 16 de janeiro de 1974, um dia apds a eleigcdo no Colégio Eleitoral,
na qual, conforme o previsto, a chapa governista, composta pelos generais Geisel e
Adalberto Pereira dos Santos, saiu vitoriosa. Além de estar no rodapé da pagina,
area menos nobre da lauda, e a esquerda, o lado menos valorizado também dentro
dos parametros do planejamento visual no jornalismo, mais uma vez Guimaraes é
apresentado com uma careta — embora diferente das demais ja que se trata de um
retrato ambientado, que alinha a informacdo do local com a expressdo do
fotografado (Figura 94). O novo trejeito facial do deputado o apresenta de boca

aberta e tombado na poltrona, porém ele estaria em uma situacao oficial, visto que
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esta ladeado pelo candidato a vice-presidente e por varios homens ao fundo. A
seriedade da situagdo é corroborada pela expressdo de Barbosa e pelos bragos
cruzados ostentados pelas pessoas que estdo atras da chapa oposicionista, que
dao, inclusive, uma dureza para a imagem, que é quebrada pela posicao insélita de

Guimaraes, unico a, supostamente, nao respeitar a etiqueta do momento.

Figura 94: “A antiderrota”

Fotografia: Celio Apolinario
Fonte: Veja, 16/01/1974, p.20

Diferentemente dos retratos tradicionais do jornalismo, a Veja, no periodo da
anticampanha, de setembro de 1973 a janeiro de 1974, tratou a figura de Ulysses
Guimaraes de forma incomum devido aos retratos com expressoées faciais plenas de
trejeitos. Retomando a ideia de retratar pelas costas, na edicdo de 23 de janeiro de
1974, a revista publica duas imagens do emedebista de costas e no plongée — de
cima para baixo, achatando a sua figura, além de posiciona-la na pagina da
esquerda (Figura 95). Todavia, mesmo que com o fundo bastante desfocado, é
perceptivel que ele fala na tribuna da Camara pela presenca de pessoas atras dele.
Embora o enquadramento fotografico possa ser considerado incomum aos padrdes
jornalisticos da época, a constru¢cdo da imagem do deputado remonta a postura de
um maestro, como se ele regesse a oposicao naquela situagao por conta de suas
maos. Mesmo que fotografado por tras sem mostrar sua expressao facial, a forca do
discurso de Guimaraes é percebida pela postura do deputado. Nota-se, assim, que o
retrato n8o necessita ser meramente ilustracéo e registro, podendo galgar a técnica

como sua forma de se manifestar.
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Figura 95: Discurso eloquente ao Colégio

Fotografia: Luis Humberto
Fonte: Veja, 23/01/1974, p.18

Figura 96: Magra colheita de votos e cumprimentos

—
Ulysses Guimarées: a-
pesar do discurso elo-
qliente ao Colégio, a
magra colheita de vo-
tos e cumprimentos

Fotografia: Luis Humberto
Fonte: Veja, 23/01/1974, p.18

As imagens do rodapé da pagina (Figura 96) tratam a figura de Guimarées da
forma mais tradicional recebendo o cumprimento dos presentes na votacdo. Com
baixa votacdo até dos emedebistas, a anticandidatura recebeu 76 votos contra 400
de Geisel e seu vice. “Dos auténticos®!, 23 deputados se abstiveram. Em seu

manifesto anunciaram que estavam devolvendo os votos ao grande ausente: 0 povo

61 Conforme Corréa (2011, p.23-24, grifos da autora), sob a Presidéncia de Guimarées, o MDB foi dividido em
dois grupos: auténticos e moderados. Os primeiros defendiam uma postura agressiva, de protesto contra as
ilegalidades e atos arbitrarios do governo, ja os segundos seguiam uma linha de cautela, minimizando possiveis
pretextos para novos abusos do poder. “Os moderados consideravam os auténticos muito impiedosos, e os
auténticos achavam que os moderados eram oportunistas sem principios. A categoria integradora no partido era a
luta contra a ditadura e pela redemocratizagdo”.
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brasileiro. O objetivo era achar o papel adequado do partido em um regime
repressivo”, explicou Ingrid da Silva Mendonga Corréa (2011, p.49, grifos da autora).

Quando Guimaraes assumiu, em fevereiro de 1971, a presidéncia do MDB a
situacdo do partido era muito dificil. Segundo Pandolfi (2017, s./p.), o regime militar
vivia sua fase de maior fechamento e a oposicdo estava bastante cerceada. “Em
1966, para requerer seu registro original, o MDB havia apresentado a adesao de 21
senadores e 140 deputados. Agora estava reduzido a sete senadores e 87
deputados”, retoma Pandolfi (2017, s./p.), que ainda ressalta que, com menos de um
terco dos parlamentares, o MDB n&o conseguiria aprovar nenhum projeto nem impor
qualquer derrota a Arena.

Depois das derrotas nas eleicdes em 1970 e 1972, a combinacéo dos efeitos
da repressao, a elevacdo do nivel de vida da classe média e a persisténcia da
campanha pela anulacéo de votos foram os elementos que, conforme Corréa (2011,
p.35), enfraqgueceram o Unico partido legal de oposicao. O debate interno levou a
trés possibilidades: “1. autodissolugdo como derradeiro protesto; 2. firme
posicionamento oposicionista, centrado na exigéncia do fim da repressdo e de
melhor distribuicdo de renda; 3. negociacdes com o0 novo governo de liberalizagéao
controlada” (CORREA, 2011, p.35).

Apesar de derrotado, em novembro de 1974, as consequéncias indiretas da
anticandidatura de Ulysses Guimardes para o MDB foram percebidas. O deputado
elegeu-se, pela sétima vez, a camara federal por Sdo Paulo, com sua maior votagao:
115.956 votos. “As eleigdes para o Senado tiveram um carater plebiscitario e o MDB
obteve uma consagradora vitéria. A oposicao elegeu 15 senadores nas 21 vagas em
disputa e 165 entre os 364 deputados federais”, afirma Pandolfi (2017, s./p.), que
ainda destaca que o numero de diretérios da legenda oposicionista também cresceu
em todo o pais.

Alem das caretas de Ulysses Guimaraes, outro aspecto que se destaca na
cobertura da anticampanha é a auséncia de imagens do movimento,
particularmente, as da caravana. Embora tenha ganhado algum espaco textual nas
paginas dos periodicos da época, ndo ha praticamente fotografias dos
anticandidatos nas ruas ou mesmo em comicios. O mais proximo que se chega €&
por meio de duas fotografias veiculadas pelo OESP em 20 de outubro de 1973,
Unicas imagens da caravana. Na primeira pagina da edi¢cdo, o emedebista aparece

ao lado de seu vice, Barbosa Lima Neto, em caminhada por Niterdi acenando para



os presentes (Figura 97) antes da concentracdo na Avenida do Estado do

(Figura 98).

Figura 97: “Em campanha”
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Fotografia: Telefoto EStad ‘
Fonte: O Estado de S. Paulo, 20/10/1973, primeira pagina

Figura 98: “Centenas de pessoas foram a Assembleia fluminense ouvir Ulisses”

4 ‘
g +
oo 2

Fbtogfa?ia: Telefoto Sucural do Rio "
Fonte: O Estado de S. Paulo, 20/10/1973, p.4
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= 5 R b
Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 20/10/1973, p.3

As imagens do jornal paulista mostram o lider emedebista ladeado por seus
apoiadores, tanto os correligionarios como a populagdo em geral. A mesma
passeata também foi retratada pelo JB, porém conquistou apenas uma fotografia e,
por conta do plano de tomada aberto e angulo escolhido, evidencia o numero
escasso de participante na caminhada (Figura 99). O diario corrobora esta ideia ao
narrar a “indiferenca” com que as pessoas assistiam a caminhada. Embora correndo
0 pais em caravana, poucas fotografias ganharam as paginas dos jornais estudados
com a situagdo, a cobertura da anticandidatura se centra nos retratos. A campanha
de Geisel, por sua vez, ganha inUmeras imagens fotograficas e ndo s6 de retratos,
mas mostrando sua campanha pelo pais, o apoio das populacdes locais e tudo que,

visualmente, condiz em geral com uma cobertura fotojornalistica.

3.4 Sobre aquilo que néo se fala: as auséncias fotograficas

Embora atuantes em diversos momentos do regime militar — com menor
participacdo na década de 1970, por conta da ostensiva repressdo —, 0s agentes de
oposi¢ao, sobremaneira os “subversivos/terroristas”, nao estavam presentes nos
confrontos entre os opositores institucionais e da esquerda armada, embora suas
acOes ocupassem varias paginas e ganhassem inumeras imagens no periodo

estudado. Possivelmente isto ocorreu pelo poder da fotografia — j& discutido no
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capitulo anterior. Conforme Cora Garmanik (2016, p.122), pode-se entender a
complexidade da fotografia ao ser lida e analisada como parte e produto dos
processos histéricos, sociais e tecnolégicos que a fizeram possivel e, ao mesmo

tempo, dao-lhe sentido.

Ha algo intrinseco a imagem que a torna poderosa. Nenhum meio se quer
privar de uma imagem com esta capacidade de impacto. A imprensa
amplificou a denudncia e diferentes atores sociais somaram sua voz, pedindo
para esclarecer e investigar o que aconteceu. Assim, o fotografo acabou por
ser um elo importante na cadeia de eventos que, por sua vez, derivaram em
outras reagdes politicas e sociais, que ocorreram ap6s a publicagdo®?
(GAMARNIK, 2016, p.121).

Garmanik se refere as fotografias produzidas durante a ditadura argentina,
porém no Brasil, as imagens de violéncia publicadas, sobretudo em relacdo a
oposicao, tém um papel parecido: permitiram que esta faceta da represséo publica
se tornasse visivel no pais e no exterior. A Veja, por sua vez, veicula uma imagem
com um quadro de “subversivo”’, no entanto ndo destaca seus nomes e rostos
(Figura 100), quando veicula uma matéria em que explica quais teriam sido as
providéncias da Organizacao Politico-Militar (OPM), de Minas Gerais, para
praticamente acabar com o terror no Estado. Para ndo dar mais noticiabilidade e
empatia aos “terroristas”, limitava-se a veiculacdo da imagem de seus lideres pela
imprensa e ainda de forma controlada, como aconteceu com Carlos Marighella.
Assim, é possivel pensar que os profissionais do jornalismo acreditavam ser mais
recomendado ndo veicular a imagem de determinadas pessoas e determinados
assuntos. Como defende Abreu (2000), quando se trata da analise jornalistica de um
periodo conturbado como o da cobertura da luta armada, mais importante do que

analisar o que esta escrito, é buscar enxergar o que esta oculto, o “ndo dito”.

62 Tradugdo livre do original: “Hay en la imagen algo intrinseco que la vuelve poderosa. Ningtin medio se quiere
privar de una imagen con esta capacidad de impacto. La prensa amplifico la denuncia y distintos actores sociales
sumaron su voz, pidiendo esclarecer e investigar lo sucedido. De esta forma, el fotdgrafo result6 ser un eslabén
clave en una cadena de hechos que a su vez derivo en otras reacciones politicas y sociales, que se sucedieron
luego de su publicacion”.
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Figura 100: Quadro de terroristas

Fotografiaf O Estado de S. Paulo
Fonte: Veja, 04/06/1969, p.23

Uma estratégia a fim de encobrir a importancia de alguns assuntos da politica
nacional, € dar mais espaco a editoria internacional, algo que ocorre em todos o0s
veiculos explorados neste estudo. Retomando o assassinato de Marighella, por
exemplo, o JB, que cobriu todo o acontecimento e forneceu imagens para diversos
veiculos, publicou em seus dois primeiros clichés a imagem de Nixon em sua mesa
lendo telegramas (Figura 101), ao invés de logo na primeira impressédo estampar a
fotografia do guerrilheiro. A fotografia do presidente estadunidense em uma

atividade corriqueira também foi capa do OESP, naquele dia.

Figura 101: Nixon |é telegramas de apoio

Fotografia: autoria desconhecida
Fonte: Jornal do Brasil, 05/11/1969, primeira pagina (1° e 2° clichés)
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Inimeras sdo as ocasifes em que se percebe a preferéncia por noticiar
imageticamente assuntos internacionais mesmo com acontecimentos importantes
acontecendo no Brasil. Para a Manchete, esta é uma pratica comum. O semanario
nao publica imagens da “Sexta-feira Sangrenta” e tampouco da Passeata dos Cem
Mil, que aconteceram, respectivamente, em 21 e 26 de junho de 1968, no Rio de
Janeiro. Por sua vez, a revista opta por veicular, na edicdo seguinte as
manifestacfes estudantis que agitaram a capital carioca, o movimento estudantil
francés. Contudo, apesar de imagens chocantes e de horror serem comuns em suas
paginas, em especial devido a cobertura realizada sobre a Guerra do Vietna e
mesmo dos protestos europeus, a edicdo apresenta os estudantes parisienses
relacionados a moda e nao diretamente as questdes politicas (Figuras 102, 103 e

104).

~ Figura 102: “Os guerrilheiros da Sorbonne”

Texto de Ny Srodevch @ Fotes Gamea/VIP/PA — Via VARG

Fonte: Manchete, 29/06/1968, p.12-13
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Fotografia: Gamma, VIP e RA

Fonte: Manchete, 29/06/1968, p.14-15

*

m* h
@rmr

:m.* m.mmmmnwp...w m.ﬁwﬁ -mum w,.. ML
i

mm m.a_nummm w_

: mm _mm_.

n
Q
2
c
<
°
S
=]
7]
)
0
e}
[3)
o1
©
o
8
2
£
©
o
1)
c
c
)
o —
S
)
n
©
°
Q
s
I
Q
=
o
o
7]
)
o
<
ot
=1
©
S
=
2
o

que de 1a
catanguenses, e© terminada
os estudantes

A desocupacao da
Sorbonne fol Iniclada pelos

pela policla, que expulsou

Figura 103: “Os catanguenses transformaram um setor da Sorbonne na mais imunda e promiscua
hospedaria”

Fotografia: Gamma, VIP e RA
Fonte: Manchete, 29/06/1968, p.16-17
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Embora na figura 102 aparecam correntes, capacetes e cassetetes,
amparados pelo retrato de Fidel Castro, a postura dos envolvidos esta mais para
pose do que engajamento, assim é possivel entender que eles estariam mais ligados
a questdes de comportamento do que a politica das acdes estudantis parisienses. A
agressividade esta presente na pagina seguinte (Figura 103), porém de forma menor
e menos impactante do que a pose e sorrisos dos trés retratados da pagina impar —
que, estando a direita, torna-se a lauda mais importante da noticia, uma vez que
seria a primeira a ser vista pelo leitor. Apenas na figura 104 é que a acao policial e a
prisdo de manifestantes — comuns na cobertura dos jornais diarios brasileiros e
mesmo na Veja — seria veiculada, evidenciando o menosprezo da revista por este
aspecto dos protestos franceses.

Com o fortalecimento das agéncias de noticias internacionais, a exploracao
de imagens jornalisticas de acontecimentos de outros paises foi sendo ampliada no
Brasil, principalmente no jornalismo impresso. Mério Erbolato (2003, p.230) afirma
gque o noticiario internacional consegue destaque por quatro motivos. Primeiro
porque, sendo fornecido por agéncias e cobrindo o que de mais importante acontece
mundialmente, dispensa a manutencéo de correspondentes. O segundo se refere ao
custo que é relativamente baixo se considerado a quantidade de conteudo
disponibilizado diariamente. Como terceiro motivo o autor aponta que muitas noticias
de fora do Brasil interessam ao publico do pais. Para finalizar, a quarta explicacéao
se da pela existéncia de muitos estrangeiros em busca de informacdes de suas
terras de origem.

Além destas justificativas, Erbolato (2003, p.17) argumenta que, por vezes, as
pessoas se interessam mais facilmente pelo que se passa em nacdes distantes,
permanecendo alheias ao que acontece em sua cidade e nas suas vizinhangas, uma
vez que 0s meios de comunicagao de massa, “com a tendéncia ou simples ambigao
de se tornarem regionais ou nacionais, vao abandonando as informacdes locais, por
considera-las ‘sem’ interesse para a maioria, e passam a difundir as que se referem
a lugares longinquos”. Em 1968, por exemplo, a revista Manchete, ao veicular as
fotografias marcantes do ano, ndo publicou na se¢do nenhuma imagem de carater
nacional. Destaque-se que 1968 foi um dos anos — se ndo o ano — mais conturbados
em relacdo aos protestos e acdes da oposicdo do periodo do militarismo brasileiro.
No final do ano seguinte, o semanario faria novamente a secdo de melhores

imagens, contudo acrescentaria o0 adjetivo internacional ao material fotografico
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jornalistico veiculado. Todavia, em nenhum dos anos de publicacdo do periédico
estudado houve a veiculacdo de tal secao com fotografias brasileiras.

A consideravel veiculacdo de fotografias internacionais pode ser entendida
também devido a uma caracteristica ontolégica da atividade fotojornalistica, que
comecou no século XIX: os fotografos se aventurem buscando mostrar aos seus
leitores o exotico e o diferente. Além disso, a proliferacdo de agéncias de noticias
que disponibilizavam servicos fotogréaficos facilitava esse tipo de noticiario. No
entanto, a auséncia de conteudo referente aos acontecimentos brasileiros chama a
atencdo, especialmente pelo momento vivido pelo pais. Por quais motivos tais
imagens ndo eram veiculadas por esses peridodicos?

Vale lembrar que, amparada pela ideia de credivel e verdadeira e devido a
seu compromisso com a realidade, a fotografia ganhou uma grande forca na
imprensa como representante do real. Assim, tornou-se palco de lutas simbdlicas e
ideologicas pelo poder, ndo podendo ser menosprezada nos interesses de varios
grupos. Possivelmente, por isto, durante o regime militar brasileiro, a utilizacdo de
imagens jornalisticas necessitava de atencdo, pois poderia mostrar ao publico mais
do que se desejava. Talvez, por este motivo, fotografias de opositores institucionais
eram tdo dificeis de serem veiculadas, quando, raramente, apareciam eram de
reunides genéricas ou apenas um retrato dos envolvidos. Por outro lado, nos textos,
as personalidades contrarias eram comuns as reportagens, possivelmente pelo
impacto menor que causariam — inclusive aos censores, pois a imagem poderia
chamar a atencdo para determinado assunto — e, desta forma, os veiculos de
imprensa nao deixariam de abordar a oposicdo do periodo. Logo, noticiar os fatos
nacionais poderia ser complicado para o veiculo, para o jornalista e para o
empresario em relagéo a esfera politica.

Para Paolo Marconi, as proibicdes impostas a imprensa serviram mais para
encobrir o carater sanguinario e as mazelas do regime, anestesiar a opiniao publica
a respeito do “milagre econdémico” e garantir a sua sobrevivéncia do que defender a
“seguranca nacional”. Nadine Habert (1994) explica que, frente a este contexto de
fissuras, para a viabilizacdo do projeto ditatorial, foi preciso uma complexa e ampla
maquina de repressao politica, eufemisticamente denominada “comunidade de
informacao”, encabecada e centralizada pelo SNI. Desde o inicio, visava-se impedir
e desarticular qualquer manifestacdo de oposicdo ao regime, tendo como alvo

principal as organiza¢des de esquerda. “O chamado ‘combate a subversao’ passou
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a justificar a total liberdade de acdo desta maquina repressiva, espalhando o terror
sobre a sociedade” (HABERT, 1994, p.27).

A “comunidade” se amparava, de acordo com Carlos Fico, em pilares basicos
de qualquer ditadura: a espionagem, a policia politca e a censura.
“Subsidiariamente, contaram também com a propaganda politica, realizada por
militares moderados que, ndo obstante, forneceram suporte ideolégico para suas
agdes.” (FICO, 2007, p.175). O autor esclarece que nao se pode falar propriamente
no “estabelecimento” da censura durante o regime militar, pois ela nunca deixou de
existir. Segundo Fico (2007, p.187-188), livros, jornais, teatro, musica e cinema
“sempre foram atividades visadas pelos mandantes do momento e, muitas vezes,
tratadas como simples rotina policial, pois as prerrogativas de censura de diversdes
publicas sempre foram dadas aos governos de maneira explicita, legalizadamente”.
Instrumentos reguladores, como a Lei de Imprensa®, classificacGes etarias e
proibicdes de “atentado a moral e aos bons costumes” possibilitaram a existéncia de
mecanismos censoérios — que contavam ainda com o beneficio da legitimacdo que
largas parcelas da populacdo concediam, considerando-os “naturais”. Assim, a
censura exercida sobre a imprensa estaria inserida no projeto dos militares.

As historiadoras Martins e Luca (2006) afirmam que varios estudos tém
insistido na complacéncia reciproca entre regime e empresas jornalisticas, afinal, se
0S proprietarios dos meios de comunicacdo se opuseram a censura, hdo se pode
garantir que se posicionaram de forma decidida contra os preceitos do regime em si.
Para as autoras, esta conivéncia pode ser atestada pelo fato de o governo néo haver
criado seus préprios veiculos de comunicagdo, além da grande modernizacdo por

gual passaram os grandes jornais do pais. Segundo Martins e Luca (2006), a grande

83 Os atos de excecdo editados ao longo de dois anos retalharam a Constituicdo e conduziram a necessidade de
uma reestruturagdo constitucional, sendo uma delas a criacdo da Lei de Imprensa, que tinha o objetivo de regular
varios aspectos concernentes ao tema. Contudo, segundo Antonio Costella (2011) sempre houve outros
elementos que legislaram contra a imprensa, como diversos dispositivos constitucionais, atos institucionais e até
a Lei de Seguranca Nacional. A Lei de Imprensa, que entrou em vigor em 14 de marco de 1967, passou a reger
varios “abusos” de imprensa: divulgacdo de noticias falsas capazes de por em perigo o nome, a autoridade e
crédito ou prestigio do Brasil; ofensa a honra do presidente de qualquer dos poderes da Unido; incitacdo a guerra
ou a subversdo da ordem politico-social, a desobediéncia coletiva as leis, a animosidade entre as forcas armadas,
a luta entre as classes sociais, a paralisa¢do dos servigos publicos, ao ddio ou & discriminagdo racial; propaganda
subversiva; incitamento & pratica de crimes contra a seguranca nacional. Costella (2011) aponta que o
julgamento dos delitos era competente ao foro militar. Em 1968, com a implementacdo do Al-5, a legislacdo de
imprensa sofreu um abalo, especialmente porque o presidente da Republica conquistou poderes para a imposigao
de censura prévia sobre os meios de comunicacdo. Bastava, para tanto, que julgasse o ato “necessario a defesa da
Revolugdo”. No ano seguinte, acrescentou-se ndo serem toleraveis também “as publicagdes e exteriorizagdes
contrarias & moral e aos bons costumes”. ‘“Por tais e tantos artificios, a liberdade de imprensa, ainda que
consagrada no texto constitucional vigente, continuava a ser letra morta no plano da realidade.” (COSTELLA,
2011).
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maioria da imprensa submeteu-se a autocensura e foi além, pois frequentemente
resvalava para o colaboracionismo “veiculando noticias plantadas pela policia sobre
fugas ou atropelamentos de presos politicos, indiscriminadamente chamados de
terroristas” (MARTINS; LUCA, 2006, p.110, grifos das autoras).

J& Aquino (1999) aponta que sdo muitas e variadas as formas de atuacao da
censura na imprensa escrita. Existe um tipo que se exerce internamente e por ser
denominado como empresarial, pois € fruto de pressdes econbmicas, as quais 0S
orgaos de imprensa cedem devido a parcela significativa de suas receitas serem
oriundas da publicidade. Tanto proprietarios quanto anunciantes podem se sentir
incomodados com a divulgacao de determinadas noticias, interferindo na veiculagcéo
da informacéo. “Esse tipo de censura, entretanto, independe do contexto histérico,
sendo inerente a estrutura de uma empresa capitalista, obrigada a fazer concessfes
e a ceder a pressdes”, explica Aquino (1999, p.222).

Outro tipo de censura, que vigora em um momento historico preciso e
determinado, atua, conforme Aquino, de forma externa em relacédo as redacdes dos
periodicos: “trata-se de censura politica, exercida pelo Estado que, para proteger
seus interesses, interfere na divulgacao de informagdes, determinando o que pode
ou nao ser veiculado” (AQUINO, 1999, p.222). A censura politica a imprensa escrita
no Brasil agiu de duas formas: por meio de bilhetes e telefonemas, anénimos ou
ndo, e de acordos fechados com os proprietarios de grandes oOrgdos de
comunicacdo; e por meio da censura prévia, com censores (na maioria, policiais)
revisando todo o material a ser divulgado. Para a historiadora, esses acordos tém a
finalidade de decidir sobre o que deve ou ndo ser publicado e sua aceitacao implica
na contrapartida da autocensura. Aquino (1999, p.222) frisa que a autocensura diz
respeito a aceitagcdo, “por parte das direcbes e de todos aqueles ligados na
producdo das matérias, das ordens transmitidas pelos organismos governamentais,
0 que nao se pode afirmar com certeza, uma vez que nem sempre era explicitado de
onde vinha exatamente a ordem”. A autora completa que a autocensura representa
uma capitulacdo, uma vez que o papel censorio € transferido do Estado para a
direcdo da empresa jornalistica.

Segundo Bernardo Kucinski (2002), tanto a censura prévia como o confisco
de uma edicdo ja impressa provocariam grandes prejuizos aos oOrgaos de
comunicacdo. Para ele, parte de imprensa encontrou na autocensura a solucao para

este problema ao anteciparem as represalias, tentando adivinhar as idiossincrasias
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do sistema. O autor salienta que a autocensura mina a integridade do ser, pois este
aceita a restricao da sua liberdade e se torna, ao mesmo tempo, agente e objeto da
repressao. “Ao autocensurar-se, o jornalista assume a responsabilidade adicional de
aferir e decidir o que € bom para o leitor e o que ndo é”, acentua Kucinski (2002,
p.538), violando a ética do jornalismo liberal. Hoje, segundo o autor, é natural ao
jornalista brasileiro deixar de revelar parte das informacbes que possui. E a
autocensura como estratégia de sobrevivéncia, em um ambiente redacional

autoritario, incorporada ao ethos jornalistico na democracia pdés-autoritaria brasileira.

3.5 O “suicidio” de Herzog: a reviravolta fotografica

Entre os assuntos proibidos pelas imposicfes ditatoriais a imprensa, o
noticiario da tortura era possivelmente a mais impactante. O assunto s6 era tratado
com burburinhos, os desaparecimentos e mortes ndo ganhavam as paginas dos
jornais, auséncia promovida pela censura e, imageticamente, pela crenca na
fotografia-documento. Contudo, depois de anos de “calmaria” nas laudas
jornalisticas brasileiras, uma fotografia divulgada pelos préprios militares ajudaria a
desmascarar as entranhas do regime.

Vladimir Herzog, o Vlado, foi assassinado no dia 25 de outubro de 1975. O
entdo diretor de jornalismo da TV Cultura e responsavel pelo telejornal Hora da
Noticia foi procurado na noite anterior, em seu local de trabalho, por dois agentes
que pretendiam leva-lo para “prestar depoimento”. A acusagéao se referia a supostas
ligacbes com o Partido Comunista Brasileiro (PCB), que funcionava na
clandestinidade desde o golpe militar, em 1964. Vlado se comprometeu a se
apresentar espontaneamente na manha seguinte no DOI-CODI da rua Tomas
Carvalhal, no Bairro do Paraiso, em S&o Paulo.

Na mesma noite, em nota oficial, o comando do Il Exército notificou a morte
do jornalista que teria se suicidado para ndo confessar ser agente infiltrado. Outra
versao afirmava que Vlado, em um surto de arrependimento por ter escrito uma
confissdo que aparecia rasgada no chdo de sua cela, teria provocado a sua morte
por meio do enforcamento. Entretanto, Vlado morreu por espancamento e, para se
esquivarem da responsabilidade pelo crime, os agentes forjaram uma cena de

suicidio. Com uma tira de pano, amarraram 0 corpo pelo pescoco a grade de uma
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janela e convocaram um perito do Instituto Médico Legal para fotografar a “prova” de
que o preso deu fim & propria vida.

Segundo Ludmila de Sa Freitas (2007, p.87), uma série de fatores
desencadeou a prisédo do jornalista: primeiro, sua ligacdo com o PCB; segundo, sua
indicacdo para a diretoria de jornalismo da emissora, entendida pelos érgaos de
seguranca como a volta dos subversivos a TV e “a insinuagdo do comprometimento
do governo ‘aberturista’ com a subversao da imprensa”. O terceiro motivo teria sido a
veiculacdo, no dia 3 de setembro de 1975, de um documentario de sete minutos
sobre o lider comunista Ho Chi Minh, do Vietna do Norte. A transmissao do material
teria repercutido negativamente no dia seguinte e, de acordo com Freitas (2007,
p.88), a TV Cultura foi acusada de manter infiltrados elementos de esquerda com
objetivo de veicular informacdes tendenciosas.

A morte a época provocou muitos questionamentos. “A incredulidade e
indignacdo de todos comegaram a romper as barreiras do medo”, afirma Freitas
(2007, p.90). Contrariando as normas para as normas das mortes do DOI, a esposa
de Vlado, Clarice Herzog, exigiu a realizacdo de um velério que foi acompanhado
por centenas de pessoas. Ndo acreditando na hipétese de suicidio, a Sociedade
Cemitério Israelita nem considerou enterrar o corpo do jornalista na area reservada
aos suicidas, como determina a pratica religiosa. Por sua vez, o IPM, aberto a
mando de Geisel, que se manifestou solidario ao caso, investigava o episodio e
continuava defendendo que Vlado teria tirado a propria vida, tratando sua morte
como insuspeita. A responsabilidade foi afastada do Il Exército, pelo menos na
versao oficial. Freitas (2007, p.94), no entanto, destaca que existiam duas versoes
para o inquérito: a “oficial” e a destinada ao “publico interno”, com as contradi¢cbes
gue envolviam o episédio.

A investigacao sobre o ocorrido ocupou as paginas da imprensa brasileira que
acompanhava o caso com atencéo. Alguns veiculos, de acordo com Freitas, tiveram
artigos censurados, outros denunciavam o clima de terror no pais e outros se
posicionaram como “forgca auxiliar dos o6rgaos de repressao”. “Desse modo, as
diferentes posicdes assumidas pela imprensa revelam os ‘limites’ de atuagao desses
jornais e, sobretudo, as contradicdes e ambiguidades que marcam o periodo”,
pondera Freitas (2007, p.91-92).

Geralmente, o noticiario impresso sobre o assunto era veiculado sem

imagens. No impeto de “comprovar’ o suicidio do jornalista, a Policia Civil acabou
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divulgando a fotografia feita na cela onde Vlado teria tirado a propria vida. A
inquietacdo, porém, mostrou-se ainda mais pertinente quando a fotografia foi
publicada na edicao do JB de 20 de dezembro de 1975 (Figura 105).

Figura 105: “IPM conclui que morte de Herzog foi suicidio”

1

Fotografia: Silvaldo Leung Vieira
Fonte: Jornal do Brasil, 20/12/1975, p.14

Gamarnik (2012, s./p.) explica que nas ditaduras argentina, uruguaia e chilena
foi comum a utilizacdo dos grandes jornais para campanhas que silenciavam,
ocultavam e impunham uma visdo positiva dos governos. “Esses meios ndo so6 foram
chaves na hora de instalar um novo discurso que justificava os golpes militares,
como também foram chave nas campanhas a favor dos respectivos golpes nos
meses anteriores”*, destaca a autora. Para Gamarnik, o fotojornalismo, inclusive
seus arquivos, foi um dos principais recursos utilizados para desenhar as
campanhas contra as denuncias dos exilados no exterior. A autora, porém, ressalta

gue a fotografia de imprensa também foi utilizada como uma arma politica de

6 Traducdo livre do original: “Estos medios no sélo fueron claves a la hora de instalar un nuevo discurso que
justificara los golpes militares, sino que también habian sido clave en las campafias a favor de los respectivos
golpes en los meses previos”.
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contrapoder, a partir da acdo de alguns reporteres. Algo parecido aconteceria com a
imagem da morte de Herzog.

A fotografia dava mais indicios da farsa ja discutida pela sociedade sobre a
morte de Vlado. Detalhes como o fato de o jornalista ser mais alto do que a janela
com grade onde supostamente teria se enforcado e a fato de ele ter acesso a cintos
e cadarcos, itens proibidos na rotina de encarceramento justamente por serem
entendidos como instrumento que permitiiam o suicidio, evidenciavam a
impossibilidade do suicidio. Assim, a prova da morte se tornou a prova da mentira. A
imagem descumpriria sua funcdo origindria, mas continuaria atribuindo
caracteristicas de prova para os acontecimentos daquela manhd@ de outubro:
escancarando ndo apenas a encenac¢do promovida pelos agentes do DOI-CODI
como, em especial, fortalecendo a evidéncia da existéncia de tortura nos pordes do
regime militar.

Freitas (2007, p.94) destaca que o0 sentimento de impunidade n&o
permaneceu intacto na sociedade, mas nas edificagcbes do DOI-CODI paulista.
Afinal, trés meses depois, em 17 de janeiro de 1976, morreu o operario Manuel Fiel
Filho em condi¢des parecidas. Embora ndo tenha causado uma comocéo publica, o
caso exacerbou a crise no governo. Para Couto (2003), talvez tenha sido o episédio
mais marcante da abertura. “O presidente imp6s sua autoridade, controle e diretrizes
ao aparelho repressivo, fortaleceu sua lideranca e enfraqueceu a politica e
militarmente a linha dura. Venceu a queda-de-brago”, destaca o autor (COUTO,
2003, p.192). Tornou-se notavel a desaprovacao e a intolerancia do presidente a
tortura de prisioneiros politicos e outras praticas abusivas dos érgaos de repressao.
Conforme Reis Filho (2014, p.110), com a demissao do responsavel pelo Il Exército,
o general Ednardo D’Avila Mello, Geisel deixou um recado: “para continuar matando,
a policia politica precisaria de autorizacao explicita do presidente da Republica”.

Quando Geisel assumiu o0 poder, o Brasil surgia como poténcia emergente
(REIS FILHO, 2014, p.96, grifos do autor). Embora considerado um castellista, o
presidente ndo cumpria as perspectiva liberal-internacionalista do seu antecessor,
mas se propunha a dar andamento a distensdo. “Em termos militares, uma retirada,
ou seja, uma das operacdes mais complicadas e delicadas”, explica Reis Filho
(2014, p.99). Segundo o anuncio de Geisel, em agosto de 1974, a a¢cdo deveria ser
lenta, gradativa e segura. Ele contaria com a ajuda do coronel Golbery do Couto e

Silva. Apesar do apoio por parte dos moderados e da oposi¢cdo, o processo sofreu
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resisténcia de blocos mais radicais, que viam como uma “traigdo” aos ideais
“revolucionarios” (REIS FILHO, 2014, p.101). A morte de Herzog e de Fiel Filho
estavam no meio dessa fissura, pois 0s assassinatos contrariavam a conjuntura
proposta por Geisel, mas evidenciava que alas governistas ndo almejavam a
abertura do sistema politico brasileiro.

A morte de Herzog, em especial, provocou uma grande manifestagcao de
descontentamento, entendida por Reis Filho como a primeira desde a eleicdo de
1974, quando o MDB angariou muitos votos. Sob vigilancia, o culto ecuménico em
homenagem ao jornalista realizado na Catedral da Sé, em S&o Paulo, reuniu
milhares de pessoas com coragem de ir as ruas. Freitas (2007, p.93) afirma que os
orgaos de censura impediram que o culto e as manifestacdes pro-direitos humanos
fossem divulgados pela televisdo e radio. Ninguém falava abertamente da censura,
porém a tortura ja tinha ganhado duas capas de Veja em dezembro de 1969. A
primeira (Figura 106), em 3 de dezembro daquele ano, apresenta, na capa, a
fotografia de um pai com duas criangas brincando na estatua da Justica, em Brasilia.
A imagem, porém, recorta a figura da estatua e aplica um fundo vermelho sobre toda
a primeira pagina e mancheta: “O presidente ndo admite torturas”. Acima a uma tarja
que chama: “A justica sem violéncia”. Nas paginas internas, além de retratos, exibe-
se Médici participando de um funeral. Na segunda, de 10 de dezembro de 1969
(Figura 107), a revista trazia uma ilustracdo sobre torturas medievais na capa e no
miolo. Para ilustrar a matéria sobre o significado histérico da tortura, suas historias
mais draméticas e o significado da violéncia para o homem comum, além das
ilustracdes, a revista veicula a cena do filme “O caso dos irmédos Naves”, que se
baseia na historia veridica dos irméos que, sob tortura, confessaram um crime que

nunca ocorreu.



Figura 106: “O pres:dente néo admlte torturas”

+° veja

Fotografia: autoriaconhecida
Fonte: Veja, 03/12/1969, capa

Figura 107: “Tonfuras”

veja

EDITORA ABRIL - N.o 66 - 10 DE DEZEMBRO DE 1968 NCiS 2,00

Fotograﬁa autoria desconheuda
Fonte: Veja, 10/12/1969, capa
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Possivelmente, a ideia de um elemento com relacdo indiscutivel com o real
fez com que a edicdo da revista optasse por ndo trabalhar com fotografias para
demostrar as praticas de torturas, mesmo que fossem imagens ilustrativas®®. As
fotografias se limitam a retratos dos entrevistados, a fim de dar rostos as histérias, e
ao registro dos locais onde aconteceriam as torturas. Conforme Machado (1979,
p.11), a imagem processada tecnicamente se imporia como entidade “objetiva” e
“transparente” — a ilusdo especular —, dispensando, assim, o receptor do esfor¢co da
decodificagdo e do deciframento, “fazendo passar por ‘natural’ e ‘universal’ o que
nao passa de uma construgao particular e convencional” (MACHADO, 1979, p.11).

Para Lorenzo Vilches (1987), toda fotografia produz uma “impressdo de
realidade” que se traduz, na conjuntura da imprensa, em “impressao de verdade”,
pois a fotografia jornalistica, mais intimamente do que o texto escrito, aparece com
uma grande forga de objetividade. “Se uma informacao escrita pode omitir a verdade
de um fato, a foto aparece como o testemunho fidedigno e transparente do
acontecimento ou do gesto de um personagem publico®®, aponta Vilches. De acordo
com o autor, a imagem se apresenta como um conjunto de proposi¢des implicitas,
que se atualizam quando o leitor recorre a sua prépria enciclopédia cognitiva.

A substituicdo da realidade pelas imagens, como discutido por Machado,
Wolff, Sousa e outros autores, fomenta a nocédo de fotografia-documento. Rouillé
ressalta que a fotografia tem um valor documental, variavel segundo as
circunstancias, por este motivo defende a crise da “verdade fotografica” e a

valorizacéo da fotografia-expresséao.

Enquanto a fotografia-documento se apoia na crenca de ser uma impressao
direta, a fotografia-expressao assume seu carater indireto. Do documento a
expressédo, consolidam-se os principais rejeitados da ideologia documental:
a imagem, com suas formas e sua escrita; o autor, com sua subjetividade; e
o Outro, enquanto dialogicamente implicado no processo fotografico
(ROUILLE, 2009, p.19).

Assim, a verdade do documento nédo é a verdade da expresséao, para Rouillé
(2009, p.19), uma vez que entre o real e a fotografia sempre ha a interposi¢cdo de

uma série infinita de outras imagens, “invisiveis porém operantes, que se constituem

% Baeza defende a ideia de foto-ilustracdo dentro da fotografia de imprensa. Sucintamente, esta seria toda imagem composta
de fotografias ou de fotografias combinadas com outros elementos graficos, que cumpriria a funcéo de ilustracdo com a
finalidade de melhor compreensdo de um objeto, de um feito, de uma ideia, representando de forma mimética ou
interpretando visualmente tracos essenciais para a sua compreensao.

% Tradugdo livre do original: “Si una informacién escrita puede omitir la verdad de un hecho, la foto aparece como el
testimonio fidedigno y transparente del acontecimiento o del gesto de un personaje publico.”
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em ordem visual, em prescrigdes icbnicas, em esquemas estéticas”. Para o autor, o
fotégrafo ndo estd mais proximo do real do que um pintor trabalhando em sua tela.
Soulages destaca que a fotografia ndo da a realidade. “Quando um receptor toma
consciéncia disso, pode fazer outra coisa a ndo ser questionar a fotografia, a
pretensa realidade e a relacdo que ele mantém com ela”, acentua o autor
(SOULAGES, 2010, p.76).

Neste sentido, conforme Paulo Knauss (2006, p.102), a renovacdo do
interesse pelos estudos da imagem e da arte ndo afeta apenas a historiografia
contemporanea. “Ao contrario, envolve diferentes enfoques que se identificam com
varias tradi¢coes disciplinares do universo das humanidades e das ciéncias sociais”.
Para o autor, com um novo objeto de investigacdo sendo a cultura visual, a
problematica contemporanea unida a interrogacdo sobre a imagem resultou na
construcdo do novo campo interdisciplinar de pesquisa: os estudos visuais.

Knauss defende que desprezar as imagens como fontes da Histéria pode
deixar de lado um registro abundante, mais antigo do que a escrita, que pode
reconhecer varias dimensdes da experiéncia social e a multiplicidade dos grupos
sociais e seus modos de vida. O estudo das imagens serviria, de acordo com
Knauss (2006, p.100), para estabelecer um contraponto a uma teoria social “que
reduz o processo histérico a agdo de um sujeito social exclusivo e define a dindmica

social por uma diregao unica”.

Essa postura, que compreende o processo social como dindmico e com
multiplas dimensdes, abre espaco para que a Histdria tome como objeto de
estudo as formas de producéo de sentido. O pressuposto de seu tratamento
€ compreender os processos de producdo de sentido como processos
sociais. Os significados nédo sdo tomados como dados, mas como
construcdo cultural. Isso abre um campo para o estudo dos diversos textos
e praticas culturais, admitindo que a sociedade se organiza, também, a
partir do confronto de discursos e leituras de textos de qualquer natureza —
verbal escrito, oral ou visual. E nesse terreno que se estabelecem as
disputas simbdlicas como disputas sociais (KNAUSS, 2006, p.100).

Neste mesmo sentido e por conta da predominancia do sentido da visdo na
modernidade, “incluir a materialidade das representagdes visuais no horizonte
dessas preocupacdes e entender as imagens como coisas que participam das
relacbes sociais e, mais que isso, como praticas materiais” se mostra, conforme
Ulpiano Menezes (2003, p.14), uma proposta pertinente as demandas atuais para os

estudos historicos que envolvam a imagem.
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Menezes (2003, p.30-31) propbe trés focos que mereceriam esforgos
académicos para o enriquecimento da Historia Visual desde que ndo sejam tratados
de forma isolados. O primeiro € o visual, “que engloba a ‘iconosfera’ e os sistemas
de comunicacédo visual, os ambientes visuais, a produc¢ao/circulacdo/consumo/agao
dos recursos e produtos visuais, as instituicbes visuais, etc.”. O visivel € o segundo,
trata da “esfera do poder, aos sistemas de controle, a ‘ditadura do olho’, ao ver/ser
visto e ao dar-se/ndo-se-dar a ver, aos objetos de observacdo e as prescricdes
sociais e culturais de ostentacao e invisibilidade, etc.” O terceiro se refere a visao,
aos instrumentos e técnicas de observacédo, aos papéis do observador, aos modelos
e modalidades do “olhar”.

Martin Jay (2003/2004, p.15), por sua vez, acredita que, embora a visédo
sugira percepcao visual como operacdo fisica e a visualidade a mesma percepcao
como fato social, as duas ndo se opdée como natureza e cultura. Assim, “a visao
também é social e histdrica, e a visualidade envolve corpo e psique”. Entretanto, o
autor ressalta que as duas nado sao idénticas, havendo diferenca no interior do
visual, sobretudo entre 0 modo de que vemos, como somos capazes, autorizados ou
levados a ver, e como vemos esse ver e 0 ndo-visto dentro dele. As reflexdes de Jay
o levam a questionar sobre o papel do visual e como este se relaciona com a
cultura.

Knauss (2006, p.113) elucida que os modos de ver, primeiramente, podem
ser demarcados em um “sentido sociologico geral, pois se trata de sublinhar que as
convengles oculares permitem articular a dimenséo visual das relagbes sociais”.
Existe, entdo, segundo o autor, uma relagcéo entre visdo e contexto que precisa ser
estabelecida. Neste sentido, a imagem de Vlado morto na cela do DOI-CODI, em
1975, ndo pode ser tomada somente como prova — tanto no suposto suicidio como
de seu assassinato. A fotografia, mesmo com notorio valor documental, transcendeu
essa abordagem e se tornou, junto com outras imagens, simbolo da luta contra e a
favor das politicas do regime militar, a ponto de ser base para inimeras formas de
expressao artistica. Assim, a expressao permite o relacionamento com o contexto e,
por vezes, valoriza o processo social envolvido na producdo da imagem e no de sua

veiculacdo, demarcando posicdes, relacdes, interesses, criticas e anuéncias.
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LINEAR:

caminhos as consideracdes finais

Ao pensar em alguns momentos do passado, € comum vir a memoria
lembrancas midiéticas, afinal é a partir dos jornais e revistas que muitas vezes as
pessoas conhecem e podem “vivenciar’ determinados acontecimentos. A fotografia
jornalistica, neste cenario, por vezes, torna-se quase sinbnimo de eventos
especificos. Como se lembrar da Guerra do Vietnd e ndo pensar em Kim Phuc
correndo nua e aos berros, queimada por napalm, por exemplo? Este, em muitos
casos, € o poder da fotografia: substituir ao real. Este, geralmente, € o atributo mais
valorizado pelos meios de comunicacdo para a utilizacdo da fotografia: realidade.
Este, por muitas vezes, é o motivo dos individuos pararem em frente a fotos: ver
como foi. Contudo, embora de aspecto documental inegavel, assim como 0s outros
documentos, a fotografia é expressao.

Esta tese, por sua vez, compreende como a ideia de documento na fotografia,
ligado a captura e substituicdo do real, estava atuante na pratica da atividade
jornalistica no momento do regime militar, em especial entre os anos de 1966 e
1975. Um dos exemplos € a auséncia de fotografias possivelmente por conta do seu
poder de transparéncia. Outro uso foi o feito por parte dos presidentes que a
utilizavam para valorizar seu aspecto de verdade, explorando-as como forma
propaganda a seu favor. Percebe-se a sua atuacdo na construcdo de discursos
sobre a oposicao e a situacéo, pleno de ambiguidades, o que faz com seu aspecto
de verossimilhanca e n&do de verdade seja evidenciado, bem como a possibilidade
de se materializar anseios.

Nota-se, entdo, de que forma os profissionais da imprensa, tanto da fotografia
como da edicdo, materializavam seus aspiracdes e posicdes politicas em imagens
fotojornalisticas e construiram interpretacées em torno do poder, mesmo que tenha
sido por meio da concepcdo de testemunho, que ndo deixa de ser carregado de
interpretaces. Portanto, a pratica fotojornalistica veiculou significados acerca dos
principais atores sociais envolvidos nas tramas politicas nacionais entre os anos de
1966 e 1975, uma vez que o espaco destinado as imagens também era um lugar de
debates, podendo ser expressdo e, com algum esforco, reportagem dialética,

conforme as concepc¢des de Rouillé.
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Problematizando a postura documental dos fotografos da imprensa brasileira
durante os anos de 1966 e 1975, por meio das edi¢cdes dos veiculos estudados,
observa-se, contudo, que predominantemente seus profissionais promoviam uma
pratica da fotojornalistica como testemunha que “roubam” a realidade e a transmitem
aos leitores, tentando eximir-se da possibilidade de envolvimento e expressao
acerca dos acontecimentos e dos sujeitos envolvidos. Neste sentido, a violéncia que
retrata a esquerda armada seria simplesmente o registro da “violéncia” e ndo uma
construgdo discursiva. Os retratos, por sua vez, apresentariam quem eram 0S
envolvidos e mais nada. Contudo, ao selecionar imagens de Ulysses Guimaraes de
costas ou com caretas, por exemplo, a fotografia ndo é apenas registro e sim
posicionamentos sobre o politico e mesmo sobre a conjuntura que o envolvia, ndo
cabendo a narrativa fotografica apenas a funcdo de documento, mas também a de
forma de expressdao — bem como ao trabalho desenvolvido pelos editores dos
periddicos daquele momento. Afinal, a construgcdo da narrativa fotojornalistica se da,
possivelmente, muito mais pelo processo de edicdo do que pela fotografia em si
devido ao fato deste ser o processo responsavel por selecionar e ajudar a dispor as
imagens que estampariam as paginas jornalisticas de cada publicacéo.

O poderio da fotografia caracterizado pelo aspecto de transparéncia, que
substituiria o real, fez com que a informacdo fotografica — documental ou de
expressao — fosse temida por trazer, supostamente, a verdade dos fatos. Apesar de
ndo haver verdade e sim verossimilhanca, noticias, assuntos e mesmo pessoas
eram evitadas de serem veiculadas de forma fotografica pelos veiculos jornalisticos
estudados, pois, conforme sistema politico vigente, a mensagem fotogréfica poderia
ser entendida como inquestionavel, em especial por ser guiada pelas visualidades
jornalisticas forjadas em estética realista. Ndo era comum, por exemplo, encontrar
na imprensa escrita da época fotografias de opositores, institucionalizados ou nao,
do sistema politico vigente.

Observa-se, portanto, que poucos fotdégrafos agiram como “respiradouros do
regime”, como acredita Munteal e Grandi (2005), pois, apesar de haver posturas de
confronto na analise realizada nesta tese, percebe-se que estes momentos sdo
excegdes. Um posicionamento mais ameno com relagdo aos mandos dos governos
militares guia as coberturas fotojornalisticas entre1966 e 1975. A critica ao regime
vigente pode ser encarada por meio das fotografias irGnicas; das imagens que

mostravam a base governamental e suas incompatibilidades, percebidas
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ambiguidades e contradi¢Bes das reportagens das posses; e das dendncias do uso
de violéncia por parte das policias contra manifestantes — que, por outro lado,
também séo apresentados de forma violenta no caso de “terrorismo”, por exemplo. A
funcdo de respiradouro e engajamento no fotojornalismo, portanto, aconteceu em
determinados episddios comuns ao restante da conjuntura jornalistica do periodo
que, de diferentes formas, textual ou fotograficamente, por inUmeras vezes,
posicionou-se contra o sistema politico daquele momento.

Este trabalho entende ainda a dindmica da atividade fotojornalistica no
periodo de nove anos dedicados ao estudo em revistas semanais — no caso
Manchete e Veja — e em jornais diarios — OESP e JB. Estes ultimos veiculam
imagens na capa e contracapa prioritariamente, em geral com duas ou trés na
primeira e entre cinco e oito fotografias na ultima, que é utilizada somente em
ocasides especiais, promotores de um noticiario diferenciado. Nas péaginas internas,
o jornal carioca publica cerca de uma imagem por lauda, j& o diario paulista ainda
nao dedica espaco a fotografia em todas as suas paginas. Nos dois casos, o texto é
predominante em relacdo a visualidade fotografica — caracteristica comum aos
jornais impressos diarios da época. Quanto a politica, muitas paginas sao dedicadas
ao tema no OESP e no JB, porém ha, em média, entre uma e trés imagens sobre o
assunto. Ja as fotografias politicas de cunho internacional ocupam tanto a capa
como o miolo dos periédicos de forma predominante, em parte devido a curiosidade
do publico e ao trabalho desenvolvido pelas agéncias fotograficas estrangeiras. As
noticias referentes ao cotidiano e, sobretudo, ao esporte — em especial, ao futebol e
ao turfe — sdo as que mais ganham destaque no miolo dos diarios.

O Estado de S. Paulo, apesar de fornecer fotografias para todo o Brasil,
mesmo antes da criagdo de sua agéncia, trata, no periodo, a imagem ainda muito
com funcao de registro, sem uma narrativa visual mais estruturada por conta do uso
excessivo das fotografias Unicas. Esta ideia se tornaria recorrente no fotojornalismo
dos anos seguintes, quando até as revistas — espaco privilegiado da imagem —
sucumbirdo a fotografia como sintese do acontecido, logo como registro. Contudo, o
OESP percebe a importancia da imagem nas paginas jornalisticas, tanto pela
veiculacdo ocasional de fotorreportagens como pela criagcdo do Jornal da Tarde, em
1966. No entanto, se reconhece a potencialidade da imagem, por que a empresa

nao a incorpora ao seu principal produto? Possivelmente, porque o texto ainda é
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mais importante e a fotografia “menos séria”. Assim, a ideia de mero registro volta a
baila das concepcfes praticas fotojornalisticas.

Por sua vez, o Jornal do Brasil dedicava mais espaco a fotografia do que o
concorrente paulista. Muitas vezes também, é perceptivel a diferenca na qualidade
das imagens publicadas, devido, em parte, ao reconhecido staff de fotografos do
jornal. Soma-se ainda o fato de o periédico ja ter anunciado sua preocupag¢do com
as imagens na década anterior. Assim, é dificil ndo reconhecé-lo como uma escola
de fotojornalismo, sobretudo pela qualidade de linguagem e estética fotografica
empregada em seus materiais, composi¢cdes que estimulam, geralmente, leituras e
ndo apenas a representacdo do fato. Em muitos momentos e ndo s6é em grandes
eventos nacionais, o diario realiza fotorreportagens, entendendo a fotografia como
linguagem que estipula um discurso. Entretanto, assim como ocorre no OESP, o JB
nao se preocupa em dar créditos as imagens, quando o faz se refere as fotografias
de agéncias, citando-as apenas e nao fazendo referéncia ao fotografo. A ponto de
gue somente, anos depois, as fotografias mais emblematicas seriam acompanhadas
pelos seus autores, porém muito mais pelo impacto que causaram, necessitando tal
identificacéo, do que por iniciativa das empresas.

As revistas estudadas, por seu lado, sempre trabalhavam com os devidos
créditos a fotografia, menos quando se referiam as agéncias que também nao
citavam os autores da imagem. S&o elas que destinavam espacos a fotografia a
ponto de pensar em paridade de informag&o com o texto. Mesmo a Veja, que surge
com modelo informativo semanal, ainda valoriza mais a fotografia do que os diarios
— embora abandone a nocédo de revista ilustrada. Assim, apesar de conhecer a
nocéo de discurso fotografico, 0 magazine ja esboca a volta da prioridade textual,
sobretudo pelo excesso de retratos, que serviriam em especial para identificagédo do
envolvido na noticia e ndo como forma de expressédo acerca do acontecido e seus
sujeitos. Neste sentido, quantidade ndo é qualidade e a revista explorava o discurso
visual com menos propriedade do que sua linha editorial permitiria.

Ja a Manchete, seguindo o modelo de revista ilustrada que impulsionou a
fotografia na imprensa do comeco do século, apresentava majoritariamente
fotorreportagens em suas edi¢des. Assim, o texto podia ser entendido como apoio a
imagem e ndo o contrario. O magazine, porém, dedicava pouco espaco a secdo de
politica, muitas vezes em duas paginas com uma fotografia sangrada e um pequeno

texto-base, assim dava destaque ao registro do politico nacional e ndo as suas



202

narrativas, valorizando neste aspecto o noticiério internacional. Deixava mais espago
para as fotorreportagens sobre o desenvolvimento nacional e atengdo as
celebridades, moda, com uma tendéncia de mostrar o Brasil moderno. Por sua vez,
€ inegavel que a revista reconhecia a importancia da fotografia no processo de
mediacdo noticiosa, ja que poderia ser utilizada para convencimento ou mesmo para
critica. Por seu lado, afasta-se de episddios “espinhosos” da época, como as
manifestacbes estudantis, e da importancia a outros, como a construir uma
proximidade entre seus leitores e 0s olimpianos presidentes-militares.

Nota-se, entdo, que a nocédo de construcdes discursivas do fotojornalismo
acompanharam as demandas comuns dos veiculos estudados, respeitando os
limites do contexto historico enfrentado pelo Brasil a época e as implicacdes do
sistema politico vigente para a sociedade e, sobretudo, para a fotografia jornalistica
brasileira. Assim, o fotojornalismo agiu e seus agentes atuaram de maneira
consciente, mas a ideia da fotografia como uma maquina de ver também
impossibilitou que as coberturas se estendessem ao campo da expressao, ja que,
consideradas transparentes, sua inferioridade em relacdo ao texto — com excecao da
Manchete — e mesmo auséncia representaram sua limitacdo. Da abordagem da
Manchete, passando pela da Veja, do JB chegando a do OESP, percebe-se uma
desvalorizacdo da prética fotojornalistica bem como de seus profissionais, quando
se refere ao enaltecimento da imagem com seu uso como narrativa e até a
atribuicdo de créditos. Por outro lado, observar as entranhas do discurso fotografico
presentes nas paginas jornalisticas daquele periodo permite notar que, mesmo com
menos espaco do que o texto, a fotografia foi um elemento de construcdo e
disseminacéao de significados acerca dos agentes e do momento politico vigente.

Por fim, acerca das trés questdes norteadoras, responde-se: 1) como 0
fotojornalismo tornou visivel anseios e reflexdes politicas debatidas no periodo? Os
fotégrafos e editores, ao lidarem com a linguagem fotografica — a escrita, o conteudo
e o dialogismo, de Rouillé — constroem suas narrativas e valorizam o aspecto de
autoria de suas obras. Assim, mesmo quando apenas mostram o “registro” do
evento, ao criar uma imagem e ao seleciona-la para publicacéo, ja elaboram uma
possibilidade de leitura da fotografia, com mais ou menos elementos de significagéo.
Logo, mesmo sendo testemunha, os anseios e reflexdes politicas sempre sao
materializadas pela fotografia, transcendendo o seu valor documental para o de

expressao.
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2) De que forma as imagens fotojornalisticas retratavam os agentes do
poder? Esta tese se debrucou sobre a atuacdo da fotografia na imprensa escrita
brasileira, refletindo, sobremaneira sobre o processo de producédo de significados
referentes aos agentes politicos apoiadores e contrarios ao sistema politico vigente
entre 1966 e 1975. Os presidentes-militares, como detentores do principal poder da
Republica, eram apresentados com ares de superioridade, equiparando-se entre
eles mesmos. Entretanto, os posicionamentos dos veiculos acerca dos grupos
politicos aos quais pertenciam também eram perceptiveis, vangloriando-os ou nao.
Quando se criticava os mandatérios, era por meio de imagens irbnicas, nas quais as
personalidades eram ligadas a situacdes constrangedoras por se tornarem publicas
pela midia. A oposicéo institucional, quando era retratada, mostrava-se de forma
desunida, recorrendo a figuras publicas anteriores a 1964 e geradores de
instabilidade. Ja os contemporaneos eram retratados com trejeitos, como se fossem
inadequados ao cargo. A esquerda armada vivia em um contexto de violéncia,
sofrendo e praticando-a, lembrando cenarios de guerra, como a do Vietna. A mesma
abordagem foi adotada para a cobertura dos movimentos estudantis. Todavia, o que
se destaca na cobertura fotogréfica da subversao € a auséncia de imagens sobre os
assuntos controversos a situacao politica do pais.

3) Como as fotografias publicadas na imprensa brasileira ajudam a entender a
dindmica histérica do fotojornalismo no que tange a documentacdo e a expressao?
Ao se colocarem como testemunhas da histéria e 0 uso excessivo de fotografias-
documentos nas coberturas imagéticas, a imprensa brasileira se posiciona como
uma area onde a fotografia seria a comprovacao dos fatos, a verdade — basta
pensar na auséncia das imagens, no excesso de retratos e nas fotos-choques.
Contudo, os fotégrafos, muitas vezes, iam além e produziam imagens que
transcendiam a representacéo do fato e traziam interpretacdes sobre ele. Gracas a
chefes e editores de fotografias que acreditavam no potencial de expressao das
imagens, essas fotografias ganharam as paginas dos jornais e fizeram os leitores
rirem ou mesmo questionarem o porqué daquela imagem estar la, naguela matéria.
Valorizando, assim, a expressao da imagem fotografica em meio a um ambiente de
predominéancia meramente documental.

A fotografia presente nas paginas jornalisticas foi, por muito tempo, a
responsavel por tornar o mundo visivel aos homens. A apropriacdo do seu caréater

de verdade e de testemunho fotografico foram as principais potencialidades
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apropriadas pela imprensa para a disseminagcao de imagens. Isto fez com que, por
muito tempo e se ndo até hoje, as fotografias fossem entendidas como um braco da
realidade com o qual ndo caberia discussao. A propria nomenclatura de técnica, ao
defender a ideia de escrita pela luz, forca a no¢cdo de ndo medicdo humana, logo
nao um produto sociocultural.

A compreensdo do fotojornalismo como um lugar de lutas simbolicas pelo
poder — como aponta Sousa — comecou neste trabalho na organizacdo de seus
capitulos, que optou por serem nomeados a partir da linguagem fotogréafica a fim de
que a nocao de discurso fosse apresentada em varias maneiras. Valoriza-se uma
discussdo comum as teorias da fotografia que a tratam como ponto de vista do
fotégrafo, assim a abordagem pode ser aplicada a nocdo de angulo da linguagem
fotografica.

As amarras realistas permeiam o ato fotografico. Contudo, compreendé-lo
como algo inquestionavel apaga a natureza social da pratica fotogréfica e, ao fazé-
lo, escamoteia uma das suas principais virtudes: o discurso fotografico. Sem tal
nocdo, a fotografia de forma geral — e especialmente nos estudos histéricos —
serviria apenas como prova e ndo como expressao, bem como permaneceria serva
do texto na compreensdo do mundo visivel. Por vezes, tais discussfes podem
parecer simplérias dados os avancos da visualidade na Histéria e nas Ciéncias
Humanas, contudo, ao observar os anais e as publicacdes sobre o assunto, nota-se
gue o campo de estudo ainda merece ampliacao.

Neste sentido, “fotojornalismo a for¢ga” ndo remonta apenas a um estudo
situado no regime militar brasileiro e as articulacdes dos profissionais da imprensa
para se fazerem “vistos”. Busca também a valorizagdo da imagem n&o como fonte
complementar e comprobatéria, mas como um discurso intrincado de nuancas
politicas, sociais, culturais e econdémicas, bem como as diferentes fontes. A ideia é o
deslocamento da fotografia de funcdo exclusiva de testemunho para a de
conhecimento, de fotografia-documento para fotografia-expresséo, do “isto foi” para

o “isto foi encenado”.
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