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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo identificar por meio das fotorreportagens de Pierre
Verger um outro olhar acerca da figura do sertanejo na revista O Cruzeiro (1946-1951).
Pretendemos analisar o olhar de Verger nas paginas de O Cruzeiro, buscando inseri-lo no
momento de formacdo da nova identidade visual do periddico, analisando as diferentes
linguagens visuais em dialogo, bem como as ideias em circulagdo no contexto mais amplo.
Ainda ndo se deu devida importancia a sua intervencdo junto a revista, fazendo-se necessario
recuperarmos a dimensdo historica desta trajetéria tdo importante na formacdo do
fotojornalismo brasileiro, sendo este ultimo visto como formulador de discursos sobre nossa
cultura, capaz de atribuir sentidos a construcdo da regido Nordeste e, por conseguinte, a sua
populacdo. Por meio de uma analise qualitativa de fotorreportagens, procuramos compreender
como se deu a composicdo dos diferentes olhares acerca da representacdo do sertanejo na
revista O Cruzeiro. Acreditamos que Verger compds um outro olhar sobre este “tipo
nacional”, tecendo narrativas imagéticas ndo usuais no contexto da cultura visual proposta
pelo periddico, diferenciando-se em relacdo a recorréncia de outros discursos estigmatizantes,
embora também contribuindo para a associacdo entre as categorias “Nordeste” e “passado”.

Palavras-chave: Pierre Verger, Fotojornalismo, O Cruzeiro, Sertanejo



ABSTRACT

This research aims to identify another respective regarding the sertanejo figure in the
magazine called O Cruzeiro (1946-1951) through Pierre Verger's photo reports. We intend to
analyze Verger's angle in the pages of O Cruzeiro, whose works compound the moment of
formation of this journal’s new visual identity, also analyzing different connected visual
languages as well as considering mainstream ideas at that time in a vast context. It hasn’t been
given importance to his participation in this magazine, what makes it significant to be
recovered by us: the historical dimension of his work in the Brazilian photojournalism
formation. The Brazilian photojournalism formation has been seen as a formulator of
speeches concerning our culture, being able to attribute meanings to the construction of
Northeast identity and its population. This study was made of qualitative analysis of photo
reports, where we tried to understand how the construction of different viewpoints on
sertanejo’s representation was done in the magazine O Cruzeiro. We believe that Verger has
given other prospect at this "national stereotype”, composing unusual imagery narratives in
the context of visual culture proposed by the journal, along with differing in relation to the
recurrence of other stigmatizing discourses, although he’s also contributed to the association
between the categories "Northeast "and" past ".

Keywords: Pierre Verger, Photojournalism, O Cruzeiro, Sertanejo
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1. CONSIDERACOES INICIAIS

O primeiro contato com a obra de Pierre Verger aconteceu muito antes da ideia de
realizar a presente pesquisa. Ao olhar suas fotos pela primeira vez fiquei absolutamente
seduzida por tamanha beleza e rigor estético. A obra de Verger revelou-se um universo a
parte, manifesto através de uma sensibilidade Unica. Naquele tempo, ainda terminava de
escrever meu Trabalho de Conclusédo de Curso (2009), a fim de concluir o bacharelado em
Histdria. Este tratava da relacdo entre a fotografia e o Império Brasileiro, através das séries
realizadas em torno da figura do imperador Dom Pedro | por ocasido da Guerra do Paraguai.t
A relacéo entre fotografia e Histdria j& me havia cativado desde os anos iniciais do curso de

graduacdo, gerando um interesse que se perpetua até os dias de hoje.

As imagens de Pierre Verger me “perseguiam” e, positivamente, ndo saiam da minha
cabeca. A beleza captada em suas fotografias mais conhecidas inspirava meus pensamentos.
A relacdo com este fotdgrafo, naquele tempo, era de absoluto fascinio. Frente a esse, fui
buscando conhecer cada vez mais sua obra, adquirindo a maior parte de seus livros. No site da
Fundacdo Pierre Verger, encontrei outras inimeras fotografias feitas por Verger, que s
enriqueciam meu conhecimento sobre seu trabalho. Foi a partir dai, que ndo pude mais fugir
da vontade imensa de percorrer historicamente sua trajetoria, aprofundando o conhecimento

de sua obra no campo da Histéria.

Ao realizar a selecdo para o Mestrado, optei por apresentar um projeto em torno da
obra fotogréafica de Pierre Verger, mas que pudesse ser realizado no campo da Historia, a fim
de trazer novos olhares e novas perspectivas sobre as suas imagens. Tendo em vista a
quantidade de trabalhos feitos sobre ele em outras areas de conhecimento, busquei construir
um recorte que ndo fosse usual. A partir do livro “O Brasil de Pierre Verger” (2006) entrei em
contato com uma parte de sua obra sobre o interior do Nordeste brasileiro que me fascinou
ainda mais, suscitando questfes sobre aquele universo representado, me instigando enquanto
pesquisadora. Este segmento de sua producéo representa uma parcela menor se comparada a
realizada em torno da tematica afro-brasileira (fundamental para carreira etnografica de

Verger), tocando numa temética menos habitual de seu trabalho. O Nordeste “profundo” ali

1 COSTA, lalé Menezes Leite. A fotografia no Brasil Império: fotografias de Luiz Terragno e Carlos César na
Guerra do Paraguai (1865-1870). 50 f.: il. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduacdo — Bacharelado em
Historia) — Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Porto Alegre,
2009. Ori.: SOUZA, Susana Bleil de.
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representado se mostrava altivo e belo, por meio de um olhar que rompia com as t&o repetidas
imagens acerca da seca, miséria e pobreza ligadas a regido, que, por sua vez, sdo reificadas
constantemente pela grande midia. Crescendo no Rio de Janeiro, pude conviver de perto com
a riqueza cultural dos homens e mulheres que haviam migrado do Nordeste, bem como com o
preconceito proferido contra essa regido e seus habitantes. N&o tenho duvidas, que foi a partir
dai que uma grande inquietagdo me perseguiu.

Ao pensar no projeto de Mestrado, quis realizar uma pesquisa que problematizasse a
construcdo da representacdo imagética do Nordeste, na figura emblematica do “tipo”
sertanejo, empreendida por um olhar, na minha concepcdo, diferenciado presente em Pierre
Verger. A beleza contida em sua obra encantava, ja que se mostrava tdo antagbnica as
imagens veiculadas pelos meios midiaticos massivos. Ao descobrir que suas imagens sobre o
interior nordestino tinham sido produzidas por ocasido de seu trabalho para a revista O
Cruzeiro, um perioédico que compunha a nova imprensa da época, 0 interesse sO cresceu e
invocou curiosidade ainda maior em torno do tema. Sendo assim, construi um recorte
tematico em torno da construcdo da representacdo do sertanejo, empreendida por Pierre
Verger nas paginas de O Cruzeiro, por ocasido de seu primeiro contrato com a revista, do ano
de 1946 a 1951.

Acredito que a Historia sempre é pensada a partir dos problemas do nosso presente,
gerados no contexto atual no qual estamos inseridos. Para compreender melhor 0s processos
histéricos em andamento, realizamos, através da pesquisa, uma busca em discursos do
passado (representados em nossas fontes). Foi a partir de uma inquietacdo, vendo o
preconceito formulado pelo Sul-Sudeste contra o Nordeste, unida a uma fascinagdo frente a
beleza das fotografias de Verger acerca desse espaco, que a problemética de pesquisa foi
sendo elaborada. O fato é que as imagens negativas da regido Nordeste foram amplamente
exploradas na grande midia ao longo do tempo e me interessou saber a origem desta pratica
de representagdo. As imagens de Verger possibilitaram um rico didlogo entre as diferentes

formas de se representar um mesmo “lugar”.

Para além da obra de Pierre Verger, outros elementos surgiram para pensar a tematica:
como o contexto de circulagdo de ideias da época e o efervescente debate intelectual em
andamento; a nova imprensa em formacdo (na emblematica figura de Assis Chateaubriand e
seus Diarios Associados) e o nascimento de uma inovadora forma de fotojornalismo

empreendido por O Cruzeiro. A fim de agregar todos esses elementos, optei em valer-me do
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trabalho de Verger, enquanto fotojornalista, como fio condutor para minha jornada de
pesquisa. Pela riqueza e diversidade de sua trajetdria, foi possivel construir uma problemética

que atendesse a inUmeras questes que permeavam aquele contexto.

A presente dissertacdo nasceu do desejo primeiro de compreender nossa Historia
através da problematizacdo e interpretacdo de fotografias. Mas ndo quaisquer fotografias, e,
sim, as de um fotografo que se propds a pensar a “cultura brasileira”, por meio de suas
imagens. Campo ainda recente, os “Estudos Visuais” possibilitam uma renovagdo na escrita
historiografica empreendida por nos historiadores. Pensar a “cultura brasileira” a partir das
imagens proporciona novas reflexdes, capazes de gerar novos argumentos acerca dos estudos
culturais. Motivada pela vontade de compreender melhor o debate empreendido no Brasil na
primeira metade do século XX, busquei na obra fotografica de Pierre Verger subsidios para
pensar 0 periodo. Esse foi marcado pela tentativa de interpretacdo da nossa brasilidade, por

parte de inimeros intelectuais ansiosos por entender quem era o povo da recente republica.

Foi num certo Brasil “perdido no tempo”, representado pelo Nordeste, que os
intelectuais da primeira metade do século XX foram buscar inspiracdo para compreender o
Brasil, repensando-o para além das ideias deterministas e racistas que pesavam sobre o pais.
Desde a marcante obra “Os Sertdes” (1902) de Euclides da Cunha, vimos surgir a figura do
sertanejo de forma problematizada, mostrando a distancia que havia entre o Brasil urbano do
litoral e o rural, perdido no semiérido nordestino. Atras do homem sertanejo, responsavel por
habitar zonas indspitas de nosso pais, foi “surgindo” a imagem de um brasileiro “original”,

forte, mestico, representacdo maxima da brasilidade.

A modernidade urbana e a industrializacdo crescente, marcantes do Centro-Sul do pais
(principalmente em Sdo Paulo), contrastavam com antigas estruturas presentes na sociedade
nordestina. No momento em que o discurso oficial no Brasil ia no sentido de afirmar a
modernidade, o Nordeste aparecia como o0 simbolo do atraso (mediante um processo
simbolico de construcdo desse espaco). As ondas migratorias crescentes devido as secas
criaram uma marca de sofrimento, fome e morte em torno do sertanejo. O fato é que se
continuarmos analisando o nordeste por esse viés, estaremos fadados a menosprezar uma
cultura tdo rica, condenando sua imagem a seca, miséria, injusticas e atraso. Ndo ha como
lancarmos sob o0 Nordeste 0 mesmo olhar com que encaramos o Sul, afinal sdo espacos que

apresentam temporalidades distintas, sujeitas a um ritmo de crescimento diferente. N&o cabe
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aqui mantermos uma logica evolucionista, que simplifica uma realidade cultural e social téo

diversificada, buscamos, portanto, justamente o contrario.

Pierre Verger chegou ao Brasil em 1946, indo parar justamente na mais importante
revista ilustrada brasileira da época, cujo quadro de fotografos e sua nova identidade visual se
encontravam em formacgdo. O Cruzeiro representou um rico espago de exposicdo das ideias
em debate, privilegiando em suas paginas discussdes sobre “cultura brasileira”, “cultura
popular” ¢ “arte popular”, sendo estes, conceitos centrais para ser pensada a nagdo brasileira.
Entendemos que este projeto de nagdo, assim como outros coexistentes na época, buscou dar
vazdo as suas respectivas demandas, através de uma determinada visdo de mundo, sendo essa
marcada pelo paradigma urbano de pensamento. No intento de responder a categorica
pergunta de “quem, afinal, seria o povo brasileiro?”, o periddico agregou textos e imagens de
inimeros pensadores da época, como Gilberto Freyre, Raquel de Queiroz, ou mesmo,
fotografos como Marcel Gautherot e Pierre Verger. Foram multiplos os vetores de discussao
desenvolvidos em O Cruzeiro, na busca de representar um mosaico desta jovem republica.

Pierre Verger esteve imbrincado neste processo.

Ainda ndo se deu devida importancia a sua intervencdo junto a revista, fazendo-se
necessario recuperarmos a dimensdo historica desta trajetdria tdo importante na formacéo do
fotojornalismo brasileiro, sendo este ultimo visto como formulador de discursos sobre nossa
cultura. O papel de Verger junto a revista permanece pouco estudado o que nos motiva ainda
mais a explorar esses anos iniciais, entendendo-os como rica contribui¢cdo ao estudo do

fotojornalismo brasileiro.

Os estudos em torno da obra de Verger tém ficado muito restritos aos aspectos
biograficos, bem como a sua insercdo na tematica africana, assuntos que sdo amplamente
referenciados nas Ciéncias Sociais (especialmente na antropologia) e também por seus
inimeros biografos. Cabe a nos historiadores a investigacdo de tais imagens, localizando-as
em seus contextos e colocando-as em contraposicdo com outras fontes da época,

historicizando-as.

N&o houve ainda um espago justo dentro do campo da Histdria para que possamos
discutir as representagfes contidas na obra de Pierre Verger. Tornou-se lugar comum
pensarmos em Verger e logo associa-lo ao camdomblé e a cultura afro-brasileira, favorecendo

seu estudo pelas Ciéncias Sociais. Mas a questdo é que sua obra se mostra mais ampla,
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trazendo diversos aspectos de nossa cultura e sociedade, como no caso da representagdo do
universo sertanejo. Essas ricas narrativas nos possibilitam multiplos caminhos de acesso a
esse passado, caminhos que nos permitem entender um pouco mais acerca da construcdo de

nossa prépria imagem, enquanto sociedade plural e enquanto pais.

A possibilidade de nos historiadores somarmos conhecimento ao campo dos “Estudos
Visuais” vai no sentido de percebermos as problematicas histdricas por tras de cada
construcdo imagética, ou seja, estabelecermos parametros historicos de reflexao, atraves de
uma concepc¢do mais ampla de Histdria, que ndo hierarquiza fontes escritas e visuais. Partindo
dessa premissa, minha pesquisa pretende compreender: qual foi o papel do fotégrafo Pierre
Verger com relacdo ao processo de construcao de discursos imagéticos acerca da figura
recorrente do sertanejo na revista O Cruzeiro, considerando que sua atuacdo se deu no
momento de formacdo da nova identidade visual desse veiculo (1946-1951)? Para
responder a questdo se faz necessario que compreendamos as diferentes visualidades em
didlogo na revista, bem como as ideias em circulagdo no contexto mais amplo, tendo em vista
que acreditamos que o olhar de Verger diferencia-se em relacdo a recorréncia de discursos
reificantes de visdes estigmatizantes sobre este “tipo nacional”. Acreditamos que Verger
representou um outro olhar acerca da figura sertaneja, capaz de compor narrativas imageéticas

n&o usuais no contexto da cultura visual proposta pela revista.

A fim de atender a nossa probleméatica de pesquisa, pretendemos partir de trés
objetivos, quais sejam: i) compreender a trajetoria formativa de Pierre Verger, buscando seu
dialogo com o campo maior da cultura visual da época, realizado em seus anos iniciais (1932-
1946); ii) entender como se deu a construgdo dos diferentes olhares na revista O Cruzeiro,
influenciados, por um lado, pela “escola” francesa representada pela importante figura de Jean
Manzon, e, por outro, pela preponderancia do modelo norte-americano de fotojornalismo da
revista Life. Pretendemos com isso localizar Pierre Verger no contexto da revista; iii) refletir
acerca da participacao de Pierre Verger no debate sobre “cultura brasileira” empreendido na
época, atraves de sua atuacdo em O Cruzeiro, tendo sido essa um “palco” para se discutir o
tema. Lembramos que os objetivos sdo orientados por nosso recorte tematico principal

referente & construcdo da representacdo do sertanejo.

Pretendemos com esse caminho possibilitar uma maior compreensdo acerca do papel
de Verger junto a este importante veiculo da imprensa da época. Tal tarefa sera fundamentada

em bibliografia sobre o tema e andlise qualitativa de fotorreportagens. Com relacdo & analise
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das fotorreportagens em si, ressaltamos nossa preocupacao em tornar parte do presente texto
algumas diretrizes tedrico-metodoldgicas que julgamos importantes na elaboracdo de

conhecimento a partir de tais narrativas imagéticas.
** Diretrizes metodologicas de analise de fotorreportagens

A andlise de fotorreportagens exige do historiador um duplo cuidado, j& que ndo se
trata apenas de imagem, mas de sua interacdo dinamica com o0 texto, cujo discurso pode,
inclusive, contrariar as proprias fotografias em questdo. Ao explorar a fonte O Cruzeiro,
buscamos compreender a identidade da revista para além das questes imagéticas, utilizando,
para tal, artigos veiculados no periodico e a rica sessdo “Escreve o leitor”, na qual é possivel
encontrarmos dialogos entre o pulblico e a redacdo da revista.? Nos interessa localizar a
fotorreportagem dentro de seu contexto documental. Entendemos, por sua vez, que antes de
chegarmos a linguagem da fotorreportagem propriamente dita, devemos ter em vista as
especificidades da expressdo fotogréafica, percorrendo, para tal, um caminho necessariamente

interdisciplinar.

A reflexdo teodrico-metodologica é parte fundamental, constituindo o alicerce de
qualquer pesquisa com imagens. Através dela torna-se possivel construir uma analise coesa,
capaz de problematizar os inimeros elementos envolvidos: materiais, culturais, tecnoldgicos,
simbdlicos, sociais. Tal esforgo ainda continua sendo nosso “calcanhar de Aquiles”, ja que,
apesar de trabalharmos com pressupostos tedricos bem definidos, eles ndo ddo conta de
propor uma metodologia pronta, do tipo manual. Cada pesquisa requer, partindo sempre de
diretrizes teodricas bem definidas, uma construcdo metodoldgica coerente, que dé conta de
analisar a imagem em profundidade. Partindo de uma discussdo tedrica, propomos pensar
algumas diretrizes metodoldgicas, buscando construir um metodo qualitativo de analise de

fotorreportagens. Entendemos que esta ultima deve ser baseada no amplo conhecimento dos

2 Entendemos que estes dialogos ndo devem ser lidos como uma relagdo absolutamente verdadeira, ja que é
possivel todo tipo de manipulagdo desta sessdo. O que nos interessa € o teor desta comunicacdo, ou seja, 0
assunto tratado, as preocupac0es trazidas, a recepcdo da fotorreportagem, vistos, portanto, como indicios de um
imaginario da época. Compartilhamos a concepcdo de Bronislaw Baczko acerca de imaginério social, segundo a
qual, “todas as épocas t€m as suas modalidades especificas de imaginar, reproduzir e renovar o imagindrio, assim
como possuem modalidades especificas de acreditar, sentir e pensar. [...] O imaginario social elaborado e
consolidado por uma colectividade é uma das respostas que esta d& aos seus conflitos, divisGes e violéncias reais
ou potenciais. Todas as colectividades tém os seus modos de funcionamento especificos a este tipo de
representacdes. Nomeadamente, elaboram os meios da sua difusdo e formam os seus guardides e gestores, em
suma, o seu “pessoal”. O imaginario social é, deste modo, uma das forcas reguladoras da vida colectiva. As
referéncias simbolicas ndo se limitam a indicar os individuos que pertencem a mesma sociedade, mas definem
também de forma mais ou menos precisa 0s meios inteligiveis das suas relagcbes com ela, com as divisGes
internas e as institui¢cdes sociais.” BACZKO, Bronislaw. Imaginagdo Social. In: ROMANO, Ruggiero (Org.).
Enciclopédia Einaudi. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1985, V. 5, pp. 309-310.
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atributos fotogréficos, tendo em vista que a fotorreportagem surge a partir da linguagem
fotogréfica ja existente, sendo esta, portanto, ressignificada.

Observamos a crescente preocupacgdo por parte dos historiadores em acompanhar o
ritmo de pesquisa realizado por outras areas de conhecimento a fim de compreender o mundo
das imagens, ou, o “mundo como imagem” que nos fala Mirzoeff.® Enquanto pratica ainda
recente, a andlise de fotografias em Historia tem proporcionado inimeras reflexes que
buscam entender melhor ndo apenas o estatuto desse tipo de imagem, mas sua forma de
interacdo com o meio social. A fotografia passa a ser vista como um amplo processo de
construcio de narrativas imagéticas* que envolve seu autor, sua circulacio, sua relagdo com a
cultura visual da época, seu carater material enquanto artefato, seus elementos simbdlicos, seu

viés de representar algo passado.

O trabalho com imagens ainda sofre certa desconfianca entre os historiadores e
acreditamos que a cobranca e exigéncia com quem trabalha com imagens sempre sdao maiores,
0 que, por sua vez, justifica nossa pausa tedrico-metodoldgica. Entendemos a Historia como
um constante dialogo entre nos, no presente, e nosso objeto, no passado, compreendendo-a
como um olhar sobre o passado a partir do presente. O fato € que sdo as questdes do presente
qgue nos mobilizam, séo os conflitos e tensdes da sociedade contemporénea que nos fazem
refletir sobre o passado a fim de buscar respostas coerentes a trajetdria histérica. Trabalhar
com fotografias enquanto fontes requer cuidados ndo menos importantes do que se deve ter ao
lidar com fontes escritas. Nao ha Histéria Escrita, tampouco Historia Visual, afinal o objeto
da Historia é a sociedade no tempo, ndo suas fontes. Segundo Ulpiano Bezerra de Meneses:

Ndo se estudam fontes para melhor conhecé-las, identifica-las, analisa-las,
interpreta-las e compreendé-las, mas elas séo identificadas, analisadas, interpretadas

e compreendidas para que, dai, se consiga um entendimento maior da sociedade, na
sua transformagdo. Se houvesse logica na nomenclatura, as especializagbes das

3 Citado por FABRIS, Annateresa. Discutindo a imagem fotografica. In: Dominios da imagem. Londrina, ano I,
n.1, pp. 31-41, nov./ 2007, p. 32. Disponivel em: <
http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/dominiosdaimagem/article/view/19252/14688 > Acesso em: margo/
2013.

4 Jacques Aumont aponta que “a representacio do espaco € a do tempo na imagem sdo consideravelmente
determinadas pelo fato de que, na maioria das vezes, esta representa um acontecimento também situado no
espaco e no tempo. A imagem representativa portanto costuma ser uma imagem narrativa, mesmo que o
acontecimento contado seja de pouca amplitude. [...] A narrativa é definida muito estritamente pela narratologia
recente como conjunto organizado de significantes, cujos significados constituem uma historia. Além disso, esse
conjunto de significantes — que veicula um conteddo, a historia, que deve se desenrolar no tempo — tem, pelo
menos na concepcgao tradicional, duracdo prdpria, uma vez que a narrativa também se desenrola no tempo. [...]
No que se refere a imagem, sobretudo imagem fixa, o critério mais determinante sera portanto o da
narratividade: a imagem narra antes de tudo quando ordena acontecimentos representados [...].” AUMONT,
Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 2012, pp. 254-258.
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préticas historicas deveriam, por exemplo, tratar de uma Historia Escrita, quando
predominasse a utilizagdo de documentos dessa natureza! [...] para que a observagdo
seja eficaz, é indispensavel usar-se todo e qualquer tipo de fonte (fontes materiais,
escritas, orais, habitos corporais, etc., etc.) — ainda que as materiais possam
predominar. E, contudo, a dimensdo material da producdo/reproducdo social (a que
acima aludimos) que esta sendo estudada. Enfoque semelhante valeria para uma

“Histéria Visual”.®
As diferentes pesquisas realizadas em Histéria que utilizam as fotografias como
fontes, bem como no caso do uso de fotorreportagens, tém procurado adaptar os conceitos e a
teorizacdo como um todo, que migram de diferentes areas (comunicacdo, historia da arte,
semiologia, antropologia visual), a uma determinada problematica historica proposta,
buscando a construcdo de métodos de analise que deem conta de perceber a complexidade da
narrativa fotografica. Partimos dessa proposicao interdisciplinar, porém, sem que para isso,
tenhamos que nos afastar do campo da Historia propriamente dito, buscando justamente criar

canais de dialogos entre as diferentes areas envolvidas.

Partindo da premissa acima exposta, consideramos importante manter no horizonte
alguns pressupostos necessarios no que se refere a pesquisa com fotografias e, por sua vez,
com fotorreportagens (vistas aqui como desdobramentos da linguagem fotogréfica). Quais
sejam: a) compreender a fotografia enquanto representacdo da realidade; b) realizar a
“arqueologia” das fotografias, entendendo-as como artefatos que se relacionam diretamente
com a técnica fotogréfica; c) acumular conhecimento sobre o periodo das imagens,
compreendendo a cultura visual da época, bem como tracar biografia do autor, relacionando
sua trajetéria com o universo visual no qual esta inserido, sem perder de vista seu didlogo com
as demais esferas da cultura; d) tracar quadro referencial no que se refere a recepgdo e
interpretacdo das imagens, buscando, para tal, elementos de uma perspectiva semiotica, sendo
esta aplicada na andlise dos aspectos formais das fotorreportagens, bem como na compreensdo
da dimensdo grafica do periodico. Nosso instrumental metodologico se completa com a
técnica da analise de contetdo, orientada a partir da percepcdo qualitativa de pesquisa

documental.

> MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. Fontes visuais, cultura visual, historia visual: balango provisorio, propostas
cautelares. Revista Brasileira de Historia, v. 23, n. 45, pp. 11-36, 2003, p. 26. Disponivel em: < http://www.
.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-01882005000100002&Ing=pt&nrm=iso > Acesso em:
outubro/ 2012.
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Representacao

Entendemos a fotografia como um documento dotado de um processo de construgéo
socialmente elaborado, permeado por valores e intengbes, visto ndo como “espelho” da
realidade, mas como indicio® de algo passado.” Compartilnamos da ideia expressa por
Ulpiano B. de Meneses, segundo a qual documento se constitui enquanto algo “capaz de
fornecer informacgdes a uma questdo do observador, qualquer que seja sua natureza tipoldgica,
material ou funcional. E preferivel, portanto, considerar a fotografia (e as imagens em geral)

como parte viva de nossa realidade social”.®

® Indicio ¢ pensado aqui nos termos trazidos por Carlo Guinzburg em seu “método indiciario”. Em “Sinais:
raizes de um paradigma indiciario”, o autor demonstra a trajetdria de um modelo epistemoldgico, compartilhado
pelas mais diferentes areas de conhecimento, no qual pistas, sintomas, indicios ou signos pictéricos sdo
sugeridos como pontes de acesso a realidades mais profundas. Guinzburg aponta que “Ja lembramos, a propdsito
da remota origem provavelmente venatdria do paradigma indiciario, a fabula ou conto oriental dos trés irméos
que, interpretando uma série de indicios, conseguem descrever o aspecto de um animal que nunca viram.” Os
indicios trazidos pelas fotografias marcariam nosso contato com um certo passado, ou, parafraseando o autor
numa metafora, com um “animal” que nunca vimos. GUINZBURG, Carlo. Sinais: raizes de um paradigma
indiciario. In: ___ . Mitos, emblemas e sinais: morfologia e histéria. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, p.
168.

" Retomamos aqui a reflexdo feita por Philippe Dubois em “O ato fotografico”. Nessa obra, o autor propde
recuperar o percurso historico acerca das diversas posi¢Oes defendidas por criticos e tedricos da fotografia
guanto ao principio de realidade préprio a relagdo da imagem fotoquimica com seu referente. Nesse percurso,
identifica trés momentos: i) a fotografia entendida como espelho do real, compondo o discurso da mimese.
Nessa concepgdo, atribui-se o principio da semelhanca existente entre a foto e seu referente. Ainda segundo o
autor: “Trata-se aqui do primeiro discurso (e primério) sobre a fotografia. Esse discurso j& estd colocado por
inteiro desde o inicio do século XIX [...]. [...] de acordo com os discursos da época, essa capacidade mimética
procede de sua prépria natureza técnica, de seu procedimento mecénico, que permite fazer aparecer uma imagem
de maneira “automatica”, “objetiva”, quase “natural” (segundo tdo-somente as leis da Gtica e da quimica), sem
gue a mao do artista intervenha diretamente.”; ii) a fotografia vista como transformacéo do real, através do
discurso do cddigo e da desconstrugdo, empreendido em reacéo ao ilusionismo do espelho fotogréafico. “Com
esforco tentou-se demonstrar que a imagem fotografica ndo € um espelho neutro, mas um instrumento de
transposicédo, de analise, de interpretacdo e até de transformacdo do real, como a lingua, por exemplo, e assim,
também, culturalmente codificada. [...] Provavelmente a grande onda estruturalista constitui uma espécie de
ponto culminante de todo esse vasto movimento critico de denuncia do ‘efeito de real’[...].”; iii) a fotografia
como trago de um real, propagada pelo discurso do indice e da referéncia. “Por mais til e necessario que tenha
sido, esse movimento de desconstrucdo (semiolégica) e de denuncia (ideoldgica) da impressdo de realidade
deixa-nos contudo um tanto insatisfeitos. [...] Deve-se, portanto, prosseguir a analise, ir além da simples
denlincia do “efeito de real”: deve-se interrogar segundo outros termos a ontologia da imagem fotografica. E
nesse estagio que se situam algumas pesquisas pés-estruturalistas (entre as quais a presente), que encontraram
apoio, por exemplo, em certos conceitos das teorias de Ch. S. Pierce, em particular na nocdo de indice (por
oposicdo a icone e simbolo), que alguns véem como que uma ldgica, sendo uma epistemologia da qual a imagem
fotografica forneceria um modelo exemplar. [...] diferenciam-se radicalmente dos icones (que se definem apenas
por uma relacdo de semelhanga) e dos simbolos (que, como as palavras da lingua, definem seu objeto por uma
convencdo geral).” DUBOIS. Philippe. O ato fotogréafico e outros ensaios. Campinas, SP: Papirus, 1993, pp.
26-50.

8 MENESES, Ulpiano Bezerra de. Histéria e imagem: iconografia/iconologia e além. In. CARDOSO, Ciro
Flamarion;VAINFAS, Ronaldo. Novos dominios da histéria. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, p. 29.
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Para Roger Chartier, o conceito de representacdo seria a apresentacdo de algo em
substituicdo daquilo que se encontra ausente, a "presenca de uma auséncia".® O passado
chegaria até nos por meio de representacdes, ou seja, de materialidades que substituem
auséncias (que ficaram no passado). Para Boris Kossoy, a representacdo fotografica ndo é
mera substituicdo do objeto ou do ser ausente. Segundo esse autor, devemos entender que a
foto pressupbe uma elaboragdo na qual uma nova realidade € criada (substituindo aquilo que

esta ausente), através de complexo processo de criago do fotografo.?

A fotografia, enquanto documento, captura um fragmento da realidade exterior do
objeto, sua aparéncia; ndo pode ser compreendida independentemente do seu processo de
construcdo. A reflexdo acerca do uso de fotografias como fontes tem que perceber as
especificidades dessas, ja que a fotografia € feita com intuito primeiro de registrar uma
imagem na memoria, além de ser elaborada de forma subjetiva pelo fotdgrafo (este
influenciado por seus valores culturais, questdes comerciais, suportes técnicos, suas intengdes,

sua época).
Meneses ressalta que:

A primeira decorréncia dessa postura é que trabalhar historicamente com imagens
obriga, por 6bvio, a percorrer o ciclo completo de sua producéo, circulacdo e
consumo, a que agora cumpre acrescentar a agdo. As imagens néo tém sentido em si,
imanentes. Elas contam apenas — ja que ndo passam de artefatos, coisas materiais ou
empiricas — com atributos fisico-quimicos intrinsecos. E a interagdo social que
produz sentidos, mobilizando diferencialmente (no tempo, no espaco, nos lugares e
circunstancias sociais, nos agentes que intervém) determinados atributos para dar
existéncia social (sensorial) a sentidos e fazé-los atuar. [...] E necessario tomar a
imagem como enunciado, que s6 se apreende na fala, em situacdo. Dai também a
importancia de retracar a biografia, a carreira, a trajetdria das imagens.!*

As duas realidades da fotografia, destacadas por Kossoy, sdo importantes nocGes a
serem apreendidas no que se refere ao seu uso como documento historico. A primeira
realidade ¢é o proprio passado, momento exato em que a imagem foi produzida. Os elementos
envolvidos neste momento, o fotografo, o fotografado, o processo técnico de criagdo, 0s
objetos utilizados, a iluminagdo, tudo isso €é, por um instante de curta duracdo, o ato de

apreensdo do real. Ao fim do répido instante de "tirar a foto", a imagem obtida ja passa a fazer

® CHARTIER, Roger. O mundo como representacdo. Estudos avancados. Sdo Paulo, v.5, n.11, pp. 173-191,
jan.- abr./ 1991, p. 184. Disponivel em: < http://www.scielo.br/pdf/ea/v5n11/v5n11a10.pdf > Acesso em:
agosto/2012.

10 KOSSOY, Boris. O Reldgio de Hiroshima: reflexdes sobre os dialogos e siléncios das imagens. Revista
Brasileira de Histdria, Sdo Paulo, v. 25, n. 49, pp. 35-42, jan.-jun./2005, p. 41. Disponivel em: <
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-01882005000100003& Ing=pt&nrm=iso >
Acesso em: abril/ 2007. Pré-publicacéo.

11 MENESES, 2003, op. cit., p. 11.
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parte de uma segunda realidade, que € a realidade da representagdo. Sendo, portanto, "fato
definitivo que ocorre na dimensdo da imagem fotogréfica, imutavel documento visual da

aparéncia do assunto selecionado no espaco e no tempo (durante sua primeira realidade)".*?

A segunda realidade é a referéncia de um tempo inacessivel (“palpavel” através das
fontes), um momento "congelado™ de um passado, um recorte de uma realidade passada
passivel de ser observada hoje. Como ressalta Monteiro: “O ato fotografico ¢ o fruto de um
corte, tanto no campo visual (espaco) quanto na duracdo (tempo), constituindo-se em um

fragmento separado e embalsamado do mundo para a posteridade”.™®

A realidade que contemplamos em uma imagem fotogréfica € a realidade da
representacdo, uma segunda realidade (o documento em si), que substituiu a primeira
realidade. A fotografia € um documento que apresenta aspecto ambiguo, pois, a0 mesmo
tempo em que € um rastro fisico-quimico do real, é também repleto de valores culturais,
esteticos, técnicos, sociais, numa constante relacdo de intencionalidades. Susan Sontag nos
fala que as fotos sdo, de fato, experiéncia capturada e que “fotografar ¢ apropriar-se da coisa
fotografada. Significa por a si mesmo em determinada relacdo com o mundo, semelhante ao
conhecimento — e, portanto, ao poder.”** A autora completa que “embora em certo sentido a
camera capture a realidade, e ndo apenas a interprete, as fotos sdo uma interpretacdo do

mundo tanto quanto as pinturas e o desenho.”®

O assunto, uma vez representado, torna-se um novo real, retomando o conceito de
segunda realidade. Segundo Rouillé, a imagem fotografica seria:

a produgdo de um novo real (fotografico), no decorrer de um processo conjunto de

registro e de transformacéo, de alguma coisa do real dado; [...] A fotografia nunca

registra sem transformar, sem construir, sem criar. [...] Da coisa & imagem, o

caminho nunca é reto, como creem 0s empiristas e como queriam os enunciados do
verdadeiro fotografico.®

Toda fotografia carrega consigo uma histéria e tem a laténcia de uma memoria, nos
mostra roupas, rostos, objetos, expressdes de uma época, mas também permite refletir sobre
as intencionalidades de sua produgdo. Nao pretendemos negar o carater indiciario da

fotografia, bem como ndo entendemos esta como resultado mecénico da captacdo da

12 KOSSOY, op. cit., p. 37.

13 MONTEIRO, Charles. A pesquisa em Historia e Fotografia no Brasil: notas bibliograficas. Anos 90, v.15,
n.28, pp. 169-185, dez./ 2008, p. 172. Disponivel em: <
http://seer.ufrgs.br/index.php/anos90/article/view/7965/4753 > Acesso em: outubro/ 2012.

14 SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 14.

5 1bid., p. 17

1 ROUILLE, André. A fotografia entre documento e arte contemporanea. Sdo Paulo: SENAC, pp. 77-79.
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realidade. Acreditamos que, parafraseando Rouillé, se ha parcela de verdade na imagem, esta
se manifesta menos em sua similitude com as coisas do que no contato que tem com elas,
tratando-se, portanto, de uma nova modalidade de verdade, mais por contato do que por

semelhanca.’

A fim de dar prosseguimento a investigacdo historica com fotorreportagens, ou seja,
ao trabalhar com imagens técnicas analdgicas, consideramos importante manter no horizonte
de analise sua materialidade, sem a qual ndo se realiza o fazer historiografico. A visdo
essencialmente materialista de Historia nos parece inadequada a presente pesquisa, porém €
necessario nao perder esta dimenséao de vista, ja que propomos um dialogo mais amplo com a
perspectiva histérica. Tracamos o carater documental da fotografia, sem que para isso
defendamos uma ideia de verdade, através de um olhar “positivista” sobre a fonte.*® Neste
ponto importa destacarmos que a recente producdo de imagens digitais acarreta novos
caminhos de andlise, que possam dar conta da possivel auséncia de referente, algo que néo

encontramos na presente pesquisa.
Dimensao artefatual

Enquanto historiadores, devemos ter em mente que as fotografias se caracterizam
como artefatos constituintes da interacdo social e, como ressalta Meneses,
Nenhum atributo de sentido é imanente. O fetichismo consiste, precisamente, no
deslocamento de sentidos das relagdes sociais — onde eles sdo efetivamente gerados
— para os artefatos, criando-se a ilusdo de sua autonomia e naturalidade. Por certo,
tais atributos sdo historicamente selecionados e mobilizados pelas sociedades e
grupos nas operacles de producdo, circulagdo e consumo de sentido. [...] Dai a

importancia da narrativa e dos discursos sobre o0 objeto para se inferir o discurso do
objeto.r®

Percebendo sua natureza artefatual, torna-se indispensavel a pesquisa de sua vida
pregressa, ou seja, sempre que possivel reconstituir os caminhos que ela percorreu, antes de
ser “documentalizada” pelo historiador. A fotografia enquanto artefato interage com a cultura
material da sociedade em questdo e nos possibilita perceber a interacdo desta com a esfera da

cultura visual, compondo um quadro cultural maior. Mitchell nos traz a distingdo (sem

7 1bid., p. 94.

18 Ressaltamos aqui que ndo possuimos qualquer tipo de crenga no “verdadeiro fotografico” que nos fala Rouill¢,
sendo esta uma nog¢do muito comum no século XIX, associada a defesa de uma verdade contida no documento, a
qual seria, portanto, desvelada por nds. Cf. Ibid., pp. 61-95.

19 MENESES, Ulpiano Bezerra de. Meméria e cultura material: documentos pessoais no espaco publico. Revista
Estudos  histéricos, v.11, n.2l1, pp. 89-103, 1998, p. 91 Disponivel em: <
http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/2067/1206 > Acesso em: setembro/ 2012.
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aplicacdo em portugués) entre picture e image, na qual a primeira seria o artefato que é
pendurado na parede (que se faz imprimir ou circular espacialmente), enquanto a segunda
configuraria a imagem que aparece na picture. Esta € uma interessante relacdo para
compreendermos melhor o estatuto material da imagem e a oposicdo material/imaterial.

Destaca Meneses a respeito da colocagdo de Mitchell:

ensina o autor, os dois lados sdo materiais: a imagem mental precisa da mente-corpo
do observador como suporte material, e a imagem material é vetor de uma imagem
que poder ser copiada em outro meio, como uma fotografia, uma descri¢cdo, uma
memoria. Ambas compartilham materialidade e imaterialidade.?°

No caso da fotografia em fotorreportagens é primordial que possamos compreender
sua configuracdo material, enquanto parte de uma revista, bem como seu processo de
passagem da imagem realizada no ato fotografico até sua constituicdo em forma de

reportagem. Segundo Meyrer,

As fotografias sdo entendidas como artefatos culturais, situadas no contexto no qual
sdo produzidas, marcadas tanto por quem as produziu quanto por quem as
selecionou. Ao analisa-las, devemos levar em consideracdo o autor (fotografo),
porém considerando sua categoria profissional — fotdgrafo de imprensa — neste caso,
os fotografos da revista O Cruzeiro. [...] Sabemos que suas posturas, cultura, valores
pessoais interferiam na producdo fotografica, entretanto, sofriam os limites
impostos, por exemplo, pela linha editorial da revista.?*

Tendo em vista esta questdo, Peregrino alerta acerca de O Cruzeiro que:

Diversos departamentos colaboravam para edicdo das reportagens. A parte inicial
era feita pelos fotografos, que levavam seus trabalhos para serem examinados pela
redacdo e, logo depois, para a diagramag&o, a composi¢do e a encadernacdo. Nessa
estrutura, o diretor de redacdo tinha grande poder de decisdo, pois era ele quem
aprovava as reportagens. O redator, o diagramador e o fotégrafo faziam
conjuntamente a escolha das fotos.?

Como ja mencionado, devemos entender a fotorreportagem como resultado de um
fazer coletivo, permeado por mdltiplas intencionalidades, que, em ultima analise, pretende
comunicar ao leitor ideias especificas, bem como dirigir este no caminho de leitura desejado.
Segundo Boni e Acorsi,

O processo de inducdo da leitura, contudo, ndo se consuma no momento da obtencéo
da imagem. Ao chegar a redacao, ela passa ainda pelo crivo, critérios ou interesses

da edigdo. O tamanho, o formato, a diagramacdo, a pagina em que é publicada e a
propria legenda podem ampliar seu leque de conotagOes. Se grande, na primeira

20 MENESES, 2012, p. 254.

21 MEYRER, Marlise R. Representacdes do desenvolvimento nas fotorreportagens da revista O Cruzeiro
(1955-1957). 2007, 256f. Tese (Doutorado em Historia) - Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Pontificia Universidade Cat6lica do Rio Grande do Sul, p. 24.

22 PEREGRINO, Nadja. O Cruzeiro: a revolucdo da fotorreportagem. Rio de Janeiro: Dazibao, 1991, p. 21.
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pagina, a imagem conota importancia. Pequenina, no canto inferior de uma pagina

interna, pode ganhar ares de simples “tapa buraco”.?®

O processo citado acima nos da a dimensdo da multipla interferéncia que a imagem
fotogréfica destinada a imprensa passa desde a producgdo até a sua recepgdo. Acrescentamos
ainda o importante papel do laboratdrio da revista, sendo este capaz de ampliar com menor ou
maior qualidade os negativos. A potencialidade de impressdo do papel utilizado também é

elemento técnico de suma importancia para o resultado final que chega as méos do leitor.?*

Analisando a revista O Cruzeiro dos anos de 1946 a 1951, pudemos constatar uma
grande variacdo na qualidade de impresséo das imagens, justificada, por vezes pela queda da
qualidade do papel?®, bem como possivelmente pelo trabalho de laboratério fotografico
deficiente. As imagens de Pierre Verger reproduzidas nas fotorreportagens deixam muito a
desejar quando as comparamos com as publicacbes posteriores de sua obra. A baixa
qualidade de impressdo desvalorizava sobremaneira a producdo deste fotdgrafo. A imagem
enquanto artefato nos possibilita refletirmos acerca das questdes de ordem técnica e que sdo

importantes na constituicdo de seus valores simbolicos.

O campo dos “Estudos Visuais” em Historia esta em construcdo, mas identificamos
ser necessaria uma sensibilizacdo do olhar por parte dos historiadores que pretendem trabalhar
com imagens. A linguagem visual também se realiza com certa intuicdo, até arrisco dizer que
o historiador de fotografias deve ter a sensibilidade de um fotografo, nem que seja através do
exercicio de se imaginar atras de uma lente. E muito importante que o historiador da

fotografia possa compreender o funcionamento do aparato fotogréfico, que também faz parte

23 BONI, Paulo César; ACORSI, André Reinaldo. A margem de interpretacdo e a geragdo de sentido no
fotojornalismo. Libero, Ano [IX, n.18, pp. 127-137, dez./2006, p. 132. Disponivel em: <
http://casperlibero.edu.br/wp-content/uploads/2014/05/A-margem-de-intepreta%C3%A7%C3%A30-e-a-
gera%C3%A7%C3%A30-de-sentido-no-fotojornalismo.pdf > Acesso em novembro/2013.

24 Rouillé destaca ainda que: “O cliché que o espectador mantém em méos, tanto a reproducgéo que ele descobre
no jornal ou em um livro, é separado da coisa por uma série de etapas: a tomada, a revelacdo, o negativo, a
tiragem, a fotogravura, a impressdo, sem falar nas ramificagcGes possiveis, hoje em dia, com as redes digitais.
Logo, é pelo viés de uma série de transformacges técnicas, materiais e formais que um fendmeno real se torna
um fendmeno fotogréfico: plano, leve, facil de observar, de compor, de transportar, de permutar, de arquivar, etc.
Cada etapa se caracteriza por uma mudanca de matéria: uma transubstanciacdo. [...] As imagens podem ser
associadas ao texto, ficar classificadas em arquivos, ou ramificadas em redes (imprensa, edi¢cdo, agéncias,
bibliotecas, internet, etc.). ROUILLE, op. cit., p. 94.

%5 Trazemos aqui o exemplo de um leitor que se dirige a O Cruzeiro, através da coluna “Escreve o leitor”,
reclamando que: “O papel em que foi impresso, ¢ da pior espécie. E de se lastimar, que o preco seja tio elevado
em relagdo ao que apresenta [...]” Augusto Frazio de Belo Horizonte recebe a seguinte resposta da redacao da
revista: “[...] quando nos chegam as maos apreciagdes de leitores desatentos, indiferentes a um fendmeno que
atingiu a tdda a imprensa do pais, e ndo unicamente a nés, e a respeito do qual nds, e 0s outros 6rgdos
jornalisticos, demos amplas explicagdes, expondo a contingéncia em que nos viamos, 0S prejuizos que
sofriamos, e solicitavamos aguardassem fosse superada a crise,[...]”. Coluna “Escreve o Leitor”, O Cruzeiro,
17.02.51, p. 4.
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do objeto de estudo, ndo apenas recorrendo aos manuais de fotografia, mas partindo para a
compreensdo pratica. Sabemos que a fotografia também tem sua materialidade, constituindo-
se como artefato, que pode ser tocado e se faz circular, compondo a cultura material de
determinada sociedade. A dimensdo técnica também € importante esfera de conhecimento na

pesquisa com imagens.

O trabalho com fotografias tem a particularidade de ser quase sempre realizado a partir
de copias, afinal estamos sempre lidando com ampliacbes de um negativo. A técnica de
producdo de uma fotografia é medida pelo tamanho do negativo e ndo pelas dimensdes da
fotografia ampliada (por exemplo, negativos de 35 mm, 16 mm, 6X6 cm). As técnicas
empregadas no processo de revelagdo, realizadas no interior do laboratorio fotografico, séo de
dificil acesso ao pesquisador. O responsavel pela revelagdo possui um amplo espectro de
possibilidades de escolhas: desde o tamanho que sera feita a cdpia, até a iluminacéo posterior
que pode ser usada no momento da revelagéo, a fim de ressaltar partes da foto. No caso das
fotorreportagens encontramos uma complexidade ainda maior, ja que as fotografias originais
sdo transformadas para responderem a uma demanda grafica e de diagramacéo da pagina que

envolve uma série de preocupacdes de ordem técnica e simbolica.

Ao contrario da pintura, na qual a técnica empregada no momento da producdo da
obra é algo supostamente perenizado, na fotografia encontramos a possibilidade de multiplas
alteracdes posteriores, tendo como base o negativo original. Vivemos a reprodutibilidade
técnica em escala industrial e no caso das revistas ilustradas a manipulacdo do negativo
configura pratica corrente. Segundo Flusser,

Um quadro tradicional € um original: Gnico e ndo multiplicavel. [...] A fotografia,
por sua vez, & multiplicdvel. Distribui-la é multiplicd-la. O aparelho produz
protétipos cujo destino € serem estereotipados. O termo “original” perdeu sentido,
por mais que certos fotografos se esforcem para transporta-lo da situagéo artesanal a

situacdo pés-industrial, onde as fotografias funcionam. [...] Com efeito, a fotografia
€ o primeiro objeto pos-industrial: o valor se transferiu do objeto para a

im‘ormau;élo.26

Compreender o estatuto técnico da fotografia possibilita a compreensdo de como se
deu o ato fotografico e seus desdobramentos. O advento da camera Leica entre 0s
fotojornalistas foi fundamental para o crescimento de uma “escola” que priorizava 0
instantaneo, a fotografia candida, negando, por sua vez, os parametros de uma fotografia

posada e artificial. Buscavam, portanto, o registro maximo de uma cena em movimento (no

% FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta: ensaios de uma futura filosofia da fotografia. Rio de Janeiro:
Sinergia Relume Dumara, 2009, p. 47.
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calor dos acontecimentos) através do qual o elemento surpresa ou de choque desempenhava
papel fundamental.

Souty aponta que:

Para o grande fotégrafo Henri Cartier-Bresson, contemporaneo de Verger, a fracdo
de segundo do disparo contém todo o mistério da foto. Ele acreditava que em cada
situagdo sO existe uma janela para bater aquela fotografia: o “instante decisivo” ou
“instante Unico”. O “disparo fotografico”, a capacidade de captar o momento
decisivo num ato voluntario e intencional, era ditado, acima de tudo, pelo sentido
agudo da visdo (enquadramento, composi¢do, movimento, luz). Apesar da economia
de meios utilizada por Bresson e da rapidez de sua execucdo, ele tinha plena
consciéncia e dominio do ato fotografico; ao contrario de Verger, ele era movido por
uma grande preocupagdo com a construcdo geométrica e pictorica.?’

Coexistindo a novidade representada pela cAmera Leica, persistiram os fotojornalistas
que defendiam o uso da Rolleiflex, sendo esta de grande formato e voltada para um ato
fotografico mais lento, no qual a agilidade ndo figurava dentre suas qualidades. Ambas as
tecnologias foram utilizadas a partir da vontade humana, sendo suas escolhas fundamentadas
em dupla preocupacdo, qual seja, de cunho técnico, mas também simbdlico. Cito o exemplo
de Pierre Verger, que se manteve fiel a Rolleiflex por toda vida, sem que para tal realizasse

fotos necessariamente posadas e artificiais.

Conforme Souty,

Ja Verger bate suas fotos da forma mais desprendida possivel, sem se ater a priori a
geometria da imagem ou a composicao rigorosa das formas. [...] Ele considerava que
as raizes da imagem estdo no inconsciente e praticava a fotografia como uma técnica
passiva, ndo atrelada a consciéncia intencional. [...] O corpo da camera fotografica
torna-se um instrumento da intuicdo e espontaneidade. [...] Como fotografo, do
inicio dos anos 1930 até o fim dos anos 1940, Verger procura se desligar da
consciéncia intencional, da objetivacdo e do raciocinio.?®

Em entrevista nos anos de 1990, Verger ressalta que “Vocé ndo sabe por que bate uma
foto. Depois, na revelacdo, vocé descobre a coisa que viu, mas ndo teve tempo de

interpretar”.?°

Sabemos que cada fotografo desenvolve sua maneira propria de fotografar, buscando
um estilo pessoal no processo de producdo da imagem. Porém, ao comercializar suas
fotografias a imprensa, o fotdgrafo percebe tal estilo ser alterado (enquadrado na linha

editorial da revista), visto que o resultado de seu ato fotografico passa as maos de terceiros,

27 SOUTY, Jérdme. Pierre Fatumbi Verger: do olhar livre ao conhecimento iniciatico. Sdo Paulo: Editora
Terceiro Nome, 2011, p. 20.

28 |bid., p. 21 e 27.

2 Entrevista a L. Turiba, “Coco Be Lefé Axé Verger” (1990), p. 80. Apud Ibid., p. 27.



31

desenvolvendo a partir dai um fazer coletivo que resultara na fotorreportagem em si. No caso
do fotojornalismo encontramos uma verdadeira “fabrica de experimentos”, na qual as
possibilidades de diagramacdo da pagina geram multiplas esferas de percep¢do da imagem.
Por exemplo, se a fotografia estd ocupando toda pagina ou se foi colocada em série com
outras, enfim, tudo ¢ carregado de sentido. Peregrino salienta ainda que “as normas de
diagramacéo estdo determinadas pela disposi¢éo das fotos, que produz sentido e o significado

a partir das diversas associacdes feitas entre as imagens.”°

No caso da revista O Cruzeiro, podemos observar o uso do “recurso de
descontinuidade”, o qual se caracteriza pela distribui¢ao do texto da fotorreportagem ao longo
da revista e sem uma ordem determinada. Este artificio acabava levando o leitor a explorar a
totalidade da revista, bem como cumpria o papel de preencher o espaco em branco em meio as
paginas publicitarias.®! Dito isso, fica claro o desafio que nds historiadores encontramos para
conseguir dominar amplamente 0s aspectos contidos na imagem e seus “arredores”. Torna-se
relevante para a pesquisa que possamos refletir em torno destas questdes de ordem técnica

que, por sua vez, interagem com elementos de ordem simbolica.

A fotografia ndo é um documento como outro qualquer, portanto o historiador deve
"armar-se" para trabalhar com tal fonte. Neste sentido, alguns apontamentos sdo possiveis.
Como ja foi comentado, o fotégrafo produz a imagem através de um processo de construcdo
no qual sdo atravessadas suas intences, preocupacfes estéticas, artisticas, politicas,
limitacGes técnicas, ou seja, misturam-se elementos técnicos e pessoais na concepcao da
fotografia, bem como elementos coletivos referentes a uma cultura visual maior, manifesta na

prépria revista.
Cultura Visual

Ao iniciar-se uma pesquisa com imagem, que pretende tracar um recorte trabalhando
com um autor em especial, devemos “ir a fundo” na biografia desse fotografo. Nesse ponto, a
biografia compreende textos com dados biograficos, mas também as proprias imagens desse
fotografo, que também possuem sua prépria narrativa. Enquanto historiadores, precisamos
historicizar a trajetoria de determinado autor, entendendo-o dentro de seu espago e

temporalidade, compreendendo o contexto histérico no qual estava inserido, bem como

% PEREGRINO, op. cit., p. 62.

3L Cf. SANTOS, M.R. dos.; MANNALA, Thais. Modernidade e visualidade no projeto editorial de O Cruzeiro
(1928-1945). Visualidades, v.11, n. 1, pp. 149-171, jan.- jun./ 2013, p. 156. Disponivel em: <
http://www.revistas.ufg.br/index.php/VISUAL/article/view/28190/15847 > Acesso em: junho/ 2013.
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aprofundando os estudos no sentido de perceber a cultura visual na qual “circulava”. A
percepcdo da iconosfera de determinada sociedade (“o conjunto de imagens que, num dado
contexto, esta socialmente acessivel”®?) nos permite compreender o pensamento visual da
época e suas especificidades, que por sua vez se vé intrincado na rede de circulacdo de ideias

do contexto em questé&o.

Partindo do quadro maior da cultura visual, se faz necessario que criemos didlogos

com o0s aspectos biograficos, estabelecendo relacGes entre as duas esferas, coletiva e
particular. Ana Maria Mauad traz a figura do fotdgrafo enquanto mediador cultural:

A manipulacdo dos atributos técnicos da imagem é exercida por individuos que

agregam o valor de suas experiéncias as suas imagens, representando-as nos

produtos do seu trabalho. [...] Podemos conceber experiéncias historicas nas quais as

fotografias — meios — transformam e criam sentidos sociais sobre a realidade

mediada, de acordo com a pratica social do fotégrafo — mediador. Tudo isso tera

importancia para a construgdo da nocdo de autoria, incidindo sobre o mediador
cultural que aborda a realidade em termos de visualidade. 3

Acreditamos que as ideias circulam livremente pelo contexto, encontrando na
fotografia um canal de expressdo. Existe uma constante interacdo entre o verbal e o nao-
verbal, mas compreendemos que funcionam através de ldgicas diferentes, mesmo que
interajam permanentemente. Percebemos a cultura como um grande espaco de trocas e
didlogos, que nem sempre sdo conscientes, mas que estdo constantemente presentes numa
sociedade marcada pela ampla circulacdo de pessoas. Mauad afirma que:

Historicamente, a fotografia compde, juntamente com outros tipos de texto de
carater verbal e ndo-verbal, a textualidade de uma determinada época. Tal ideia
implica a nocéo de intertextualidade para a compreensdo ampla das maneiras de ser

e agir de um determinado contexto historico: a medida que os textos histéricos nao
sd0 auténomos, necessitam de outros para sua interpretacio. 3

Aby Warburg desafia o pesquisador a desconstruir cronologias e perceber os multiplos
tempos das imagens, entendendo-as como partes de um universo maior, independente da
temporalidade “oficial”, quase sempre marcada pelas “eras” politicas. O anacronismo acaba
ganhando um novo sentido. Complementa Meneses sobre Warburg:

Desenvolvendo uma antropologia da meméria social, fundamentada nas imagens e
apoiada em fontes heterogéneas. Central em seu pensamento é o conceito de

sobrevivéncia, que permite diferenciar o potencial das imagens e compreender
tramas que elas tecem. %

32 MENESES, 2012, p. 15.

3 MAUAD, Ana Maria; LOPES, Marcos Felipe de Brum. Histéria e Fotografia. In: CARDOSO, Ciro
Flamarion;VAINFAS, Ronaldo. Novos dominios da histéria. Rio de Janeiro: Elsevier, 2012, pp. 278-279.

¥ MAUAD, loc. cit.

% MENESES, 2012, p. 244.
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Torna-se muito rico que possamos descontruir cronologias, relacionando imagens de
periodos diversos, percebendo suas sobrevivéncias. Nossa opcdo em trabalhar com a
linguagem do fotojornalismo moderno ndo descarta a necessidade de dialogarmos com outras
propostas visuais da época, bem como as de periodos precedentes. O trabalho do historiador
se localiza no desejo de historicizar estas linguagens, percebendo-as como expressdes de
visbes de mundo, permeadas por seu contexto de circulagdo de ideias, bem como
possivelmente influenciadas (em postura de negacdo ou ndo) por contextos culturais
sobreviventes. A cultura como um todo deve ser vista sob o prisma do dialogo e da interacédo

das diferentes esferas, sejam elas visuais ou nao.
Recepcao/ interpretacdo da imagem

Para além do processo de construcdo e circulacdo da imagem héa ainda o processo de

recepcdo desta, que se refere a interpretacdo do signo fotogréafico.

Meneses ressalta que:

E preferivel, portanto, considerar a fotografia (e as imagens em geral) como parte
viva de nossa realidade social. Vivemos a imagem em nosso cotidiano, em varias
dimensGes, usos e funcdes. O emprego de imagens como fonte de informacdo é
apenas um dentre tantos (inclusive simultaneamente a outros) e ndo altera a natureza
da coisa, mas se realiza efetivamente em situacdes culturais especificas, entre varias
outras. A mesma imagem, portanto, pode reciclar-se, assumir Vvarios papéis,
ressemantizar-se e produzir efeitos diversos.%

Diante deste quadro precisamos ter em mente que o espectador que vislumbra a foto
traz em sua interpretacdo seus filtros culturais, valores pessoais ou sociais, credo religioso,
conhecimentos ou erudigdo, condutas, ideias, preconceitos. Se pensarmos em receptores da
imagem em tempos atuais torna-se ainda mais complexo, ja que estamos vivendo sob um
turbilhdo de imagens diariamente. Cada individuo traz consigo seu "arquivo™ de imagens
mentais acerca dos diferentes assuntos. A memoria é quase sempre povoada de imagens e as

fotografias nela ocupam um lugar central.

Ana Maria Mauad chama atencdo para o papel do historiador enquanto espectador de
imagens:
[...] o historiador entra em contato com este presente/passado e o investe de sentido,

um sentido diverso daquele dado pelos contemporaneos da imagem, mas proprio a
problematica a ser estudada. Ai reside a competéncia daquele que analisa imagens

% 1d., 2003, p. 12.
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do passado: no problema proposto e na construcdo do objeto de estudo. A imagem
néo fala por si s; é necessario que as perguntas sejam feitas.*’

Belting nos fala da importancia em reconhecermos o papel do corpo enquanto agente
de percepgédo e de agdo, como premissa para 0 entendimento, a concepcdo, a producédo e a
memdria das imagens, ressaltando ser conveniente falarmos de imagens em sentido
antropolégico, ou seja, nao entendendo essas como “contingéncia pura” e sim como resultado
da interacdo entre os seres humanos e 0 mundo, sendo este representado pela nossa propria
imaginaco.3® As imagens seriam, portanto, resultado da interacdo entre o espectador e suas
experiéncias. Dito isso, percebemos o cuidado que o historiador deve ter ao lidar com

imagens, ou seja, estar munido de uma problematica de pesquisa bem delimitada.

Segundo Flusser, as “imagens sio mediacdes entre homem e mundo”.®® O autor
ressalta que:

O que vemos ao contemplar as imagens técnicas ndo ¢ “o mundo”, mas

determinados conceitos relativos a0 mundo, a despeito da automaticidade da

impressdo do mundo sobre a superficie da imagem. [...] Em fotografia, ndo pode

haver ingenuidade. [...] Toda intencdo estética, politica ou epistemoldgica deve,

necessariamente, passar pelo crivo da conceituacdo, antes de resultar em imagem.
[...] Fotografias sdo imagens em conceito.*°

O espectador da imagem vive, segundo Kossoy, uma tensdo perpétua na qual a
interpretacdo da imagem varia e costuma seguir imagens mentais pré-concebidas.** O receptor
acaba criando uma nova realidade do documento que é o da interpretacdo, ou seja, 0 da
interpretacdo do conceito. Como nos fala Martine Joly sobre a fotografia de imprensa, a

interpretacdo do argumento contido na imagem.*2

A partir de um enfoque semioldgico, Joly nos ajuda a percorrer um caminho de
compreensdo acerca da atribuicdo de sentidos conferida as fotografias de imprensa. A autora
defende que figuras retoricas, presentes também no discurso visual da fotografia, ndo sdo,
portanto, exclusividade do discurso verbal. Contribuem para o modo de persuasdo da imagem,
bem como para 0 seu tipo de argumentacdo.** Ao percebermos a fotografia enquanto

permeada de elementos textuais, torna-se possivel identificarmos o carater argumentativo,

3" MAUAD, Ana Maria. Através da imagem: fotografia e historia — interfaces. Tempo, v.1, n.2, pp. 73-98, 1996,
p. 82. Disponivel em: < http://www.historia.uff.br/tempo/artigos_dossie/artg2-4.pdf > Acesso em: outubro/
2012.

3 BELTING, Hans. Antropologia de la imagen. Madrid: Conocimiento, 2010, p. 263.

39 FLUSSER, op. cit., p. 9.

40 Ibid., p. 15 e 32.

41 KOSSOY, op. cit., p. 47.

42 JOLY, Martine. La imagen fija. Buenos Aires: La Marca, 2009.

43 Ibid., p. 170.
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retérico da fotografia de imprensa, que ultrapassa o conceito primeiro vinculado a ela, que

seria a fungéo de informar.

Através da analise de pranchas de contato* acerca de determinadas fotografias, a
autora demonstra ser possivel percebemos a construcdo do argumento da imagem, ou seja, a
busca do fotdgrafo pelo conceito o qual pretende comunicar. Joly alerta para o carater
argumentativo da fotografia de imprensa, buscando problematizar justamente o elemento de
registro da realidade reivindicado por esta categoria imagética. Seria, grosso modo, nos
perguntarmos acerca da ideia por tras da foto, e ndo nos determos na percepc¢do ingénua de
que esta apenas informaria sobre certa realidade, ja que as fotografias ultrapassam o pretenso
realismo da representacdo.*® Segundo Joly,

Constatamos, una vez mas, que esta foto de reportaje, mas alla de la informacidn lisa
y llana, vale por la fuerza argumentativa y persuasiva que se oferece a la
interpretacion, mas alla del simple reconocimiento.[...] EI argumento visual sigue
siendo un enunciado simple e implicito, la expresion de una opinién, y conserva

entonces toda su relatividade, no solo en cuanto a su expresion sino también en
cuanto a su interpretacion que, ya lo hemos visto, es aleatdria.*6

No caso das fotorreportagens ressaltamos ainda a presencga de toda uma proposta de
imprensa por tras, carregada de ideias e valores especificos, 0s quais sdo intencionalmente
veiculados aos respectivos leitores. Tampouco essa imprensa mostrava-se homogénea, Vvisto
que, por exemplo, no caso de O Cruzeiro, sabe-se da ampla circulacdo de diferentes ideias na
redacdo, que, por vezes, se encontravam em conflito.*’ Portanto, ao analisar fotorreportagens,
devemos atentar para ndo simplificar as relagfes presentes no periddico, as quais se achavam
traspassadas pelas visdes de mundo existentes na revista, incluindo desde o corpo editorial até

o fotografo e o jornalista envolvidos.

Flusser nos fala acerca da escolha do fotdgrafo pelo filme preto-e-branco:

4 Pranchas de contato correspondem a “provas” do filme fotografico, resultando na revelagdo das fotografias em
forma de miniaturas expostas numa pagina. Assim, uma pagina de papel fotografico pode expor inimeras
imagens reveladas do filme em questéo, para conferéncia do fotégrafo ou de outro agente envolvido.

% Em “Ato fotografico”, Dubois evoca “os propositos determinados pelos usos antropolégicos da foto, que
mostram que a significacdo das mensagens fotogréaficas é de fato determinada culturalmente, que ela ndo se
impde como uma evidéncia para qualquer receptor, que sua recepcao necessita de um aprendizado dos c6digos
de leitura. [...] A partir de ento, o valor de espelho, de documento exato, de semelhancga infalivel reconhecida
para a fotografia é recolocado em questdo. A fotografia deixa de aparecer como transparente, inocente e realista
por esséncia.” DUBOIS, op. cit., pp. 41-42.

%6 Ibid. p. 196. Tradugdo livre da autora: “Constatamos, mais uma vez, que esta foto de reportagem, para além da
informacdo superficial, vale por sua forca argumentativa e persuasiva que se oferece a interpretacdo, para além
do simples reconhecimento. [...] O argumento visual segue sendo um enunciado simples e implicito, a expressdo
de uma opinido, e conserva, portanto, toda sua relatividade, ndo apenas com relacdo a sua expressdo, como
também quanto a sua interpretagdo que, como ja visto, é aleatéria.”

47 Cf. NETTO, Accioly. O império de papel: os bastidores de O cruzeiro. Porto Alegre: Sulina, 1998.
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As fotografias em preto-e-branco sdo a magia do pensamento teorico, conceitual, e é
precisamente nisto que reside seu fascinio. Revelam a beleza do pensamento
conceitual abstrato. Muitos fotdgrafos preferem fotografar em preto-e-branco,
porque tais fotografias mostram o verdadeiro significado dos simbolos fotograficos:
0 universo dos conceitos.*®

A dimensdo da imagem enquanto conceito nos remete mais uma vez a percepcao da
fotografia enquanto expressdo de ideias. Torna-se rico, portanto, encararmos o universo da
cultura visual como proficuo lugar de circulacdo de ideias e, por sua vez, de recepcao dessas.
Com relagdo a fotografia chamada anal6gica (uma imagem técnica, como 0 cinema e a
televisao), Flusser ressalta que “aparelhos sdo produtos da técnica que, por sua vez, ¢ texto
cientifico aplicado. Imagens técnicas sdo, portanto, produtos indiretos de textos — o que Ihes

confere posicéo historica e ontoldgica diferente das imagens tradicionais.”*°

Na forma de fotorreportagens, as fotografias assumem outra esfera de relagédo com seu
espectador, agora sob a perspectiva do veiculo de comunicacdo, no presente caso, a revista.
Neste processo o discurso visual elaborado conjuntamente com o textual traz novos elementos
oriundos da manipulacdo midiatica, como a geragdo de sentido, vista aqui como a inducdo de
leitura realizada pelo periédico. José H. Pereira alerta que uma mensagem pode trazer
maultiplos sentidos, seja ela expressa em palavras ou em imagens, sendo necessario
recorrermos & semantica a fim de compreender possiveis niveis de interpretacdo presentes.>
O autor defende que a percepcao (amparada na semantica) de que encontramos trés niveis de
interpretacdo da mensagem pode auxiliar na dificil tarefa de apreenséo dos sentidos contidos

nessa.

Os niveis de interpretacdo, absolutamente articulados entre si, seriam: a) o sentido
denotativo ou conceitual, que indicaria um caminho de reconhecimento dos motivos presentes
na fotografia, elementos identificaveis por todos (essencial na comunicacdo social, ja que é
responsavel em trazer conceitos acerca das coisas que possam ser compartilhados); b) o
sentido conotativo, derivado do denotativo, capaz de trazer sentido indireto, metaforico,
figurado, como no caso de palavras que se tornam expressdes permeadas de sentidos proprios
(por exemplo, a giria “marmelada”, que além de ser conhecido doce refere-se também a
desonestidade da situagdo). No caso da mensagem visual, identificamos como um exemplo

deste sentido a alegoria da pietd, a mée sofredora comumente representada no fotojornalismo

“8 Ibid., p. 39.

49 Ibid., p. 13.

%0 PEREIRA, José Haroldo. Curso basico de teoria da comunicacéo. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2003, p.
108.
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e que traz consigo uma série de sentidos indiretos, oriundos de um imaginario cristdo
consagrado;®! ¢) o terceiro sentido seria o subjetivo, diretamente relacionado com as
experiéncias pessoais e a percepg¢ao individual e psicoldgica. Como sentido idiossincratico, “o
gue uma pessoa interpreta de determinada imagem pode ndo fazer o menor sentido para outra
pessoa”. °2 A interpretacdo de cada um varia de acordo com as experiéncias vividas, seu
repertorio de imagens mentais, formagao educacional e politica, bem como de acordo com seu

nivel de interesse e proximidade com o assunto tratado.

A presente pesquisa ndo pretende elaborar uma analise essencialmente semiotica das
fotografias, mas valer-se do instrumental conhecido na &rea a fim de contribuir na
desmontagem fotogréfica, como a escolha do uso de tabelas referentes aos aspectos formais
de cada fotografia. Para tal, acreditamos ser essencial a perspectiva trazida por Lorenzo
Vilches com relacdo a leitura da imagem jornalistica, a partir da qual buscamos elementos a
fim de compor as referidas tabelas.>® Essas foram concebidas com intuito de analisar tanto a
forma de expressdo da imagem fotogréfica, suas opcdes técnicas como: sentido, direcéo,
planos, foco e iluminacdo, como os elementos da forma de contetdo: como local e tema
retratados. Como dito, a perspectiva semiotica foi acolhida na presente pesquisa apenas para

fins complementares de analise, ndo constituindo nosso foco metodologico.

Sabemos que existe uma ldgica narrativa no discurso escrito produzido pelas
fotorreportagens, o qual deve ser desconstruido a fim de que se identifiguem os contetidos de
que trata. Partindo da preocupacdo metodoldgica da analise qualitativa, pretendemos
desmontar a composicdo fotojornalistica, recorrendo como instrumental a técnica conhecida
como analise de conteido. Sendo esta entendida aqui como definido por Roque Moraes:

A analise de conteldo constitui uma metodologia de pesquisa usada para descrever e
interpretar 0 conteldo de toda classe de documentos e textos. Essa andlise,
conduzindo a descricBes sistematicas, qualitativas ou quantitativas, ajuda a
reinterpretar as mensagens e a atingir uma compreensdo de seus significados num

nivel que vai além de uma leitura comum. Constitui-se em bem mais do que uma
simples técnica de analise de dados, representando uma abordagem metodolégica

51 S4-Carvalho e Lissovsky destacam que “a imagem da mie que sofre tem uma forca particular. Diferentemente
de outras imagens de dor, em nossa cultura, ela ndo precisa ser justificada, diante de seu sofrimento ndo nos
questionamos a respeito de sua realidade ou merecimento. Isso se deve em parte & prépria relagdo que ela
mantém com a histdria da arte. A representacdo do sofrimento materno é impregnada de um sentido que remete a
uma série de outras imagens de mies que povoam nosso imaginario, a comegar pela “Madonna com a crianga”, a
imagem mais simbolica da maternidade. A “Madonna € exatamente o simbolo da abnegagdo, aquela que esta ali
pelo filho e, assim, pela humanidade inteira.” Ver LISSOVSKY, Mauricio; SA-CARVALHO, Carolina.
Fotografia e representacdo do sofrimento. Revista Galéxia, n.15, pp. 77-90, jun./ 2008, p. 79. Disponivel em: <
http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/viewFile/1496/968 > Acesso em: janeiro/ 2014.

2 BONI; ACORSI; op. cit., p. 130.

33 VILCHES, Lorenzo. Teoria de la imagen periodistica. Barcelona: Paidds, 1987.
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com caracteristicas e possibilidades proprias. [...] ao longo do tempo, tém sido cada
vez mais valorizadas as abordagens qualitativas, utilizando especialmente a inducéo
e a intuicdo como estratégias para atingir niveis de compreensdo mais aprofundados
dos fendmenos que se propde a investigar.>

O autor ressalta ainda que

Ainda que em sua proposta original a analise de conteldo se preocupasse mais
diretamente com o significado das mensagens para os receptores, na sua evolucdo,
assumiram uma importancia cada vez maior as investigagcGes com énfase tanto no
processo como no produto, considerando tanto o emissor como o receptor. [...] A
mensagem da comunicacdo é simbolica. Para entender os significados de um texto,
portanto, é preciso levar o contexto em consideracao. E preciso considerar, além do
conteddo explicito, o autor, o destinatario e as formas de codificagdo e transmisséo
da mensagem.%®

Ao longo da pesquisa documental foi possivel percebermos o refinamento com o qual
os textos das fotorreportagens foram escritos, trabalhando a narrativa em torno de conceitos
especificos, debatidos nas linguagens verbal e visual. Tais conceitos guiaram nossa respectiva
reflexdo analitica. Tendo em vista a necessidade em conhecermos os construtores desses
discursos, nos deparamos com uma total auséncia de trabalhos em torno dos reporteres em
questdio, como Alvares da Silva, Mério Ledo Ramos, F. Balzoni Filho, ou mesmo de
fotografos como Eugénio H. Silva. Constatamos que as pesquisas tém privilegiado nomes
consagrados do fotojornalismo brasileiro, sendo uma lacuna académica estudos que tenham o

foco em profissionais menos conhecidos.

Procuramos explicitar no decorrer desta reflexdo tedrico-metodoldgica nossa
preocupacdo em criarmos um instrumental metodologico o mais amplo possivel para realizar
a analise das fotorreportagens, que, por sua vez, abrange fotografia e texto escrito.
Pretendemos com a andlise qualitativa dar conta, dentro dos limites da pesquisa, do maior
namero de elementos que configuram a fotorreportagem, realizando inferéncias que nos
possibilitem ampliar as contribuigcdes do presente estudo. Neste ponto, ressaltamos que nosso
foco se centra na linguagem visual, o que pressupde que a presente analise priorizard o
discurso visual. Porém, lembramos que o texto da fotorreportagem é parte fundamental, ja que
esta é entendida como uma estrutura dindmica formada pela interacdo entre texto e

fotografias.

% MORAES, Roque. Andlise de Conteldo. Revista Educacéo, Porto Alegre, ano XXII, n.37, pp. 7-32, mar./
1999, p. 2. Disponivel em: < http://pt.scribd.com/doc/90142519/ANALISE-DE-CONTEUDO > Acesso em:
abril/ 2014.
% |bid., p. 3.
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** Estrutura dos capitulos

Buscaremos no segundo capitulo analisar a trajetoria de Pierre VVerger nos anos iniciais
de sua carreira até a chegada ao Brasil, ou seja, de 1932 a 1946, a fim de compreender nao
apenas os aspectos formativos do fotdgrafo, mas do préprio campo fotojornalistico, naquele
momento em processo de formacdo. Foi através dos contratos com a imprensa que Verger
tornou-se fotografo profissional, realizando reportagens pelo mundo. A fase inicial de sua
carreira nos permite compreender como se deu a construcdo de sua trajetéria de insercdo no
campo das imagens, permeada por multiplas influéncias estéticas que dialogavam e formavam
novos olhares. Ndo pretendemos esgotar esses dados, ja que sabemos da amplitude de
movimentos que circulavam naquele periodo, sendo necessario nos focarmos em alguns deles.
E a partir da compreenso de seus anos formativos que se faz possivel propormos a anélise de

sua obra acerca do sertanejo realizada nas paginas de O Cruzeiro.

No terceiro capitulo, pretendemos compreender como se deu a construcdo de
diferentes olhares na revista O Cruzeiro, influenciados, por um lado, pela “escola” francesa
representada pela importante figura de Jean Manzon, e, por outro, pela preponderancia do
modelo norte-americano de fotojornalismo da revista Life. Pretendemos com isso localizar
Pierre Verger no contexto da revista. Acreditamos que esse fotdgrafo representou uma
“terceira via” no periddico, compondo um outro olhar acerca da figura sertaneja. A fim de
tracar o perfil desse outro olhar, faz-se necessario que analisemos de maneira critica as
chamadas “escolas” de fotojornalismo presentes em O Cruzeiro, compreendendo as diferentes

ideias e visdes de mundo que as permeavam.

No quarto e ultimo capitulo, propde-se, sem qualquer pretensdo de esgotar a tematica,
situar Pierre Verger no respectivo contexto de circulacdo de ideias no Brasil do periodo, tendo
em vista o efervescente debate sobre “cultura brasileira” que se realizava. Suas
fotorreportagens em O Cruzeiro, acerca do sertanejo e, mais ainda, sobre o Nordeste,
manifestaram seu rico contato com o debate em voga sobre o que seria nossa ‘“cultura
brasileira”. Tentaremos elencar algumas das principais referéncias que parecem fundamentais
na trajetoria inicial de Pierre Verger no Brasil.

Atraves destas relacBes pretendemos explorar elementos que permearam a trajetoria
intelectual de Verger em seus anos iniciais no Brasil. Com intuito primeiro de perceber as
especificidades do olhar de Verger nas paginas de O Cruzeiro, buscaremos refletir acerca

destes contatos. Finalmente, buscamos delinear algumas ideias acerca da construcdo da
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imagem do Nordeste e, por conseguinte, do sertanejo, as quais Verger teve proximidade,

tentando assim enriquecer nossa analise acerca de seu olhar em O Cruzeiro.
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2. PIERRE VERGER: CAMINHOS DA FOTORREPORTAGEM (1932-1946)

O presente capitulo pretende analisar a trajetoria de Pierre Verger nos anos iniciais de
sua carreira até a chegada ao Brasil, ou seja, de 1932 a 1946, a fim de compreender nédo
apenas os aspectos formativos do fotdgrafo, mas do préprio campo fotojornalistico, naquele
momento em processo de elaboracdo. Foi atraves dos contratos com a imprensa que Verger
tornou-se fotdgrafo profissional, realizando reportagens em diversos paises do mundo. Esta
fase inicial de sua carreira permite compreender como se deu a construcdo de sua trajetoria de
inser¢do no campo das imagens, permeada por multiplas influéncias estéticas que dialogavam

e formavam novos olhares.

Pretendemos apreender algumas das influéncias que permearam os anos formativos de
Pierre Verger, desde seu contato com a producédo de imagens no proprio seio familiar, até seus
dialogos com as vanguardas da época.>® N&o pretendemos esgotar estes dados, ja que sabemos
da amplitude de movimentos que circulavam naquele periodo, sendo necessario nos focarmos
em alguns deles. E a partir da compreensdo de seus anos formativos que se faz possivel
propormos a andlise de sua obra acerca do sertanejo realizada nas paginas de O Cruzeiro, por

ocasido de seu primeiro contrato com a revista (1946-1951).%

% Segundo Icleia Borsa Cattani, as vanguardas artisticas “foram marcadas por uma estética da ruptura e pela
inovacdo, criticando de modo radical as formas tradicionais [académicas] da arte; elas escapavam a
conceituacOes fechadas, inclusive porque se diferenciavam grandemente umas das outras. Elas respondiam, no
entanto, a elementos comuns, entre eles reivindicar para si o principio do termo vanguarda, que, vindo do
vocabulario militar, significa aqueles que vdo a frente das tropas, que trilham e indicam novos caminhos. [...] As
vanguardas s6 poderiam surgir nas sociedades modernas: com o conceito de tempo linear e a ideia de progresso
(que permitiam a criagdo, constantemente renovada, do novo e do original); com a separagdo da arte e da
producdo industrial em série (que levava a criacdo de obras Unicas, sem modelos precedentes); com 0 novo
conceito do sujeito subjetivo, individual e livre.” CATTANI, Icleia Borsa. Arte moderna no Brasil:
constituicdo e desenvolvimento nas artes visuais 1900-1950. Belo Horizonte: C/Arte, 2011, p. 21.

57 O periodo de analise compreendeu os anos de 1946 a 1951, recorte temporal justificado pelo primeiro contrato
de Pierre Verger com a revista, bem como corresponde ao periodo de formacgdo da nova identidade visual do
periodico. Porém, ressaltamos que a trajetdria do fotdgrafo em O Cruzeiro foi marcada por dois momentos
distintos, que foram claramente perceptiveis na analise do conjunto documental: antes da viagem a Africa, em
finais de 1948, e, ap6s sua volta em 1949. Foi nesse primeiro momento (1946-1948), foco do presente trabalho,
que o tema do sertanejo surgiu de forma recorrente na producdo de Verger na revista, em contraste com o
periodo posterior a 1949, quando encontramos em suas fotorreportagens o forte apelo etnogréfico, através do
qual ira iniciar a divulgacéo de suas descobertas entre as duas margens do Atlantico. Verger assinou seu segundo
contrato com a revista em 1957, com duracdo até final de 1960. Neste periodo atuou na O Cruzeiro
Internacional, editada em espanhol (com intuito de circular em toda América Latina), através da qual publicou
um total de 83 fotorreportagens. Este periodo esteve marcado pela forte atuacdo de Verger enquanto etnografo da
tematica afro-brasileira. Cf. LUHNING, Angela. Pierre Verger, reporter fotografico. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 2004.
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Pretendemos aproveitar a rica experiéncia de Verger a fim de contribuir para o quadro
de referéncias acerca do fotojornalismo nascente no Brasil. Através de seu trabalho na
pioneira revista O Cruzeiro, o fotografo fez parte do processo de implementacdo de um novo
tipo de fotorreportagem na imprensa brasileira. O papel de Verger junto a revista permanece
pouco estudado o que nos motiva ainda mais a explorar esses anos iniciais, entendendo-0s
como rica contribuicdo ao campo maior do fotojornalismo. A trajetoria profissional de Verger
dialoga com a trajetoria da fotografia neste inicio de seculo XX, portanto, optamos em tracar
um breve quadro referencial que nos permita compreender as inovacfes ocorridas neste

campo imagético.
2.1. Dimensdes de uma trajetdria visual:
“Léopold Verger et Cie ”: imagens em familia

Pierre Edouard Le6pold Verger nasceu em Paris em 4 de novembro de 1902, filho
cacula de Léopold Verger e Maria Adele Samuel. Possuia dois irmdos mais velhos, Jean,
nascido em 1899 e Louis em 1900. O pai de Verger chegou a Paris no inicio da década de
1890, dando continuidade aos negdcios iniciados na Bélgica, sua terra natal. Léopold possuia
uma empresa gréafica, a Léopold Verger et Cie, atuando no ramo de impressao e edi¢do. A
empresa produzia publicidade, calendarios e cartGes postais, conquistando em curto espaco de

tempo grande sucesso empresarial.

O enriquecimento da familia projetou-a no universo da alta burguesia parisiense,
possibilitando, por um lado, uma clientela de luxo a qual se via seduzida pelos encantos das
imagens, e, por outro, a preocupagdo em enquadrar-se corretamente nas regras e etiquetas
deste universo burgués. Verger circulou neste meio desde o nascimento, familiarizando-se
com a rotina de pintores e fotografos que frequentavam a empresa, 0 que, por sua vez, foi
capaz de gerar um contato proficuo com uma parte da cultura visual da época. Chegou a
trabalhar no empreendimento até a morte de seu pai, em 1915, ocasido na qual os tios de
Verger assumiram o0s negocios. A Léopold Verger et Cie veio a faléncia em 1927, deixando
para trds uma trajetdria de luxo e prosperidade.

Verger era homossexual e sempre se viu a margem do universo burgués no qual estava

inserido, ndo encontrando espaco para assumir suas escolhas, nem em sua casa, tampouco na
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sociedade em que vivia, na qual a homossexualidade era vista como patologia.>® Tinha
frequentes problemas na escola, sofrendo perseguicgéo inclusive dos professores, o que gerou a
expulsdo de todas as escolas nas quais estudou. Verger ndo conseguiu se formar no colégio, o
que, mais uma vez, levou ao descontentamento profundo da familia, que sonhava ver um
Verger engenheiro ou mesmo homem de negdcios.>® Apesar de ter trabalhado algum tempo na
empresa de seu pai, rejeitava o titulo de herdeiro e ndo tinha pretensdo alguma em dar

prosseguimento aos negdcios familiares.®

A relacdo com sua familia era ambivalente, visto que rejeitava os valores burgueses
que Ihe eram apresentados, demonstrando uma postura de insubordinagéo frente ao universo
social no qual estava inserido, a0 mesmo tempo em que se mantinha atrelado a logica familiar
mantenedora deste status. A complexidade desta relacdo manifesta-se no fato de Verger nunca
ter conseguido assumir sua opcao sexual entre seus familiares, uma vez que o meio social no

qual estava inserido reconhecia nesta escolha um carater desviante.

O percurso de vida de Verger foi atravessado por uma grande tragédia familiar, capaz
de mudar todo o rumo de sua historia. Seu irmdo Louis, por quem Verger nutria grande
admiracdo, faleceu em 1914, com apenas 14 anos, seguido de seu pai, em 1915. Apds a morte
do patriarca da familia, seu irmédo Jean envolveu-se numa vida desregrada e perigosa, vindo a
falecer em 1929, aos 30 anos de idade. Em meio a tanto sofrimento, sua mae Adele contrai
tuberculose, morrendo em 1932. Em sua autobiografia, escrita por ocasido da comemoracgao
de seus 50 anos como fotografo (1932-1982)8, Verger conta que:

Foi por volta dessa época que perdi minha mée, a Unica pessoa que ndo desejava
chocar ao adotar um tipo de vida muito diferente daquele prescrito pelas normas da

%8 ROLIM, lara Cecilia Pimentel. Primeiras imagens: Pierre Verger entre burgueses e infrequentaveis. 2009,
231f. Tese (Doutorado em Sociologia) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de
S&o Paulo, p. 57.

% 1bid., p. 53.

% 1bid., p. 55.

61 Salientamos a importancia em percebermos as falas trazidas do autor como expressdes acerca do passado, mas
que se formulam a partir de seu presente. Ou seja, ao constituir um relato memorialistico sobre sua propria
trajetéria, Verger o faz a posteriori, no ano de 1982, aproveitando a data de comemoragdo de seus 50 anos como
fotografo. Cabe esta ressalva para que atentemos para o carater de construgdo de uma autobiografia, permeada de
intencionalidades por parte do autor. Sabemos que relatos acerca do passado sdo elaborados em torno do que se
quer lembrar e do que se quer esquecer, ou mesmo omitir. Segundo Portelli, “Cada individuo, particularmente
nos tempos e sociedades modernas, extrai memorias de uma variedade de grupos e as organiza de forma
idiossincratica. Como todas as atividades humanas, a memoria é social e pode ser compartilhada (razéo pela qual
cada individuo tem algo a contribuir para a histéria social); mas pelo mesmo modo que langue se opde a parole,
ela s6 se materializa nas reminiscéncias e nos discursos individuais.” PORTELLI, Alessandro. O Massacre de
Civitella Val di Chiana (Toscana: 29 de junho de 1944): mito, politica, luto e senso comum. In: AMADO,
Janaina e FERREIRA, Marieta Moraes (Orgs.). Usos e abusos da historia oral. Rio de Janeiro: Fundagao
Getulio Vargas, 1996, p. 127.
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familia. Ela certamente teria aprovado que eu seguisse o caminho que tomei, mas
teria que suportar reflexdes e comentarios amargos e desagradaveis das pessoas em
volta, que teriam entristecido seus Gltimos dias.®?

Tantas experiéncias fatais a sua volta, bem como o sofrimento gerado por nao
“enquadrar-se” socialmente, levaram Verger a reconsiderar a propria existéncia, chegando a
marcar a data de seu suicidio para 10 anos depois, ou seja, 1942. Segundo Souty, “A decisdo
do suicidio programado (e “esquecido” no ultimo instante) contém um ultimato que o
fotografo impds a si mesmo: a morte ou a metamorfose.”® Apds a morte da mae, Gltimo
“bastido” de sua familia burguesa, Verger retirou a magra heranga que restou de seu pai,
comprou uma Rolleiflex e colocou em prética seu projeto de libertar-se das amarras burguesas
gue haviam o prendido por toda a vida. Neste momento apresentou o desejo de finalmente

‘“cair no mundo”.

Em 1982, Verger comenta ainda que:

Tirei minhas primeiras fotografias com a idade de trinta anos, em 1932. Foi naquele
ano que fiz, com um vendedor de aparelhos fotograficos de ocasido, a troca do velho
verascopio Richard da familia por uma Rolleiflex que também ndo estava em sua
primeira juventude. [...] Comecei a viajar ndo tanto pelo desejo de fazer pesquisas
etnogréaficas ou reportagens, mas por necessidade de distanciar-me, de libertar-me e
escapar do meio em que tinha vivido até entdo, cujos preceitos e regras de conduta
ndo me tornavam feliz.®

A ideia de liberdade buscada por Verger, mesmo que inicialmente direcionada as
“amarras” familiares, encontrou na realidade a sua volta um projeto de liberdade maior,
compartilhada por amigos artistas e que acabou por envolver questdes mais abrangentes como

a guerra e as colonias.%® Desta forma, Rolim ressalta que “tornar-se um homem livre era

2 VERGER, Pierre. Pierre Verger: 50 anos de fotografia. / Traducéo: Tasso Gadzanis. 2 ed. rev. e ampliada.
Salvador: Fundacéo Pierre Verger; Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2011.

83 SOUTY, Jérdme. Pierre Fatumbi Verger: do olhar livre ao conhecimento iniciatico. Sdo Paulo: Editora
Terceiro Nome, 2011, p. 251.

% 1bid., p. 12.

85 Assim como outros de seu contexto, Verger esteve em contato com o movimento surrealista em Paris, através
do qual pode conviver com ideias inovadoras sobre liberdade. Jean Schuster aponta que ‘“Na realidade, o
surrealismo envolve-se dia apos dia, denunciando e combatendo todas as opressdes nas quais se apdia o sistema
social tal como ele funciona, com poucas variantes, no mundo inteiro: opressdo econdmica dos trabalhadores
pelos patrdes, opressdo da mulher pelo homem, opressdo do filho pelos pais, opressdo do homem de cor pelo
homem branco, opressdo do cidaddo pelo burocrata, etc. Mas essa conjuncdo de opressdes, que fragmenta a
liberdade a fim de que ela seja monopolizada por minorias, ndo deve fazer esquecer que 0 homem néao é somente
um objeto social. [...] Gostaria de terminar esta exposi¢do, aqui no Brasil, referindo-me aquilo que foi uma
constante do surrealismo: o anti-colonialismo. Contentar-me-ei com citar quatro datas, quatro fatos histéricos e
quatro intervengdes surrealistas, lembrando que a Franca foi, durante a primeira metade do século 20, juntamente
com a Gra-Bretanha, a maior poténcia colonialista do mundo.” O autor segue mencionando importantes
manifestos surrealistas lancados por ocasido do apoio a insurreicdo de Abd-El-Krim no Marrocos (1925),
reprimida pelo exército francés; por oposicdo a Exposi¢do Colonial em Paris (1931), com a distribuicdo de
panfletos que divulgavam os horrores cometidos nas col6nias francesas; no protesto contra a permanéncia da
Franca no Vietnd (1947), contrarios a uma guerra que durou sete anos; por apoio & insubmissao de fileiras do
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também tornar-se um homem de seu tempo e de seu grupo.”® A luta pela liberdade se fazia
necessaria em tempos téo criticos, marcados pelo crescimento do fascismo e nazismo, bem
como por um conservadorismo geral. Baumer nos diz que ‘“a lideranca intelectual [...]
depende certamente de liberdade. Sem liberdade, ndo pode haver intercdmbio de ideias ou

‘aventura especulativa’.”®’

No periodo do entreguerras europeu, a fotografia encontrava-se como frutifero espago
de trabalho, no qual novas experiéncias, linhas de atuacéo e um novo quadro de oportunidades
surgiam. Desde o inicio do século observou-se um processo de populariza¢do da producéo
fotografica, que acompanhou o crescimento da industrializagdo de equipamentos e materiais
fotograficos.®® Esse processo possibilitou uma verdadeira democratizagdo do oficio,
desencadeando a formacdo de inameros fotdgrafos amadores, bem como incrementou a
atividade profissional do fotdgrafo, trazendo novas possibilidades de atuacdo. Consideramos
importante inserir o fotografo Pierre Verger neste contexto de circulagdo de ideias, no qual

intelectuais e artistas conceberam novas maneiras de olhar o mundo.
Grupo Boucher e as vanguardas: novas linguagens em dialogo

Ainda no agitado ano de 1932, Verger tornou-se representante comercial da Alliance
Graphique, empresa semelhante a de seu pai, cujo foco era 0 mercado publicitario. Parece ter
sido através da Alliance Graphique que Pierre Verger conheceu Pierre Boucher, o qual se
mostrou peca fundamental na trajetéria de Verger, sendo responsavel por lhe apresentar a
fotografia e suas novas linguagens. O transito de artistas era muito intenso nestes locais de

trabalho e as relagdes de amizade formavam uma rede de contatos.

Verger se viu seduzido pela forma de viver livre e menos convencional do grupo de

Boucher, que conjugava ideias e praticas voltadas para a natureza, simplicidade e, para

contingente do exército francés por ocasido da guerra na Argélia (1960), em defesa do movimento argelino por
independéncia. SCHUSTER, Jean. Surrealismo e liberdade. In: PONGE, Robert (Org.). O Surrealismo. Porto
Alegre: Editora da Universidade/UFRGS, 1991, pp. 32-37.

6 ROLIM, op. cit., p. 57.

67 BAUMER, Franklin L. O pensamento europeu moderno. Volume I1, séculos XIX e XX. Parte IV: o século
XX. Lishoa: Edi¢des 70, 1990, p. 291.

8 O oficio fotografico se viu incrementado nas primeiras décadas do século XX pelo surgimento de indmeras
novas cameras, de pequeno formato e de menor complexidade de manuseio, a exemplo da famosa camera alemd
Leica em pelicula de 35mm e com 36 negativos em sequéncia. Acompanhando a evolugao técnica das cameras,
observou-se a criacdo do “sincroflash multiple” capaz de gerar uma iluminagéo artificial dispersa pela cena, com
menos impacto que o flash a magnésio. A partir da década de 1940 foram observados grandes progressos na
tecnologia fotografica como filmes hiper sensiveis e fotdmetros elétricos, sendo esses capazes ndo apenas de
medir a luz, mas também fixar automaticamente os tempos do obturador, bem como a abertura das lentes. Ver
BEAUMONT, Newhall. Historia de la fotografia. Barcelona: FotoGGrafia, 2006, pp. 220-281.
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alguns, a participacdo no Partido Comunista Francés. O grupo costumava viajar para acampar
e fazer canoagem. Numa destas viagens, em julho de 1932, Verger seguiu com 0s amigos para
a Corsega, onde percorreu a pe 1.500 quilémetros. Durante a viagem, com duracdo de mais de
um més, Pierre Boucher ensinou Verger a fotografar com uma Rolleiflex, que, por sua vez,
possuia como acessorios dois pares de lentes de aproximacgdo, que encantaram o futuro
fotografo. Verger, em sua autobiografia elaborada no ano de 1982, conta que:
Tinha me seduzido pela extraordinaria nitidez dos detalhes que sobressaiam nas
fotos tiradas de tdo curta distancia e me permitiam valorizar o contraste do rugoso e
do liso, do brilhante e do fosco, o veio da madeira, a espuma de uma onda vindo
morrer na areia granulosa de uma praia, as gotas de orvalho sobre um talo de erva,

um canto de calcada asfaltada, alguns paralelepipedos e um bueiro e — oh! Triunfo! —
um lagarto engolindo uma mosca. %

Figura 01: Pierre Verger, Primeiras imagens, 1932. Fotografia extraida de VERGER, Pierre. Pierre Verger: 50
anos de fotografia. Salvador: Fundacdo Pierre Verger; Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2011, p.17.

% VERGER, op. cit., p. 12.
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Figura 02: Pierre Verger, Primeiras imagens, 1932. Fotografia extraida de VERGER, Pierre. Pierre Verger: 50
anos de fotografia. Salvador: Fundacdo Pierre Verger; Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2011, p.13.

Boucher trabalhava com frequéncia para o mercado publicitario, sendo sua imagem
mais ligada a abstracdo e as fotomontagens, produzindo seus trabalhos dentro das novas
tendéncias modernistas que propunham possibilidades visuais inovadoras. A publicidade
configurou um novo campo de atuacao para os artistas de vanguarda, no qual a falta de regras
definidas em relagdo a composicdo da imagem fotografica criou um ambiente de grande
liberdade criativa, tendo como principal meio de divulgacao os jornais e revistas. Mesmo que
pautada pela l6gica comercial, a fotografia de publicidade foi capaz de vincular novas
experiéncias estéticas, criando imagens da modernidade através da criacdo da vanguarda
artistica.”® A propaganda deixou de ser a descri¢io (em texto) das qualidades do produto e
passou a ser a veiculagcdo da imagem enquanto formadora de um conceito em torno da marca

ou produto.

As décadas de 1920 e 1930 foram marcadas pelas vanguardas artisticas que
trouxeram importantes rupturas com as tradicionais formas de fotografar, negando, por sua
vez, antigos parametros de composicao pictdricos ou a busca incessante pelo referente, sendo

esta Gltima uma marca da fotografia oitocentista.”* Segundo Rolim:

0 GUNTHER, Thomas. The spread of Photography Comissions, advertising, publishing. In: FRIZOT, Michel
(Org.) A New History of Photography. KéIn: Kénemann, 1998.

1 Devemos estar atentos a fim de nao realizar generalizagGes acerca deste periodo, no qual multiplas propostas e
linguagens conviviam, como no caso dos pictorialistas, que ao contrario dos chamados “fotégrafos documentais”
(inspirados pela realidade critica do entreguerras), buscaram como modelo a pintura do século XIX, cujo
objetivo maior era conceder a fotografia o estatuto de arte. Helouise Costa aponta que “o pictorialismo foi, em
suma, uma reacdo de ordem romantica que ignorando as caracteristicas realmente inovadoras que a fotografia
apresentava, tentou introduzi-la no universo da arte através de uma concepgdo classica de cultura.” COSTA,
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Apesar de o Pictorialismo ainda conservar alguns de seus seguidores, surgiram neste
periodo inovadoras linhas de atuagdo, como a Nova Objetividade, a Nova Visédo e o
Surrealismo e também ganhou forca um tipo de fotografia que depois da Segunda
Guerra Mundial ficou conhecida como fotografia Humanista.”

Estamos tratando de um contexto no qual as multiplas linguagens dialogavam, mesmo
que por oposicao, estabelecendo discussdes acerca do fazer fotografico que reverberavam na
cultura visual da época. A Alemanha marcou o periodo como um grande polo de
disseminacdo de novas visbes acerca da fotografia, cujas linhas de atuacdo da Nova
Obijetividade e da Nova Visdo propuseram a subversao dos valores pictorialistas, trazendo na
primeira delas uma visao “mais proéxima da maquina e da ciéncia do que da mao e da arte”,
como aponta Rouillé.” Ja a Nova Visdo foi uma tendéncia ligada a novas possibilidades de
captacdo do real, sendo seu principal expoente Lasl6 Moholy-Nagy.”* Rolim ressalta que este
artista “deu inicio a uma inovadora perspectiva que visava a olhar para o mundo e para as

coisas cotidianas sob um novo e diferente angulo, propondo pontos de vista inusitados”.”

O poés-guerra foi marcado por uma descrenca no mundo, o qual era visto como cadtico
e irreconhecivel, manifestando o trauma da violéncia da guerra. Partindo deste mundo
fragmentado, a realidade surgiu para as vanguardas como algo disforme e irreconhecivel.
Segundo Susan Sontag, “Ao proclamar um descontentamento fundamental com a realidade, o
surrealismo prognostica uma postura de alienagdo que, agora, se tornou uma atitude geral nas

partes do mundo politicamente poderosas, industrializadas e munidas de camera.”’®

Para uma geracdo mais critica, a fotografia criada a fim de reproduzir um real
aparente, bem como construi-la através de pressupostos puramente pictdricos, ja ndo era
possivel na nova realidade de crise. Pierre Verger circulou neste contexto inovador e critico,
estando em constante contato com estas vanguardas, preocupadas em subverter a realidade,

contrariando normas e regras pré-estabelecidas, com intuito maior de “questionar o ser

Helouise & SILVA, Renato Rodrigues da. A fotografia moderna no Brasil. S&o Paulo: Cosac Naify, 2004, p.
27.

2 ROLIM, op. cit., p. 71.

8 ROUILLE, André. A fotografia entre documento e arte contemporanea. Sao Paulo: SENAC, p. 262.

4 Nascido na Hungria, Lazl6 Moholy-Nagy foi um pintor ligado ao abstracionismo que emigrou para Alemanha
em 1922, tornando-se professor da Bauhaus, considerada a mais influente escola de arquitetura e design do
século XX. Estava ligado ao Construtivismo russo de Alexander Rodchenko, que causou nos anos 1920 uma
ruptura com a fotografia “artistica” tradicional, vista como burguesa, criando a partir de 1924 uma nova Vviséo
que pretendia demonstrar a dominagdo do “novo homem” sobre seu meio. As experiéncias fotograficas de
Moholy-Nagy pretendiam superar a fotografia como cépia do real, utilizando para tal a maquina fotogréafica
como um aparelho sem limites. ROLIM, op. cit., pp. 80-81.

> 1bid., p. 81.

6 SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 95.
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humano que havia conduzido a sociedade tanto para a guerra como para a expansao territorial

através da conquista de colonias.”’’

Franklin Baumer traz importante contribuicdo, nos ajudando a pensar acerca do
contexto no qual a fotografia moderna se desenvolveu.’® Baumer nos fala dos novos conflitos
humanos surgidos apds a Grande Guerra de 1914, configurando o periodo do entreguerras
europeu como momento de grande critica aos reminiscentes mundos de pensamento que nao
mais pareciam explicar a nova conjuntura caotica. A grande crise do periodo repercutiu de
maneira avassaladora entre intelectuais e artistas, gerando movimentos de grande
inventividade, bem como foi, por outro lado, responsavel pelo “primeiro grande éxodo de

cérebros do séc. XX."°

Ao tratar do universo de pensamento da arte, o autor traz o exemplo do cubismo,
entendendo-o como uma resposta ao novo contexto critico, que buscou a realidade dentro de
si, numa rejeicdo a realidade aparente, estando esta em constante desconfiguracdo frente ao
trauma das grandes guerras. Baumer ressalta que:

Foi este impulso para dentro que marcou os cubistas [...]. Eles aniquilaram,
deliberada e conscienciosamente, a natureza externa e voltaram-se para dentro,
procurando as suas préprias formas, que ndo se pareciam com a natureza, como era
entdo geralmente entendida: volumes, estruturas, sélidos anti-retratos, etc., era a isto
que Apollinaire chama “surnaturel” ou “surréel”. O cubismo, dizia, “ndo ¢ uma arte

de imitagdo, mas sim uma arte de concep¢do”. Ndo tem, ¢ ndo procura, uma
representacio ou ideia de natureza.®

A fotografia surrealista pareceu se enquadrar neste universo, buscando subverter a
realidade, contrariando normas e regras pré-estabelecidas, trazendo com isso formas advindas
do inconsciente, que, assim como o cubismo, buscou uma maneira auto-referencial de compor

a imagem.®! Este dialogo foi ressaltado por Moholy-Nagy, em The New Vision, apontando

" ROLIM, op. cit., p. 84.

8 0O autor, identificado com o campo da Historia das Ideias, nos auxilia a compreender a vida imaginativa e
intelectual do homem, localizando-0 em sua época, através da percepgdo da maneira de pensar do periodo. Estes
“universos de pensamento” trazidos por Baumer nos possibilitam ampliar nossa visdo sobre a presente pesquisa:
compreendendo a trajetoria dos fotografos e os diferentes movimentos da fotografia inseridos em contexto maior
de pensamento, no qual multiplas esferas do conhecimento se viam intrincadas. Baumer ressalta que “o trabalho
do historiador intelectual é descobrir as modas mutaveis nas ideias e explicar essas ideias no seu contexto
historico”; para nés, a cultura visual foi campo proficuo de circulacdo de ideias e acreditamos que a
compreensdo acerca deste contexto geral nos possibilita redimensionar o papel da fotografia, entendendo que
esta esteve sempre influenciada pelo seu meio social. Ver BAUMER, Franklin L. O pensamento europeu
moderno. Volume I, séculos XIX e XX. Parte IV: 0 século XX. Lishoa: Edi¢des 70, 1990, p. 293.

™ 1bid., p. 257.

8 1bid., p. 237.

8 Em atitude de contestagdo frente a realidade critica do pds-guerra e da expansdo colonial, “os surrealistas
estavam preocupados em encontrar uma outra forma de vida diferente deste ser humano que permitiu que estes
acontecimentos fossem uma parte concreta do cotidiano. Uma das opgdes, além do mundo dos sonhos e do
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justamente para a esfera de influéncia entre a fotografia e o cubismo, configurando uma via de
mao dupla, segundo ele “a técnica e o espirito da fotografia influenciaram, direta ou
indiretamente, o cubismo.”® O “real”, negado pelos surrealistas e buscado em sua crueza pelo
fotojornalismo, torna-se um problema a ser resolvido, sendo visto pelos homens de sua época

como algo cadtico e pessimista.

Segundo Rolim,

Os integrantes do Movimento concentravam-se em criar formas plasticas
libertadoras em suas obras. Para tanto desenvolvem uma metodologia propria no
intuito de atingir esta outra realidade libertadora: a escrita automatica, a distor¢éo, a
dupla exposicdo, a colagem, a fotocolagem, as duplificagdes dos objetos, os estados
hipnéticos, o sono, o inconsciente, a deambulagio e o frottage.®

Os surrealistas na Franga fizeram parte do movimento que se concentrava na criacdo
libertadora, capaz de trazer novas formas plasticas em suas obras. Eram utilizadas técnicas de
distorcdo da imagem, dupla exposicdo, colagem, fotocolagem, as duplicacbes de objetos, a
fim de conferir outra plasticidade as imagens (uma plasticidade conceitual, sem compromisso
com a realidade aparente).®* Verger ndo chegou a fazer parte do movimento, mas sem divida
foi muito influenciado por esta nova estética modernista e pelas ideias que estavam por trés,
como a reflexdo acerca do “outro”, a problematica do corpo, a relagdo com o0 universo

primitivo, bem como a referéncia ao inconsciente.®

De acordo com Souty,

inconsciente, para se encontrar esta outra maneira de existéncia, era a busca pelo “ex6tico”, que neste periodo
logrou um sentido completamente diferente daquele do século XIX.” ROLIM, op. cit., p. 196.

82 Citado por SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 108.

8 Rolim, op. cit., p. 84.

8 Segundo Fabris, “Os surrealistas ndo estariam reagindo & automatizagdo das técnicas materiais, mas
demonstrando que o homem pode afirmar sua mais profunda subjetividade ao dar livre vazéo ao funcionamento
automatico do pensamento. Essa atitude teria consequéncias interessantes na visao da maquina, a qual é atribuido
um inconsciente mecénico e, logo, uma irracionalidade que Ihe confere uma filiagdo humana. Desse encontro
surge uma nova concepgao do sujeito: a subjetividade mais intima demonstra sua disponibilidade para com um
sujeito impessoal inconsciente, [...]”. FABRIS, Annateresa. O surrealismo a luz da fotografia: uma releitura.
XXIV Coléquio CBHA, p. 7. Disponivel em: < http://pt.scribd.com/doc/241181961/0O-Surrealismo-a-Luz-Da-
Fotografia > Acesso em: agosto/2014.

8 Schuster destaca que o surrealismo acreditava que “o racionalismo abafa a voz poética, promulgando a
superioridade do consciente sobre o inconsciente, da linguagem utilitaria sobre a linguagem lirica, do ato
finalista sobre o ato desinteressado, da l6gica formal sobre a magia. E assim que o realismo reduz a percepgéo do
mundo a uma representacdo linear ou plana da qual é deliberadamente excluida a dimenséo simbdlica. [...] A
relagdo entre o surrealismo e a psicanalise mereceria, por si s6, uma conferéncia. [...] A psicanalise para o
surrealismo, é uma teoria que reequilibra o aparelho psiquico e contribui para liberar o funcionamento do
espirito, elucidando ao mesmo tempo, em parte, os grandes enigmas da sexualidade e do amor. Ela perturba,
enfim, a boa consciéncia da célula familiar, contra a qual o surrealismo ndo tem cessado de se insurgir.”
SCHUSTER, op. cit., pp. 32-33.
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Também poderiamos fazer uma aproximagdo entre essa pratica da “fotografia pelo
inconsciente” e certas experimentagdes criativas do grupo surrealista, que na época
consistiam em dar livre curso aos “automatismos” e as expansfes do inconsciente
(escrita automatica, “cadaver esquisito”, sonho acordado etc) Tanto que nessa época,
um pouco a maneira de André Breton, Verger opde o imediatismo da visdo (o0
automatismo da percepcao) ao aspecto premeditado, refletido do pensamento.8

Citando Breton (um dos maiores expoentes do movimento surrealista) Souty destaca ainda
que “por seu lado selvagem, natural, a visdo ¢ boa, pura, preservada do raciocinio. Os calculos
da razdo [que Breton ndo perde a oportunidade de chamar de ‘razdo burguesa’] sdo

repressivos, degenerados, nefastos”.%’

Outros integrantes do grupo Boucher sdo importante para a compreensdo da trajetdria
de Pierre Verger, como € o caso de Roger Parry e Fabien Loris, pois foi através deles que
Verger se aproximou da Association des Ecrivans et Révolutionaires (AEAR) e do Groupe
Octobre, bem como realizou a viagem inaugural de sua carreira a Polinésia Francesa, a qual
trataremos mais adiante. ® No ano de 1932, Verger aproximou-se AEAR, cuja linha de
trabalho era desenvolver uma arte voltada para a luta do proletariado. Faziam parte do grupo
pessoas ligadas ao teatro, cinema, mdsica, literatura, escultura, desenho, arquitetura e
fotografia, reunidos em torno do objetivo maior de constituir uma frente de luta comunista,

através da arte.?°

Em 1935 a AEAR realizou uma grande exposicdo coletiva de fotdgrafos da associacdo
denominada “Documents de la vie sociale”, na qual consta a participacio de Verger.*® O
fotografo esteve em Moscou por ocasido do 15° Aniversario da Revolugdo Russa, mas ao
voltar da viagem Verger decidiu encerrar sua participacdo no grupo. Em relato autobiografico

elaborado a partir de suas memarias, aponta que:

Procurava meu caminho fora da estrada tracada pela minha familia e, por um
momento, acreditei que conseguiria satisfazer minhas aspiraces adotando uma linha
de conduta e atividades ditadas por um movimento extremista, anti-burgués. Tive
curiosidade de conhecer a Russia. [...] Quando retornei desta viagem me dei conta de
que a solucdo buscada ndo consistia em fazer sistematicamente o contrario daquilo
que minha familia esperava de mim. Pois, mesmo que eu reagisse voluntariamente
na direcdo contréria aos preconceitos que me tinham sido inculcados, era ainda em

8 SOUTY, op. cit., p. 24.

87 1bid., loc. cit.

8 Roger Parry foi um importante contato de Verger; formado em artes graficas, tornou-se fotdgrafo, realizando
experiéncias com Maurice Tabard, “inspirados nas novas maneiras de expressdo da produgdo cultural como o
surrealismo. [...] além de seus amigos do grupo Boucher, aproximou-se de André Kertész, Jacques-André
Boiffard, Jean Painlevé, Eli Lotar e Roger Livet, fotografos ligados a estética surrealista.”; Parry também esteve
envolvido na producdo de uma arte voltada para a luta do proletariado, filiando-se a AEAR. Ibid., pp. 102-103.

8 GAUTRAND, Jean-Claude. Looking at others: humanism and neo-realism. In: FRIZOT, Michel (Org.). A
new history of photography. Kéln: Kénemann, 1998, p. 618.

% ROLIM, op. cit., p. 105.
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funcdo destes que eu continuava inversamente condicionado, mas ainda assim
condicionado [...].%

Verger esforcava-se em conquistar seu espaco, através de uma nova relacdo com o mundo e
com os diferentes meios sociais, encontrando na AEAR uma espécie de nova “amarra” social,

que parecia condicionar suas acgoes.

Foi marcante a influéncia do Partido Comunista Francés entre as vanguardas artisticas
francesas, sendo importante percebermos as redes de comunicacdo elaboradas por elas. Por
exemplo, o fotdgrafo Pierre Verger encontrou em Paris a obra do entdo autor comunista Jorge
Amado, traduzido pelo proprio Partido Comunista Francés, que exercerd influéncia marcante
em sua forma de ver o Brasil. Verger, como tantos outros de seu tempo e espaco, esteve
influenciado pelo pensamento comunista, mesmo que, em grande parte, tenha se mostrado

incomodado com o Vviés autoritario de Moscou.

Baumer aponta que a teoria comunista se transforma no século XX, passando por uma
revisao leninista e estalinista do marxismo classico numa direcdo totalitaria. Seria esta a
“teoria de mudanca desejada”, responsdvel por retirar a énfase do proletariado para a
vanguarda do partido, ja que esta passa a ser 0 agente central de conscientizacao, entendendo
este momento como altamente repressivo.®® Frente as diretrizes de Moscou, grande parte da
intelectualidade de viés comunista, representada também através de circulos de artistas
influentes e vanguardistas, passou a criticar a corrente autoritaria, tentando voltar a um
“marxismo humanista”, portanto, de carater antiestalinista, sendo a figura de Lukécs central

neste didlogo.

%1 VERGER, op. cit., p. 16.

92 Antes de chegar ao Brasil Pierre Verger leu a obra Jubiaba (1935) de Jorge Amado, em versdo francesa ja que
ainda ndo dominava a lingua portuguesa. Desde os primeiros anos em Salvador, Verger estabeleceu relagdes de
amizade com o pintor Carybé e com o escritor Jorge Amado, criando um grupo de amigos que ainda tinha o
escultor Mario Cravo e 0 musico Dorival Caymmi. Rolim lembra que Verger chegou a aparecer em obras de
Jorge Amado como: 4 morte e A morte de Quincas Berro d’Agua (1961), Dona Flor e seu dois maridos (1966),
Teresa Batista (1972), O sumico da santa: uma historia de feiticaria (1988), Navegacdo de Cabotagem:
apontamentos para o livro de memdrias que n&o escreverei (1992). Carybé ilustrou livros de Pierre Verger como
Orixas e Lendas Africanas dos Orixas (1997). Ver ROLIM, op. cit., pp. 222-223. Estes dialogos apontam para a
intrinseca relagdo cultural existente entre suas diferentes esferas, neste caso uma interessante “conversa” entre a
literatura de Amado (fortemente influenciado pela cultura politica comunista) e a cultura visual, nas imagens de
Verger e Carybé.

% BAUMER, op. cit., p. 253.
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Na AEAR, Verger entrou em contato com o Bande a Prévert, grupo composto por
artistas e intelectuais engajados, liderado pelo poeta e roteirista Jacques Prévert.** O Bande a
Prévert foi responsavel em criar a companhia teatral Groupe Octobre, com intuito de encenar
pecas direcionadas aos trabalhadores fabris. Verger circulou entre esses grupos, mas ndo se
identificou com a arte engajada, visto que, vinculada a uma atuacdo comunista, julgava
cerceadora. No entanto, foi a partir destes contatos que Verger foi tragando seu quadro de

escolhas, a fim de compor sua propria forma de pensar (o modo Verger de ver).

O contato com este universo vanguardista foi fundamental na formacdo do Verger-
fotografo, baseada na critica a0 modelo repressor presente na sociedade europeia do inicio do
século. Torna-se rico a presente pesquisa que possamos compreender a trajetria de Verger
através da percepcdo de que este se encontrava em pleno contato com o ambiente das

vanguardas, sendo essencial em sua formacao o dialogo com tais ideias inovadoras.
Polinésia Francesa

A primeira grande viagem de Pierre Verger ndo poderia ter sido para um lugar mais
emblematico daqueles tempos: a Polinésia Francesa era vista como espacgo de inspiracdo e
realizacdo artistica. Rolim destaca que:

Em 1929 Paul Eluard, artista surrealista, em seu artigo sobre “savages arts”
publicado em uma revista belga, coloca como ilustracdo um mapa, onde o mundo foi
representado tenho a Oceania como foco principal. Neste mesmo ano, a revista
Cahiers d’art, editada por Christian Zervos, foi formulada inteiramente com artigos

sobre a Oceania e oferecia um quadro completo da arte daquele local, onde a
Polinésia ocupa lugar de destaque. Zervos defendia a ideia de que a arte da Oceania

é a expressao de uma imaginacg&o visiondria proxima da arte moderna.®®

Com sua Rolleiflex em punho, Verger embarcou, em 1932, no navio Ville de Verdun
em direcdo ao Taiti. A anexacdo do arquipélago por parte dos franceses ocorreu em 1880,
constituindo-se em 1885 como Estabelecimentos Franceses na Oceania. Mas muito antes da
anexacao, este territorio j& povoava 0 imaginario de artistas e viajantes. De acordo com

Rolim: “muitas obras literarias e escritos de viagem construiram uma imagem idealizada do

% Jacques Prevért também circulou no movimento surrealista, junto de nomes como Juan Mird, René Magritte e
Man Ray. LIMA, Sérgio. Iniciacdo ao surrealismo, Tomo |. Campinas: Ed. da Unicamp; Ed. da UNESP, 1995,
p. 57.

% Se por um lado 0 mundo das artes dava tamanho destaque a Oceania, por outro a nascente etnologia francesa
tomava o rumo da Africa, como demonstrado pela famosa Missdo Etnogréfica e Linguistica Dakar-Djibouti
(1931-1933), responsavel por trazer inimeras pecas africanas para 0 Museu de Etnologia do Trocadero (futuro
Musée de I’Homme). ROLIM, op. cit., p. 108.
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Taiti e uma das ideias que prevaleceram sobre o local era a da “patria de uma cultura sensual

e exotica.”%

O Taiti assumiu no imaginario francés um lugar de fuga, o qual possibilitava escapar

da loucura das grandes cidades, entrando em contato com um universo “primitivo” e intocado.

A construcdo desta regido idealizada também perpassou as vanguardas artisticas da época,

através de um outro olhar que ndo observava apenas o elemento exdético do local, mas que

buscava neste a qualidade de vida ideal. Identificavam no modo de viver nativo (visto como

primitivo) a chave para a inspiracdo de uma arte livre, na tentativa de fugir da repressiva

sociedade europeia do periodo.

Souty destaca que:

No inicio do século XX, muitos artistas plasticos das vanguardas europeias (De
Vlaminck, Derain, Matisse, Picasso, Nold, Kandinsky, De Chirico etc) estdo em
busca de uma dimensdo “primitiva” da arte, isto ¢, uma dimensdo original, imediata
e inimitavel, que estaria além das fronteiras de sua prépria cultura. Inspirados na arte
africana, oceénica e indigena, esses artistas procuram um tipo de expressdo mais
simples, mais “direto” ¢ “puro”. Esse movimento, que em arte (pintura e escultura)
foi chamado de primitivismo, visa a imagem simbdlica, € um meio de simplificar a
imagem, de reduzir o tema ao essencial para dar livre curso a intensidade da
emocdo. Sem reivindicar nada disso, Verger tinha objetivos similares. Afinal, seu
jeito de captar imagens em estado de desapego subconsciente e sua maneira de se
libertar dos condicionamentos culturais da sociedade da qual saiu ndo seria uma
forma de “primitivismo fotografico”?%

Verger manifestava a busca em encontrar seu préprio caminho, longe da sociedade

europeia a qual julgava alienada, encontrando no bucolismo polinésio espaco para criacao

(assim como outros artistas de seu contexto). Encontrou no arquipélago sua inspiracao,

através de um ideal que perpassou o tempo.

Segundo Souty,

Com certeza ndo é por acaso que o destino da grande viagem inaugural de Verger
[...] tenha sido a “Polinésia feliz” celebrada pelo pintor Paul Gauguin (1848-1903).
O projeto de Gauguin de abandonar a vida europeia para se dedicar a vida
“primitiva” € considerado pelos historiadores da arte a origem do movimento
primitivista. Em 1933, trés décadas depois da morte do pintor, Verger e seu
companheiro de viagem, o também pintor Eugéne Huni, seguem seus passos nas
ilhas polinésias.®

Em 1890, Gauguin escreve que:

% Ibid., p. 109.
% SOUTY, op. cit., p. 24.
% bid., loc. cit.
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Quanto a mim, estou resolvido. Vou em breve para o Taiti, uma pequena ilha na
Oceania, onde as necessidades materiais da vida podem ser satisfeitas sem
dinheiro... L& pelo menos, sob um eterno sol de verdo, num solo maravilhosamente
fértil, o taitiano s6 tem de levantar as méos para obter sua comida; e além do mais
nunca trabalha. Quando na Europa homens e mulheres s6 sobrevivem depois de um
trabalho crescente durante o qual se debatem em convulsdes de frio e fome, presas
da miséria, os taitianos, ao contrario, felizes habitantes do paraiso desconhecido da
Oceania, s6 conhecem a dogura da vida...*

Figura 03: Pierre Verger, Taiti, 1933. Fotografia extraida de VERGER, Pierre. O mensageiro: fotografias

1932-1962. Salvador: Fundag&o Pierre VVerger, 2002.

Relembrando a viagem para a Polinésia em seu livro “50 anos de fotografia”, Verger

relata que:

Foi um pouco como “turista de bananas” que cheguei ao Taiti, ingenuamente atraido
para um paraiso terrestre que os cineastas Flaherty e Murnau tinham espelhado aos
meus olhos no acinzentado de Paris, com seus filmes Moana e Tabu. [...] Havia
peixes das mais variadas formas e cores, tdo belos, nas lentas evolugbes entre os
blocos de coral das lagoas, que os pescadores taitianos, envoltos em simples pareds
de cor vermelha e branca, arpoavam em pé nas suas pirogas, com um gesto vivo... e
as vahinées taitianas — cujo charme ao mesmo tempo calmo e vulcanico Gauguin
soube tdo bem exprimir — que “pescavam” o turista de passagem. 1%°

A influéncia de Gauguin na forma de Verger fotografar a mulher taitiana (as lindas

vahinées, exaticas e nuas, que parecem ter fascinado sobremaneira 0 homem europeu) nos

mostra um rico dialogo entre as geracdes, demonstrando a permanéncia de um imaginario em

comum acerca do Taiti. Ao referenciar o pintor Gauguin e os filmes dos cineastas F.W.

Murnau e Robert J. Flaherty, Verger demonstrou estar imbuido de maltiplas visdes acerca do

% Citado em PERRY, Gill. O primitivismo e 0 moderno. In: HARRISON, Charles. Primitivismo, Cubismo,
Abstracao: comeco do século XX. Séo Paulo: Cosac & Naify, 1998. Apud Ibid., p. 111.
10 VERGER, 2011, op. cit., p. 22.
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Taiti, partindo para o local ja inserido neste imaginario fantasioso, referido, por sua vez, na
cultura visual da época. Interessante notar que ambos os filmes tém sua tematica ligada a
valorizacdo do primitivo, explorando as paisagens e os nativos das ilhas, o que apenas reforca

0 anteriormente dito.10?

As imagens produzidas por Verger durante o periodo em que ficou na Polinésia
representaram sua busca em encontrar um caminho proprio dentro da fotografia e mais ainda,
uma direcdo para seguir no mundo. S8o imagens que demonstram inspiracdo na estética
pictorialista, bem como na estética mais abstrata, repleta de plasticidade, colocando Verger
em didlogo com trabalhos realizados pelas vanguardas artisticas daquele momento. A
influéncia surrealista surgiu com forca na producdo de Verger, através de sua relagdo com a

questdo do corpo e sua representacéo. %

Suas fotografias remetem ao universo considerado primitivo, “perdido no tempo”, no
qual o mundo do trabalho e da cidade ndo aparece, bem como persiste a auséncia dos
problemas coloniais. As imagens de Verger reafirmam o velho imaginario sobre a Polinésia
paradisiaca, manifestando o carater de autoexilio desta viagem. “Atmosfera” abalada apenas
pelo fato de Verger ter encontrado um calendario feito pela empresa de seu pai, remetendo-o a

dificil trajetoria vivida na Europa.

O fotdgrafo relembra o caso em sua autobiografia:

Achando o Taiti civilizado demais, fui para as Ilhas de Sotavento, a Raiateia, depois
a Bora Bora, que representavam para mim o fim do mundo. Arriscava-me, indo além
desta ilha, a reencontrar formas de civilizagdo das quais procurava fugir. Uma
desagradavel surpresa me esperava ha primeira choupana onde entrei para descansar.
Em plena luz, preso no tabique diante da porta de entrada, um calendério saido da

101 O filme Moana de Robert Flaherty retrata os habitos e os costumes em uma das ilhas Samoa, no Pacifico Sul,
com foco na passagem a idade adulta da jovem Moana; ja a pelicula Tabu, colaboracéo entre os cineastas F.W.
Murnau e Robert J. Flaherty, foi filmada toda no Taiti e retrata 0 amor impossivel entre dois jovens nativos.
Ibid., loc. cit.

192.0 corpo foi uma questdo cara aos surrealistas, sendo este ndo mais associado a qualquer tipo de visdo de
pecado, muito pelo contréario, passa a ser concebido como lugar para o erotismo e desejo. Sergio Lima sinaliza
em torno dessa questdo: “Segundo André Breton, o Erotismo é o valor comum a todas as obras surrealistas. [...]
O corpo é um conjunto relampejante de palavras/ imagens conjugadas numa expressao ou paixao. O corpo abriga
a rearticulacdo possivel do Amor. O corpo é o pensamento da matéria (da matéria conjugada) que se faz Amor
quando se d&, quando se abre ou se compreende numa iluminacdo, quando se entreabre numa anunciagdo
objetiva. Qual é o corpo entre-aberto, desdobrado no jamais, em si mesmo? — E o corpo da mulher. A mulher
andando ou se-dando-sempre em si mesma, abismando-se em si, em movimento e como-vendo/ comovente, é 0
amor que passa. O feminino é o que da passagem aoc Amor. O corpo amoroso € invisivel no abrago carnal — 0
corpo significa. [...] O mundo da imagem € o sensivel: o corpo. O corpo € a casa do desejo. Ele se da qual uma
efusdo luminosa num transbordamento que o configura como fascinante, como excessivo. Esse transbordamento
dos sentidos se da como volupia, como grande prazer, como fruigdo desregrada, COmo gozo num excesso, Como
volupia no erético.” LIMA, op. cit., pp. 367-376.
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tipografia de meu pai. Um simbolo de meu passado que vinha me desafiar até
naquela longinqua ilha, 103

Rolim aponta que outro companheiro de viagem de Verger, Roger Parry, ao contrario
de Verger, buscou criar fotografias que dessem conta dos problemas da regido, captando o
desemprego, a pobreza, os ambulantes.!%* Parry manteve seu foco nas cenas mais urbanas da
ilha, enquanto Verger foi buscar elementos primitivos, a fauna e flora, os nativos em seu
habitat tradicional. Neste sentido, podemos pensar na definicdo de uma linha de atuacédo de
Verger, que perpassara toda sua obra fotografica: a busca dos espacos que fugissem da
modernidade e que fossem capazes de remeter a um tempo passado. O fotdgrafo ndo parecia
estar interessado em destacar os problemas locais ou as dificuldades materiais enfrentadas
pelo povo, mas sim conhecer estas pessoas, conectar-se a um universo que considerava ainda

primitivo.

As fotografias da Polinésia representaram o cartdo-de-visitas de Verger no mundo da
fotografia profissional. Ao voltar para Paris em janeiro de 1934, o fotografo entrou em
contato com Georges-Henri Riviére'®, vice-diretor do Musée d’Ethnographie du Trocadéro,
que incluiu suas imagens na exposicdo sobre a Oceania.'%® Através destas imagens, Verger foi
convidado a trabalhar no laboratério do museu, o que lhe rendeu um importante novo circulo
de amizades. A relacdo entre as vanguardas e 0 museu ja era algo recorrente. Rolim destaca
que:

O trabalho dos etndgrafos, “cujas colegdes tornaram possivel uma longa associacao
inconsciente entre artistas europeus e os trabalhos de arte vindas da Africa, Oceania

e Ameéricas”, foram de grande importancia para as vanguardas artisticas da primeira
metade do século XX.1%

18 VERGER, op. cit., p. 24.

104 ROLIM, op. cit., p. 119.

105 Georges-Henri Riviere era misico amador e frequentava as vanguardas artisticas do periodo, colaborando,
inclusive, com esporadicos artigos na revista de arte Cahiers d’Art, de Christian Zervos. Riviére criou um
importante contato entre 0 museu e a percepcdo mais modernista de arte, vista, por exemplo, através da relagao
de atracdo dos artistas (principalmente surrealistas) pela arte negra, da Oceania e pré-colombiana, 0 que gerou
um rico dialogo entre as diferentes areas. Ibid., p.193

106 |_ocalizado em Paris, 0 Musée d’ethnographie du Trocadéro foi criado em 1877 por Ernest-Théodore Hamy,
com a intencdo de fazer deste um local para conservacdo, ensino e pesquisa. A longa histéria do museu
acompanhou o préprio desenvolvimento da Antropologia, que neste inicio de século ainda se via imbuida da
visdo evolucionista (ainda muito em voga na época). Através do museu foi possivel motivar o desenvolvimento
da érea antropolégica e etnogréfica, cuja intencionalidade estava relacionada com a expansdo francesa no
estrangeiro. O caso da chamada Africa Negra foi emblemético ja que o aumento da colegdo do museu acerca do
tema acompanhou o0s avancos coloniais franceses naquele territério. O museu sofreu uma importante
reorganizacdo em 1928 na gestdo de Paul Rivet (diretor) e Georges-Henri Riviére (vice-diretor) e em 1937
tornou-se Musée de I’Homme. |bid., p. 187.

107 WILLIAMS, Elizabeth A. “Art and Artifact at the Trocadero. Ars Americana and the Primitivism
Revolution” in Objects and Others. Essays on Museum and Material Culture. STOCKING, George. History of
Anthropology, v.3. Apud Ibid., p. 195.
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Entre os novos amigos feitos através do museu, Alfred Metraux seria um personagem
importantissimo na trajetoria futura de Verger, pois foi por meio de sua indicagdo que
conseguiria um contrato com a revista O Cruzeiro, ja no Brasil da década de 1940. Os
contatos feitos, bem como a rede de sociabilidades gerada, tornavam-se essenciais ndo apenas
para Verger, mas para todos que circulavam naquele contexto, marcado pelas novas

experiéncias nos diferentes campos.

Figura 04: Pierre Verger, Taiti, 1933. Fotografia extraida de VERGER, Pierre. Pierre Verger: 50 anos de
fotografia. Salvador: Fundacéo Pierre Verger; Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estudio, 2011, p. 22.

A imagem acima representou para Verger a porta de entrada no importante Musée
d’Ethnographie du Trocadéro (futuro Musée de |’Homme). Percebemos a figura de um
homem, realizando a “pesca com arpao”, indicando uma possivel atividade tradicional do
povo polinésio. Porém, é curioso pensarmos na construcdo desta imagem e o uso que é feito
dela, afinal ndo se trata de um polinésio, mas do amigo proximo de Verger, o pintor suico
Eugéne Huni, que morava no Taiti e foi companheiro de Verger durante sua estada no pais.
Percebe- se mais uma vez a grande influéncia da percepcdo surrealista acerca do corpo,
buscando formas de valorizacdo deste, em analogia com a prépria escultura grega.
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Eugene Huni no Taiti:

i 8
ing

Fish-spearln

Figura 05: Pierre Verger, Taiti, 1933. Sequéncia de fotografias extraida de ROLIM, lara Cecilia
Pimentel. Primeiras imagens: Pierre Verger entre burgueses e infrequentaveis. 2009, 231f. Tese (Doutorado em
Sociologia) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, p. 118.

A sequéncia das imagens nos permite perceber a constru¢do do argumento elaborada
pelo fotografo. Joly alerta para o carater argumentativo da fotografia, buscando problematizar
justamente o elemento de registro da realidade reivindicado por esta categoria imagética.%®
Seria, grosso modo, nos perguntarmos acerca da ideia por tras da foto, e ndo nos determos na
percepcdo ingénua de que esta apenas informa sobre certa realidade, jA que fotografias

ultrapassam o realismo da representacao.

O caso citado acima, no qual Verger vendeu a0 museu imagens que representam a
Polinésia Francesa, sabendo que a principal fotografia trata-se ndo de um nativo, mas de um
amigo suigo, nos remete ao proprio carater de um campo fotogréfico em formacéo, no qual a
venda das fotografias era a garantia de um “dinheiro no bolso”, bem como nos chama a

atencao para as “armadilhas” presentes nas imagens. A profissdo de fotografo estava em plena

108 JOLY, Martine. La imagen fija. Buenos Aires: La Marca Editora, 2009.
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expansdo e seu campo de atuagdo ainda em formacdo. As diretrizes que a compuseram
encontram suas origens historicas neste momento, marcado pela composi¢do de um novo

profissional da imagem, determinado a defender sua autoria e viver de suas fotografias.
O fotografo profissional: caminhos da reportagem moderna

A década de 1930, cuja compreensdo se faz necesséaria para andlise das décadas
seguintes, trouxe a marca do trauma, apresentando reflexdes de inumeros intelectuais e
artistas acerca do novo mundo de horror belico, das novas preocupacfes, dos novos
horizontes de expectativas. Através da leitura de Baumer torna-se possivel compreendermos
COMO Se promoveu 0 contexto europeu do “irracionalismo”, marcado pela fuga de inimeros
intelectuais e artistas no momento de crescimento do fascismo. Dentre estes, se encontram 0s
fotografos responsaveis por circularem o mundo desenvolvendo a linguagem moderna do

fotojornalismo.

Compreender a criticidade daquele momento torna-se tarefa necesséria no trabalho de
qualquer historiador que pretenda trabalhar com periodo tdo draméatico. Ndo podemos perder
sua rigueza humana, evidenciada pela presenca de individuos e coletividades absolutamente
inovadores. Compondo um novo paradigma a ser decifrado, aquele contexto passou a ser
sinalizado por uma série de rupturas com antigos conceitos e valores. A geracdo de fotdgrafos
que fugiu da Europa em guerra teve a marca do deslocamento, da perda, do desenraizamento,

elementos essenciais para compreendermos a visdo de mundo daqueles profissionais.

A fotografia passou a ser o grande diferencial entre 0os meios de comunicacdo de
massa, configurando um novo tipo de reportagem, na qual a fotografia interagia
dinamicamente com o texto, avanco possibilitado pelo aperfeicoamento dos métodos de
impressdo.1% Surgiu, assim, a figura do reporter fotografico, profissional disposto a percorrer
qualquer caminho atras da reportagem, criando, inclusive, a imagem do fotégrafo-aventureiro,

responsavel por reproduzir nos jornais e revistas a nova visualidade fotogréafica. A fotografia

109 Segundo Costa, “foram as melhorias do processo de meio-tom e 0 advento da rotogravura que iniciaram uma
mudanca na situacdo de desvantagem da imagem fotografica em relagdo & gravura, ndo apenas no que diz
respeito ao aspecto econdmico, mas também com relagdo a qualidade técnica e, consequentemente, ao seu
carater informativo. Resultante da adaptacdo da fotogravura para as rotativas cilindricas da imprensa comercial,
a rotogravura viabilizou a impressdo de imagens com grande nitidez, sobre papéis de baixo custo, em tiragens
elevadas. A principal inovacdo da rotogravura, no entanto, residiu em ampliar a flexibilidade do processo de
organizacdo de imagens e textos.” COSTA, Helouise; BURGI, Sérgio. As origens do fotojornalismo no Brasil:
um olhar sobre O Cruzeiro (1940-1960). Séo Paulo: IMS. 2012, p. 312.
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desse século se viu intrincada numa nova relagdo com o universo internacional, na qual a

imprensa foi um vetor essencial ao desenvolver uma cobertura fotografica em escala global.

Neste contexto encontrava-se o fotdgrafo francés Pierre Verger, fortemente
influenciado pela cultura visual de sua época. Devido a grande repercussao da obra
etnografica de Verger e sua vinculagdo com o candomblé, acostumou-se a estabelecer a
imediata relacdo deste fotografo com o campo etnogréfico, porém, enquanto historiadores
devemos levar em conta a historicidade do caminho realizado por este fotografo, sendo
possivel percebermos seu amplo didlogo com o fotojornalismo da época. Tendo em vista que
fotografava desde 1932 e, apenas em 1948, realmente iniciara a trajetéria focada no campo
etnogréfico. A imediata associacdo da obra de Pierre Verger com a fotografia etnogréfica nos
parece anacronica, ja que percebemos seu carater documental, em pleno didlogo com o rico

contexto fotojornalistico no qual circulava nas décadas de 1930 e 1940.

Em entrevista pessoal concedida a Jérdme Souty, Verger afirma que:

Nunca quis estudar coisa nenhuma. Queria viver com aquelas pessoas. Quis seguir
seu temperamento, viver as coisas e 0s encontros sem explica-los: Acima de tudo, eu
era fotdgrafo. Nada de explicagdes. As explicacBes nunca me interessaram. O que eu
queria era ver as coisas e desfrutar de suas belezas.*'

“Le tour du monde” Paris Soir

Em fevereiro de 1934, Pierre Verger estreia no campo do fotojornalismo nascente a
convite do jornal Paris Soir.** Este periddico inovou a imprensa francesa, atribuindo um
novo papel a fotografia em suas paginas, nas quais a imagem surgia como parte integrante da
reportagem, estabelecendo com o texto escrito uma relacdo dinamica. O Paris Soir acabou
tornando-se uma verdadeira escola de reportagem, na qual os repérteres eram mandados para

todas as partes do mundo, atras de temas considerados importantes no cenario mundial.

110 SOUTY, op. cit., p. 32.

111 Rolim acerca do jornal Paris-Soir nos diz que “o maior fendmeno da imprensa no periodo entre-guerras foi de
fato o jornal Paris-Soir, que inovou em Varios setores, inclusive e, para alguns, principalmente, no uso da
fotografia. [...] Em 1934 ja havia atingido a marca de 1 milhdo de jornais em circulacdo e em 1937 passou para
1,6 milhdes chegando em 1939 a 2 milhdes de exemplares. O jornal conseguiu alcancar esse crescimento notavel
em consequéncia de seu empenho em transmitir informac6es diversificadas e muito atualizadas e também por
produzir uma diagramagdo bem elaborada chamando atengdo dos seus leitores. Este fato deve-se inclusive a
gualidade dos reporteres que contratava e por utilizar intensamente fotografias com dimensbes e apelos
inovadores, o que tinha grande peso na concorréncia entre os jornais. Provoust, na figura de seu chefe de servico
fotogréfico, Pierre Renaudon, colocou a fotografia como parte integrante da reportagem.” ROLIM, op. cit., p.
145.
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Importante lembrar que a imprensa do periodo buscava uma relacdo direta com o
universo internacional, que no pos-guerra assumia um papel ainda mais relevante na vida das
pessoas, que buscavam este tipo de informacéo. O fotdgrafo ganhou protagonismo, tornando-
se a elite profissional do campo em formacdo e em expansdo. Ndo esquecamos que também
estava presente naquele contexto um outro tipo de fotdgrafo, preocupado com a aceitacdo da
fotografia enquanto arte.!'? O papel do repérter fotografico tornou-se central na criagdo das
grandes reportagens, responsavel em conectar visualmente as sociedades, criando um tipo de

mediacdo entre estas.

Pierre Verger foi contratado pelo jornal para realizar uma viagem de seis meses ao
redor do mundo, juntamente com dois repérteres do jornal: Marc Chadourne e Jules
Sauerwein. Verger chega ao jornal através de Chadourne, a quem fora pedir que escrevesse 0
texto do livro que pretendia publicar com suas imagens sobre a Polinésia.''® Chadourne estava
destinado a embarcar na viagem pelo mundo e sugeriu a um dos diretores do jornal que
contratasse Verger para fotografar a reportagem. Esta, que tinha como titulo Le Tour du
Monde, iniciou-se em fevereiro de 1934, durando 180 dias, percorrendo Estados Unidos,
Japdo, China e Filipinas, contando com um total de 5.850 fotografias, das quais apenas 150
foram utilizadas pelo jornal.!** Verger foi convidado as pressas para integrar a equipe. Ele
relata em “50 anos de fotografia” como ocorreu o contato com o jornal:

A sorte quis que nosso encontro acontecesse justamente apés 6 de fevereiro, no
momento em que o partido politico dos Croix de Feu tinha se esforcado para tomar
de assalto a Cémara dos Deputados e, em consequéncia, o Front Populaire
decretava uma greve geral de protesto. A opinido publica inquietava-se, e as pessoas
achavam que uma revolucdo iria estourar. [...] Aqueles acontecimentos facilitaram
indiretamente minha partida, pois o diretor do Paris Soir aceitou a proposta de

Chadourne e, preocupado em reservar seus fotdégrafos para documentar a esperada
revolucéo, decidiu enviar-me para aquela viagem de volta ao mundo.®

112 Annateresa Fabris acerca dos pictorialistas defensores do valor artistico da fotografia nos diz que “a propria
escolha do termo “pictorialismo” € significativa; deriva da expressdo inglesa “pictorial photography”, na qual o
adjetivo remete a “Picture”, ou seja, imagem ou quadro. [...] Isso implica uma transformagdo profunda na
natureza da fotografia, que passa a ser vista como uma imagem feita a mdo, julgada por sua artisticidade e sua
capacidade de evocar sentimentos, distante do tradicional estatuto realista a ela associado. Com o intuito de
mostrar ao publico que a fotografia era arte, sdo tomadas varias iniciativas, como a fundagdo de fotoclubes e a
organizacdo de exposi¢des especializadas.” FABRIS, Annateresa. O desafio do olhar: fotografia e artes visuais
no periodo das vanguardas histéricas. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011. V.1, p. 36. Sobre os
pictorialistas e a formacéo de fotoclubes no Brasil ver COSTA, H. & SILVA, R., op. cit.

113 Marc Chadourne (1875-1975) foi romancista francés e tradutor, escrevendo relatos de viagem,
particularmente sobre o Taiti, onde morou e trabalhou por alguns anos. O autor escreveu 0 romance Vasco, cuja
trama passa-se nos arquipélagos polinésios e obteve grande sucesso na época. Chadourne foi um dos
incentivadores da viagem de Verger a Polinésia. VERGER, op. cit., p. 33.

114 ROLIM, op. cit., p. 151.

115 VERGER, op. cit., p. 33.
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Desta forma, Verger iniciava-se como reporter fotografico em 1934, através de um
meio de informacédo de grande importancia e destaque, possibilitando que suas fotografias
fossem vistas por milhares de pessoas ja em sua estreia. Ao voltar da viagem, Verger foi
contratado pelo Paris Soir para produzir as fotografias do artigo de André Savignon sobre
Londres, bem como recebeu uma proposta do jornal inglés Daily Mirror com objetivo de
contrata-lo com exclusividade, o que o fotdgrafo ndo aceitou.

Sair pelo mundo foi o caminho que Verger encontrou, assim como outros naguele
periodo, para romper com uma sociedade na qual ndo encontrava espaco. A fotografia acabou
configurando seu passaporte para a nova vida. O fotojornalismo configurou-se como um
campo promissor de trabalho nos anos 1930 e Verger aproveitou esse ambiente para viver da
fotografia, tornando-se um dos nomes mais importantes da época. O fotdgrafo encontrou
inimeras formas de fazer da fotografia seu bilhete de viagem: através da fotorreportagem, da
venda de fotografias para diferentes instituicdes e publicacGes, da troca de passagens por
fotografias.

Diferentes linguagens oriundas de temporalidades diversas permearam sua obra
inicial: o pictorialismo (no contato familiar com o estudio do seu pai), as vanguardas artisticas
(em sua relacdo desenvolvida na década de 1930), a nova fotografia chamada “humanista”
(forte influéncia ap6s o fim da Segunda Guerra)!®, através de um dialogo que esteve em
comunh&o com a cultura visual de seu tempo. Verger ndo se encontrava ligado diretamente a

13

nenhuma dessas “correntes”, porém ressaltamos estes contatos como essenciais em sua
formacdo. Ndo devemos olhar para o periodo a partir de uma visdo estanque, que pretende
catalogar as diferentes linguagens, visto que estavam em constante dialogo e ainda em

processo de conceituagéo.

N&o existiu uma escola “humanista” propriamente dita, mas sim uma linha de atuagéo
que pretendeu buscar na vida humana e no realismo das ruas o tema de atencdo de suas
cameras, cujo olhar rejeitava experiéncias plasticas em voga no trabalho de grandes nomes
como Moholy-Nagy, Man Ray e M.Tabard.!'” Havia, no chamado olhar “humanista”, uma

suposta perspectiva ética na postura do fotografo, visto que se propunha a reproduzir

116 A chamada fotografia “humanista” nio se apresentou como uma escola fechada de pensamento, pelo
contrdrio, esteve aberta a diferentes influéncias, oriundas do universo francés ou norte-americano. Os diferentes
olhares surgiam em dialogo, demonstrando maneiras diversas de encarar este tipo de linguagem, que foi
chamada de “humanista” no imediato pds-guerra europeu. Portanto, apesar do amplo uso do termo atentamos
para a auséncia de um conceito fechado. Cf. GAUTRAND, op. cit., p. 613.

117 ROLIM, op. cit., p. 87.
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fielmente a realidade tal qual se passava no momento. Foi principalmente a partir do fim da
Segunda Guerra que a fotografia intitulada “humanista” tornou-se amplamente conhecida, na
qual o tema da condi¢do humana, em toda sua diversidade, e de uma nova realidade social se

mostraram como elementos fundamentais naquele novo momento do campo fotografico.

Rolim defende que:

Seu perfil comum era o fato de que os fotografos partiam em busca de “vida”,
principalmente nas ruas e o ambiente da vida cotidiana era muito importante. Ndo
havia voyeurisme nem o sensacionalismo; ndo havia a intencdo de chocar nem de
surpreender. Mas havia, antes, uma aproximagao respeitosa ao sujeito e a recusa da
imagem indiscreta ou roubada. Desta maneira imprimia-se uma cumplicidade com a
pessoa fotografada.

Pierre Verger participou da exposi¢cdo The Family of Man, organizada por Edward
Steichen em 1955 no Museum of Modern Art de Nova York, a qual, segundo Susan Sontag,
configurou-se em “quinhentas e trés fotos de 273 fotografos de 68 paises [que] deveriam
convergir — a fim de provar que a humanidade € uma e que os seres humanos, a despeito de
todas suas falhas e vilanias, sdo criaturas atraentes.”*'® Esta antologia fotografica parece ter
criado uma proposta de identificacdo imagética mdtua, na qual os espectadores da exposicdo
entrariam em contato com o0s demais povos do mundo, agora unidos sob o manto da
“fotografia mundial”, sendo esta um ilusdrio instrumento criador de visualidades
homogeneizantes e padronizadas. Segundo Sontag:

Tornou-se claro que ndo existia apenas uma atividade simples e unitaria denominada
“ver” (registrada e auxiliada pelas cameras), mas uma “visdo fotografica”, que era

tanto um modo novo de as pessoas verem como uma nova atividade para elas
desempenharem.?°

Apesar de ter circulado entre importantes grupos modernistas, Verger nao se
identificou com suas inovadoras linguagens plasticas e abstratas, tdo utilizadas na publicidade
do periodo, optando seguir pelo caminho de uma fotografia mais ‘“documental” (que
reivindicava o estatuto de registrar a realidade, através de um testemunho), que encontrava

amplo espago na nova imprensa em expanséo.

Souty destaca que:

Sem preocupacgdo estetizante, Verger ndo usou efeitos especiais nem demonstrou
interesse pelas experimentagdes de vanguarda dos anos 1930 a 1950
(superimpressdes, solarizagdo, montagem ou deformacdo). Também ndo intervinha

118 |bid, op. cit., p. 86.
119 SONTAG, op. cit., p. 44.
120 |hid., p. 105.
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no processo de revelacdo. Em matéria de fotografia, Verger é mais descobridor que
inventor ou criador.*?

O novo momento do campo fotografico profissional encontrado nos anos 1930 e 1940
foi marcado pela presenca das agéncias de fotografos, que possibilitavam aos profissionais
uma infraestrutura necessaria ao oficio, incumbindo-se também em vender suas fotografias
pelo mundo. A demanda cada vez maior por fotografias em jornais e revistas fez com que
houvesse um aumento consideravel dessas agéncias, abrigando fotografos assalariados e
independentes, os chamados free lancers, das mais diversas nacionalidades, a exemplo do

préprio Verger.
Alliance Photo

Originada entre os amigos do grupo Boucher, a agéncia Alliance Photo foi fundada em
dezembro de 1934 por Pierre Verger, Pierre Boucher, René Zuber, Emeric Feher e Denise
Bellon.*?? Em seguida juntaram-se ao grupo outros fotdgrafos como Suzanne Laroche, Juliette
Lasserre, Philippe Halsman, Hans Namuth, Georg Raisner, Henri Cartier-Bresson, o polonés
Chim (David Seymur) e o hangaro Robert Capa (André Friedmann), bem como Maria Eisner
no papel de agente (sendo esta recém chegada da Alemanha, em 1933, momento o qual ja se
mostrava critico devido ao avanco nazista).!?®> Torna-se importante ressaltarmos o papel
pioneiro desta agéncia (pouco referenciada na historiografia sobre o tema), ja que dara origem
a uma das mais prodigiosas do Século XX e XXI, a Magnum.

Gautrand ressalta que a Alliance Photo, antes da eclosdo da Segunda Guerra
caracterizava-se como:

Linked in friend-ship, these photographers, whose preoccupations were still

journalistic and documentary, paid particular attention to the glances and smiles they

received from people they met and the new cults of leisure and athletic activities,
and the exaltation of the body.*?*

Pierre Verger publicou suas fotos em algumas das principais revistas da época como
Life, Daily Mirror, Paris-Magazine, Art et Medecine, Vu, La Qualitd Francaise, Diversion,
Voila e Arts et Métiers Graphiques, sendo esta Ultima a de maior prestigio no universo

artistico. Os fotografos da Alliance Photo publicavam frequentemente na Arts et Métiers

121 SOUTY, op. cit., p. 62.

122 GAUTRAND, op. cit., pp. 618-619.

123 RITCHIN, Fred. Close witness: the involvement of the photojournalism. In: FRIZOT, Michel (org.). A new
history of photography. Kéln: Kénemann, 1998, p. 601.

124 GAUTRAND, op. cit., p. 619.
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Graphiques. Segundo Rolim, os que mais publicaram na revista foram Pierre Boucher, René
Zuber e Pierre Verger, sendo que este fotografa em 1937 a Exposi¢do Universal de Paris, sob

encomenda do periddico.

Ap0s tornar-se um “viajante do mundo”, Verger passou a colaborar com o Musée
d’ethnographie du Trocadéro (a partir de 1937 torna-se Musée de I’Homme ) através da
Alliance Photo.!?® Rolim nos fala sobre as correspondéncias entre a agente Maria Eisner e o
museu tratando da venda da producédo dos fotografos da agéncia, configurando um exemplo
da préatica mercadoldgica da época, na qual as agéncias intermediavam a venda das imagens

através dos diferentes meios.'2¢

Com a ecloséo da Segunda Guerra Mundial, a agéncia Alliance Photo foi fechada e
seu arquivo confiscado pela Gestapo. O casal Suzanne Laroche e René Zuber, ambos da
Alliance, reuniram-se com antigos companheiros e fundaram a Agence de Documentation et
d’Edition Photographiques, na cidade de Nice e depois, a partir de 1945, em Paris.**” Logo
apos a guerra, em 1947, Maria Eisner, antiga agente da Alliance, foi para os Estados Unidos e
fundou a agéncia Magnum em Nova York juntamente com Robert Capa, David Seymour,
Henri Cartier-Bresson, Georges Rodger, Bill e Rita Vandivert. A sucursal da Magnum em

Paris ocupou o local onde funcionava a antiga Alliance Photo.

Certamente a Alliance Photo foi um caminho muito proficuo para Verger divulgar
suas imagens, através dos diferentes meios com os quais a agéncia se relacionava. Em 1937,
Verger viveu um importante momento em sua trajetdria profissional: Beaumont Newhall
organizou uma exposicdo no Museum of Modern Art (MoMa) de Nova York intitulada
Photography 1839-1937, na qual algumas imagens de Pierre Verger, bem como de
companheiros da Alliance (Denise Belon, Pierre Boucher e Emeric Feher) foram escolhidas

para participarem da exposico.1?® Esta foi um marco na historia da fotografia e representou

125 | ygia Segala ressalta que apés tornar-se Musée de I’Homme, “a preocupacdo com o rigor documentario
marca uma clara diferenga com relacdo ao Musée d’Ethnographie du Trocadéro, que até os anos 1930
conservava e exibia as cole¢des etnogréficas francesas. Neste museu, a justaposicdo inesperada das pegas, na
maioria das vezes mal classificadas e sumariamente identificadas, correspondia ao que James Clifford chamou
de uma estética do surrealismo etnogréafico. [...] Alargava-se, no novo museu, a concepg¢ao estritamente
anatdmica da antropologia fisica, abrindo-se espago para os fatos culturais. Nas descri¢cBes reconstituidas,
importavam os registros visuais e a linguagem dos objetos, lembrancas duraveis e precisas das andlises
textuais.” SEGALA, Lygia. A colecdo fotografica de Marcel Gautherot. Anais do Museu Paulista. Sdo Paulo,
v.13, n. 2, pp. 73-134. Jul.- dez./ 2005, pp. 75-76.

126 ROLIM, op. cit., p. 209.

127 |bid., p. 122; SOUTY, op. cit., p. 26.

128 ROLIM, op. cit., p. 182.
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para Verger um momento de maturidade em sua carreira, bem como mais um importante

trabalho a enriquecer seu curriculo.

Dando continuidade ao seu trabalho na Alliance Photo, no mesmo ano, Maria Eisner
enviou Verger a China para cobrir o conflito sino-japonés. Segundo Rolim, Robert Capa, que
naquele momento tinha acabado de trocar a Alliance pelo emprego estavel no Ce Soir,
também seguiu para fotografar o conflito e Eisner mandou Verger no intuito que ele chegasse
antes de Capa.!?® Ressaltamos essa situacdo, pois parece demonstrar uma importante
caracteristica do periodo formativo do campo, no qual ainda era possivel saber quem iria
cobrir o evento e para quem (através de relacBes ainda muito personalizadas), ou seja, ainda
eram poucos no oficio, possibilitando espaco ainda maior a Verger. Vemos, portanto, 0 campo
sendo enriquecido pelo trabalho de Verger, mas também o proprio Verger sendo valorizado
pelo campo, ainda em formacdo. Ressaltamos ainda que Verger possuia uma grande vantagem
para a época que era ser associado a uma agéncia fotografica, o que, sem davida, lhe rendeu
presenca bastante competitiva no meio.

Verger, que ndo era um reporter de guerra, ficou bastante impressionado com a
realidade que encontrou e conta, através de sua autobiografia memorialistica, tal experiéncia

em tom critico:

Aceitei partir para China, ndo porque o espetidculo de uma guerra apresentasse
algum atrativo pra mim, mas tinha vontade de voltar para as Filipinas onde havia
feito uma breve parada durante a volta ao mundo. [...] Os correspondentes de guerra
se precipitaram para |4 em bloco, com a esperanca de assistir a incidentes dignos de
satisfazer a curiosidade dos leitores de seus jornais, [...]. Ndo esquecerei jamais
aqueles rostos esfomeados e aquelas méos desesperadas estendidas na direcdo de um
pouco de comida e a indiferenca geral para com esta tragica situagdo.**°

129 |bid., p. 216.
10 VERGER, op. cit., p. 122 e 127.



68

Figura 06: Pierre Verger, China, 1937. Fotografia extraida de VERGER, Pierre. Pierre Verger: 50 anos de
fotografia. Salvador: Fundacdo Pierre Verger; Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson Estadio, 2011, p. 124,

Na viagem a China, Verger chegou a fotografar o chefe de governo do pais, Chiang

Kai Shek®3!, e sabe-se que estas fotografias foram utilizadas como propaganda do governo

nacionalista chinés.*®? Impossivel nio percebermos no olhar de Verger uma intensa busca

pelo belo, através de uma percep¢do empética com o fotografado. Souty aponta acerca do
olhar do fotografo que:

As imagens de Verger testemunham, ao contrario, uma empatia profunda com o

sujeito fotografado: o olhar do colonizador sobre o colonizado também é abolido, as

conotagdes pitorescas, condescendentes ou exéticas estdo ausentes de suas

fotografias; ndo h& encenacdo de uma alteridade inacessivel. [...] Os fotografados
sdo sujeitos, e ndo apenas temas.'3

A imagem de Chiang Kai Shek, com sorriso estampado em primeiro plano, nos remete
a uma expressao de cativante vigor. Levando em conta o carater oficial deste tipo de
fotografia, comumente integrantes de campanhas politicas, percebemos a construcdo de um
outro Kai Shek, bem diferente do que encontramos em suas fotografias mais conhecidas,

atraveés das quais a imagem séria e rigida se perpetua.

181 Chiang Kai Shek (1887-1975) foi chefe do governo chinés entre 1928 e 1949, deixando o poder quando os
comunistas venceram a guerra civil, partindo em exilio para o Taiwan. lbid., p. 127.

132 BOULER. Jean-Pierre Le. Pierre Fatumbi Verger: um homem livre. Salvador: Fundagdo Pierre Verger,
2002, p. 110.

133 SOUTY, op. cit., p. 126.
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Figura 07: Pierre Verger, China, 1937, (Chiang Kai Shek). Fotografia extraida de VERGER, Pierre.
Pierre Verger: 50 anos de fotografia. Salvador: Fundacdo Pierre Verger; Rio de Janeiro: Andrea Jakobsson
Estadio, 2011, p. 126.

Era comum o uso da fotografia enquanto “moeda de troca” e Verger valeu-se dessa
artimanha durante toda sua trajetoria fotografica. Colaborou com fotografias para a
Compagnie Genérale Transsaharienne, que financiou sua viagem & Argélia e Niger;
Compagnie Générale Transatlantique, quando foi para Argel; e com a Société Anonyme des
Transports Tropicaux, através da qual fez o percurso de Zindre a Argel, passando pelo
Hoggar.*** As empresas, ligadas aos respectivos governos coloniais, utilizavam as imagens
como publicidade. Muitos governos coloniais utilizaram fotografias de Verger para
propaganda propria, como ocorreu em 1939 quando foi publicada uma ‘“brochura”
denominada Le Togo, destinada a propaganda colonial, bem como foram utilizadas com o

mesmo fim as imagens do Sud&do Francés.

As vésperas de eclodir a Segunda Guerra Mundial, Verger encontrava-se na ilha de
Corregidor a pedido da revista Life, retornando a Franca por mobilizacdo do exército francés,
que o destinou a regido de Lorena. Apos ser desmobilizado, Verger seguiu para Roma, a fim
de realizar uma reportagem para a revista Match. Pela importancia destas revistas cabem
algumas consideragdes. Como ja dito, a trajetdria do fotojornalismo esteve intimamente ligada
ao grande fluxo migratdrio internacional, decorrente da ascensédo de regimes totalitarios e
conflitos que resultariam na guerra. A revista Life foi um exemplo disto, ja que seu

surgimento em 1936 s6 foi possivel a partir das experiéncias advindas das revistas ilustradas

134 ROLIM, op. cit., pp. 175-176.
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europeias (principalmente alemds), representadas através do deslocamento de importantes

profissionais daquele contexto.1*

Costa lembra que:

Com o surgimento da revista Life, a fotorreportagem se transforma numa férmula
passivel de ser aplicada aos mais variados contextos. [...] A Life rapidamente se
firmou como um novo modelo de revista ilustrada. Perseguido a partir de entdo por
inimeras publicacdes em todo o mundo [...].%

A revista Match surgiu na Franca em 1938, criada com base na “formula” de editoragdo da
Life, porém através da constru¢do de um viés sensacionalista, que apostava no emprego da
foto posada e com truques na confeccdo das imagens, cujo objetivo era impactar o leitor (uso

da “foto-choque™).t%

Verger soube da guerra enquanto viajava pela América Latina e foi obrigado a
embarcar para Dacar, onde trabalhou no servico de radiotelegrafo e como fotégrafo do
Governo Geral da Africa Ocidental Francesa, tendo como missdo fotografar o novo
Governador Geral. Em Dacar, Verger conheceu Théodore Monod, diretor do IFAN (Institut
Frangais d’Afrique Noire) e, a partir dessa relagéo, veio a se tornar bolsista da instituicdo em

1948, o0 que mudou sobremaneira o perfil de sua atuacao.

No mesmo ano de 1940, Verger foi dispensado da guerra e seguiu para o Brasil. Ndo
conseguindo ficar no pais, devido a ditadura do governo Vargas (que neste momento limitava
a atuacdo da imprensa), o fotografo decidiu entdo dirigir-se para Argentina, onde trabalhou
para 0s jornais Argentina Livre e Mundo Argentino.!® Verger ndo tinha intencdo de
permanecer na Argentina, local que julgou muito “europeu”, longe da realidade a qual
buscava. Verger queria entrar em contato com sociedades mais tradicionais, visto que sempre
demonstrou seu “encantamento” com formas consideradas mais primitivas de organizacédo
social. Para ele, a modernidade realmente ndo configurava como um polo de atracdo. Em
1989, Verger comenta que:

As circunstancias e o interesse que o outro suscita em mim orientam minha atencéo
de fotdgrafo; eu me voltava para as civilizacdes ameacadas de extingdo e em seguida

135 COSTA, op. cit., p. 318.

136 |bid., p. 321.

187 Apos a ocupagdo nazista do territorio francés, a Match foi fechada e ressurgiu em 1949, denominada Paris
Match, mantendo a mesma linha de atuacdo da antecedente. Ibid., p. 322.

138 ROLIM, op. cit., p. 218.
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para aquelas que resistiram vitoriosamente ao impacto das arrogantes “civilizagdes
europeias”.3®

Foi durante sua estada na Argentina que Verger esteve em contato com um dos mais
importantes nomes do fotojornalismo internacional, a fotdgrafa alemd Giséle Freund.
Segundo Angela Lihning, Freund trabalhava desde 1935 para a revista Life e para Paris
Match (antiga Match), abordando as tematicas da América do Sul, estando em consonancia

com o universo fotojornalistico no qual Verger circulava.'*

Pierre Verger seguiu para o Peru em 1942, ficando no pais até 1946. Através de um
amigo de Paris, Roger Blin do Bande & Prévert, Verger faz contato com o artista Gonzalo
More, cujo irmao morava em Lima.**! Juntamente com o diretor do Museo Nacional de Lima,
Luis Eduardo Valcéarcel, Gonzalo consegue intermediar a contratacdo de Verger pelo museu,
que passa a suprir as demandas fotogréaficas da instituicdo. As fotografias do Peru revelam um
Verger atento a tudo, fotografando ndo apenas os indios (especialmente importantes para o
museu), mas também o universo social peruano, através de um olhar mais abrangente sobre a
realidade local. Devemos levar em conta que o fotdgrafo estava realizando um trabalho

institucional, indicando, portanto, um olhar direcionado.

Apbs 18 meses trabalhando para o museu, Verger foi despedido por falta de verbas. 4
Sem emprego, Verger, que dependia de suas fotografias para sobreviver, conseguiu um
contrato com a Rubber Development Corporation (6rgdo norte-americano que extraia
borracha da Amazoénia peruana) para produzir fotografias que tratassem das dificuldades
encontradas no processo de extragdo da borracha. Terminado este trabalho, Verger conseguiu
um segundo contrato, agora com a empresa de extracdo de minério de ferro Cerro de Pasco
Copper Corporation, para realizar fotos de viés publicitario.'*® Ambas as contratacoes
vinculavam-se a uma proposta documental, de uma fotografia de carater objetivo, que
valorizasse o registro fiel da realidade (mesmo que permeada pelas demandas especificas das

empresas envolvidas). Verger passou pela Bolivia antes de seguir para o Brasil e, das imagens

139 «“Pjerre Verger, Bahia-Benim: os amores de Verger”. Informativo Fundagdo Pierre Verger (novembro de
1989), p.1. Apud SOUTY, op. cit., p. 96.

140 LUHNING, op. cit., p. 50.

141 Mais uma vez ressaltamos a importancia de atentarmos para a existéncia de uma rede de contatos através da
qual o “campo” das imagens pode de fato se expandir e se diversificar, a exemplo do caso ja citado da revista
Life, no qual a presenga de profissionais da imprensa alemd, naquele momento buscando exilio nos Estados
Unidos, possibilitou a formacdo bem sucedida do novo periddico. Tais redes de contatos desencadearam
multiplas esferas de circulacdo de ideias e valores, os quais, por sua vez, influenciaram as diferentes maneiras de
se fotografar e de se expressar ideias. Sobre a revista Life ver FREUND, Giséle. Mass-media magazines em
Estados Unidos. In: ___. La fotografia como documento social. Barcelona: GG MassMedia, 1993.

142 ROLIM, op. cit., p. 220.

143 VERGER, op. cit., p. 213.
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desse local, vinte foram publicadas na revista Occident em 1948 e em um artigo de Harold J.
Kaplan.144

Verger se formou enquanto fotojornalista, circulando entre grandes revistas do cenario
mundial, bem como experimentou outras maltiplas abordagens em seu trabalho, como no caso
de sua passagem pelo Peru. A partir dai sua trajetoria serd marcada pela intima relacdo que ird
estabelecer com o Brasil. Chegando ao pais em 1946, o fotografo foi parar justamente na mais
importante revista ilustrada brasileira da época, cujo quadro de fotdgrafos e sua nova
identidade visual se encontravam em formacao. Ainda ndo se deu devida importancia ao seu
papel junto a revista, se fazendo necessario recuperarmos a dimensao historica desta trajetéria

tdo importante na formagéo do fotojornalismo brasileiro.

Na segunda parte deste capitulo nos reteremos nos elementos constitutivos de sua
trajetdria inicial no Brasil, quais sejam, a relacdo com a imprensa de Assis Chateaubriand e
seu contato com a revista O Cruzeiro. Tentaremos, portanto, tracar algumas referéncias acerca
do peri6dico, bem como compreendé-lo como parte de uma estrutura maior, buscando, por

sua vez, elementos que nos auxiliem na posterior analise das fotorreportagens.
2.2. O Brasil e Verger: a chegada em O Cruzeiro

Em 1946, Verger finalmente chegou ao destino que mais desejava nos ultimos anos: o
sonhado Brasil. Desembarcando primeiramente em Sdo Paulo, teve o encontro “divisor de
aguas” com o antropologo Roger Bastide, o qual instigou Verger a seguir para a Bahia
(destino definidor de sua trajetoria). Bastide, que era professor da recém-criada Universidade
de S&o Paulo, tinha acabado de voltar da Bahia, apontando para a importancia da influéncia
africana na regido, o que gerou imediato fascinio em Verger. Seguindo para o Rio de Janeiro,
procurou Vera Pacheco Jorddo em nome do amigo Alfred Métraux. Vera era articulista da
revista O Cruzeiro e estava precisando de fotografias para ilustrar uma série de artigos sobre o
Peru, vendo em Verger a oportunidade perfeita. Os editores de O Cruzeiro aceitaram as
fotografias e ndo perderam a chance de contratar o experiente fotografo, direcionando-o para
a sucursal da revista na Bahia. Verger firmou assim seu primeiro contrato com a revista, de

1946 a 1951, garantindo sua permanéncia no pais.

144 ROLIM, op. cit., p. 221.



73

Cabe a nds compreendermos o contexto no qual Verger chegou ao pais, bem como o
carater da nova imprensa no Brasil, a fim de tragcarmos os elementos constitutivos da nova

linguagem da fotorreportagem presente em O Cruzeiro (foco da presente pesquisa).
A imprensa por tras da revista

As décadas de 1940 e 1950, no Brasil, foram marcadas por intensas mudancas
estruturais, como o aceleramento da industrializacdo e urbanizacdo. O projeto de nacdo
iniciado por Vargas trazia esses elementos como mote, influenciado pela expansdo do
capitalismo em escala global, configurando, em ultima anélise, a vontade de incluir o Brasil
no jogo de forgas internacional, através do fortalecimento de sua economia. Para que tal
projeto fosse levado a cabo um novo processo entrou em gestacdo no pais: a criagdo de uma
sociedade de massa, capaz de desenvolver uma cultura de massa. De fato, foi a partir de
Vargas que a “massa” comegou a ganhar espago no jogo politico, se tornando parte (ainda que
timidamente, se compararmos com que podemos observar na sociedade atual) da equacéo da

nova nagao em construcao.

A primeira metade do século XX, no Brasil, foi marcada pela tentativa de
compreensdo da nossa brasilidade. Inumeros intelectuais se debrucavam sobre a questdo,
tentando tracar os elementos constitutivos do que seria o povo brasileiro. O governo se via
frente ao “problema” das massas, ndo0 mais de escravos, mas agora de cidaddos (ainda que
nem todos votassem, visto que os analfabetos permaneciam fora do processo eleitoral). Como
unir os diferentes “Brasis” em um mesmo projeto de nagdo? Se a na¢do ¢ um plebiscito de
todos os dias, como Renan nos fala em sua méxima, torna-se necessario refletirmos sobre o
carater de uma constante constru¢do do “nacional” (nunca como algo dado).!*® A imprensa se
constituiu como importante instrumento de expressdo em torno de um certo projeto de nagéo,
sendo o nascente fotojornalismo fundamental para que a comunicagdo com um grande

publico, agora de consumidores formadores de uma “massa”, fosse facilitada e incentivada.

A tarefa de “pensar o Brasil” se viu difundida pelos mais diversos meios,
configurando um efervescente contexto histérico, no qual maltiplas narrativas foram tecidas a
fim de responder a tal demanda. A ideia de um pais desenvolvido e industrializado, que se

quis perpetuar no periodo, esteve frente a uma questdo maior, qual seja, lidar com as

145 RENAN, Ernst. O que é uma nagdo? (Conferéncia realizada na Sorbonne, em 11 de marco de 1882). Revista
Aulas, p.19. Disponivel em: < http://www.unicamp.br/~aulas/VOLUMEOQ1/ernest.pdf > Acesso em: agosto/
2013.
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disparidades entre interior e litoral, entre o Brasil “perdido no tempo” ¢ o que se desejava
moderno. A nova nagdo precisava equalizar esses dois “Brasis” e, para tal, a formagéo de um
sentimento de pertencimento se fazia necessaria, uma identidade que fosse capaz de

representar a republica nascente.

Benedict Anderson nos fala da importancia da imprensa na formacdo da unidade
nacional, vendo no advento do jornal o meio técnico para se fazer representar o tipo de
comunidade imaginada correspondente & nag&0.*®  Anderson ressalta que:

O significado dessa cerimdnia de massa — Hegel observou que os jornais sdo, para o
homem moderno, um substituto das ora¢es matinais — é paradoxal. Ela é realizada
no siléncio da privacidade, nos escaninhos do cérebro. E no entanto cada
participante dessa cerimonia tem clara consciéncia de que ela estad sendo repetida

simultaneamente por milhares (ou milhdes) de pessoas cuja existéncia lhe é
indubitavel, mas cuja identidade Ihe é totalmente desconhecida. 4’

Partindo desta I6gica, nos perguntamos o que era a imprensa neste inicio de século XX

e qual o impacto causado pelo advento do fotojornalismo moderno nesse setor.

O inicio do século XX observou a eclosdo das revistas ilustradas, responsaveis por
conguistarem um publico leitor cada vez maior (mesmo que ainda ndo possamos falar de um
carater realmente popular). Ilka Cohen alerta que estas revistas tinham como matéria-prima a
novidade, bem como a difusdo de um padrdo burgués de vida, através do qual um ideal de
sociedade urbana ia sendo construido.!*® Trabalhando em torno de tematicas muito limitadas,
a imprensa do periodo caracterizava-se por ser muito local, ou seja, com alcance praticamente
restrito a respectiva cidade. O parque editorial brasileiro localizava-se no Rio de Janeiro,
sendo a maior parte das publica¢des voltadas ao publico dessa cidade.

A pratica de leitura era comumente compartilhada (como ainda hoje é comum

observarmos), sendo um exemplar folheado por véarias pessoas da familia, ou no espaco de

146 Acreditamos ser rica a perspectiva adotada por Benedict Anderson, na qual a “nagdo” ¢ pensada enquanto
uma “comunidade politica imaginada — e imaginada como sendo intrinsicamente limitada, e, a0 mesmo tempo,
soberana. Ela é imaginada porque mesmo os membros da mais mindscula das nagdes jamais conhecerao,
encontrardo, ou sequer ouvirdo falar da maioria de seus companheiros, embora todos tenham em mente a
imagem viva da comunhéo entre eles. [...] ela é imaginada como uma comunidade porque, independente da
desigualdade e da exploracdo que possam existir dentro dela, a nacdo sempre é concebida como uma profunda
camaradagem horizontal.” Conforme esse autor, a imprensa representaria, junto ao romance, uma das formas de
criagdo imaginéria que proporcionariam os “meios técnicos para se ‘re-presentar’ o tipo de comunidade
imaginada correspondente a nagdo.” ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexfes sobre a
origem e a difusdo do nacionalismo. Companhia das Letras, 2008, pp. 32-55.

147 Ibid., p. 68.

148 COHEN, llka Stern. Diversificacdo e segmentacédo dos impressos. In: MARTINS, Ana Luiza; LUCA, Tania
R. (Org). Histdria da imprensa no Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 2011, pp. 112-114.
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trabalho, gerando um ndmero ainda maior de leitores.!* Nem sempre a atencdo se voltava
para o texto, ja que muitos ainda ndo dominavam os cddigos formais da gramatica,
entretendo-se através das imagens, geralmente caricaturas, litografias, ilustracdes, gerando

popularizacéo dessa pratica de “leitura”.

O uso cada vez maior de fotografias na imprensa ilustrada, a partir do inicio do século

XX, possibilitou a criagdo de um publico “leitor” crescente, interessado cada vez mais nos

acontecimentos do mundo e do Brasil (ndo apenas nos de sua cidade). Sabemos que a Grande

Guerra em 1914 representou um novo paradigma, no qual a compreensdo dos conflitos

globais passou a ser uma demanda pertinente, gerando uma conexdo maior da sociedade

brasileira com o universo internacional. Jorge Pedro Sousa ressalta que “de fato, a introdugao

da fotografia na imprensa abre a primeira janela visual mediatica para um mundo que se torna
mais pequeno, caminhando para a familiaridade da aldeia global”.*>° Costa aponta que:

Apds a Primeira Guerra Mundial, o que se vé& no &mbito das revistas ilustradas é o

aprimoramento das técnicas de impressdo, 0 uso mais extensivo da fotografia, a

presenca marcante dos andncios comerciais, menos frequentes nas publicagbes do
inicio do século, e uma relativa melhoria na distribuicéo.

Foi principalmente a partir da década de 1920 que a imprensa brasileira realmente
apresentou-se como uma empresa capitalista, marcada pela diversificacdo de temas e
pablicos, antenada com o universo jornalistico internacional e voltada para atingir um grande
namero de leitores/consumidores. Maria de Lourdes Eleutério lembra que os anos de 1920
foram marcados pelo questionamento dos modelos e das formas tradicionais da cultura
letrada, resultando na producdo de novos impressos, a comecar pela fatura e contetdo

renovado da producdo modernista.t®2

Interesses econdmicos e politicos manifestavam-se através da nova imprensa, mantida

pelo mercado publicitario em expansdo, também uma novidade do periodo. Um importante

149 Através de Pesquisa IBOPE de 1946, Helouise Costa mostra que cada exemplar de O Cruzeiro era lido por
uma média de cinco pessoas e que a revista tinha entre seu publico inimeros analfabetos. A prépria revista tinha
orgulho de expor em sua contracapa os numeros da tiragem semanal da revista, ostentando que “O Cruzeiro, a
revista que, pelo sensacionalismo das suas reportagens e pelo 6timo conteido de suas paginas, sempre variadas e
atraentes, tornou-se a revista preferida no pais e a que melhor atende aos objetivos do anunciante, porque penetra
em todas as classes. A tiragem de O Cruzeiro ultrapassa 60.000 exemplares semanais, o que lhe da um publico
superior a 360.000 pessoas, sabendo-se que cada exemplar da revista tem, pelo menos, 6 leitores.” COSTA, op.
cit., p. 28.

150 SOUSA, Jorge Pedro. Uma histdria critica do fotojornalismo ocidental. Chapecé: Grifos; Florianépolis:
Letras Contemporaneas, 2000, p. 49.

151 COSTA, op. cit., p. 11.

152 ]| EUTERIO, Maria de Lourdes. Imprensa a servi¢o do progresso. In: Historia da imprensa no Brasil. In:
MARTINS, Ana Luiza; LUCA, Tania R. (Org.). Sdo Paulo: Contexto, 2011, p. 98.
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nome nesse novo contexto foi Assis Chateaubriand, jornalista e importante empresario do
ramo da comunicagdo, responsavel por criar um “império” capitalista da noticia, voltado para
consolidagdo de uma cultura de massa.’®® Desde ja reiteramos a compreensdo de que tal
processo se deu de maneira dialética, portanto, através de um didlogo entre empresa e publico,
compondo uma via de “mao dupla”. Construir uma sociedade de massa também implica a
participagdo de um publico, de pessoas que se identifiguem com os discursos veiculados,
visto que esta relacdo ndo ocorre apenas sob uma o6tica de dominagdo. A construcdo de uma
sociedade de massas no Brasil ocorreu de maneira lenta e gradual (restrita ao universo

urbano), mas ndo devemos menosprezar os esforcos da época em concretiza-la.*>*

Chateaubriand acreditava que “a conjuga¢do de veiculos jornalisticos, agrupados em
um sO organismo econémico e politico, informativo e doutrinario, abrangendo, numa visao
imensa, aspiracdes e interesses das suas respectivas nagdes e impérios”'> configurava o
modelo de imprensa a ser adotado em seu futuro “império” da noticia intitulado Diérios
Associados. Ressaltamos 0 pioneirismo deste empresario, responsavel pela implantacdo de
um sistema de comunicacdo em escala industrial no Brasil, através do qual o campo da

publicidade moderna p6de desenvolver-se.

A criagdo de O Cruzeiro representou um novo momento na imprensa brasileira, capaz
de influenciar sobremaneira o universo das revistas ilustradas no Brasil. O primeiro periédico

brasileiro de circulagio nacional e internacional®® passou a difundir uma nova formula de

153 Conhecedor da imprensa estrangeira, Chateaubriand foi um dos primeiros empresarios do setor a engajar-se
em prol de sua modernizagdo, buscando implementar um modelo econémico inspirado no norte-americano, o
qual mantém-se através dos anunciantes. Fernando Morais em sua biografia sobre Chateaubriand cita um
interessante momento no qual o empresario teria se encontrado com Fitz Gibbon, norte-americano perito em
propaganda, e dito: “O senhor vem para o Brasil para me ajudar a acabar com o jornalismo doutrinério,
contemporaneo do século passado. Com sua ajuda, quero estabelecer métodos norte-americanos de vender
mercadorias por intermédio da imprensa didria. Vamos impor aos magazines novas formas de fazer seus
andncios. Quem ndo vier atras de nds vai morrer de fome, seu Gibbon.” MORAIS, Fernando. Chatd: o rei do
Brasil, a vida de Assis Chateaubriand. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1994, p. 143.

1% Marlize Meyrer, em sua tese referente a década de 1950, ressalta que “é necessario compreender que o
periodo foi, também, dos avancos dos meios de comunicacdo de massa — imprensa — radio — televisdo e cinema,
caracteristica do processo de urbanizacdo acelerada. Com excecdo da televisdo, 0s outros meios ja vinham se
expandindo desde a década de 40. Entretanto, o alcance ainda era restrito a determinados setores da sociedade.”
MEYRER, Marlize. Representacfes do desenvolvimento nas fotorreportagens de O Cruzeiro (1955-1957).
2007. 256f. Tese (Doutorado em Histéria) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas, Pontificia Universidade
Catolica, p. 14.

155 Apud MORGADO, Fernando. O Cruzeiro e a indUstria cultural brasileira. In: COSTA, Helouise; BURGI,
Sérgio. As origens do fotojornalismo no Brasil: um olhar sobre O Cruzeiro (1940-1960). Sdo Paulo: IMS.
2012, p. 268.

16 Atentamos para necessidade de relativizarmos a nogdo de distribuigdo “nacional” para aqueles tempos, ja que,
como ressalta Ursini, havia uma escassez de infraestrutura de rodovias, sendo estas concentradas em Rio de
Janeiro, S8o Paulo e Minas Gerais. Por sua vez, a aviagdo ainda era incipiente, configurando como principal
meio de transporte as vias fluviais ou maritimas. URSINI, Leslye B. A revista O Cruzeiro na virada de década
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sucesso, baseada na multiplicidade de assuntos, design diversificado, uso massivo de
fotografias, bem como a presenca marcante da publicidade.’® Nos deteremos aqui na
compreensdo de um de seus principais aspectos, qual seja, a pioneira implementacdo da
fotorreportagem moderna no Brasil. Esta ressalva tem a pretensdo de alertar que a revista O
Cruzeiro se mostra demasiada ampla, sendo impossivel, na presente pesquisa, dar conta de

todos seus elementos.
2.2.1. O Cruzeiro: uma escola de fotorreportagem

A revista O Cruzeiro, lancada em 1928, foi um dos mais significativos instrumentos
da imprensa capitalista da época, cujo projeto inicial s6 se concretizou por meio da ajuda do
entdo ministro da Fazenda, Getulio Vargas™®, responsavel por disponibilizar um empréstimo
bancario a Chateaubriand a fim de viabilizar a publicacdo. Destacou-se como a mais
importante revista ilustrada do Brasil (a primeira de circulacdo nacional), possuindo destaque
por inserir uma série de inovacBes na imprensa brasileira, como as grandes reportagens € o
uso dinamico das imagens com o texto escrito, aos moldes da imprensa internacional, sendo

as décadas de 1940 e 1950 consideradas a “era de ouro” da revista.

Costa aponta que as revistas ilustradas da época tiveram seu surgimento,

intimamente relacionado ao avangco tecnolégico que permitiu a inclusdo da
fotografia nas paginas dos periddicos, a industrializagdo da imprensa, a
comercializagdo da noticia e a expansdo da publicidade”, sendo, essa Ultima,
elemento fundamental na nova imprensa.*>°

Beatriz Coelho destaca ainda que:

de 1930. 2000, 127f. Dissertacdo (Mestrado em Antropologia Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Universidade Estadual de Campinas, p. 52.

157 COSTA, op. cit., p. 14.

1%8 Fernando Morais conta o episddio no qual Assis Chateaubriand e Getdlio Vargas se conheceram, na ocasido
este ainda como deputado federal. Vargas ouviu os planos de Chateaubriand para o futuro, que seriam abrir
novos vespertinos no Rio de Janeiro, montar e comprar jornais em Séo Paulo, Minas Gerais, dando inicio a uma
cadeia nacional de informagdo. O futuro presidente teria dito: “Mais do que qualquer coisa, este pais precisa de
institui¢des que lhe déem unidade. Cada estado brasileiro € uma ilha voltada de costas para as outras, como se
fossem paises diferentes. A cadeia de jornais que tu projetas pode ser um embrido da unidade nacional por que
eu tanto luto. Se precisares de ajuda para a realizagdo de seus planos, podes contar comigo.” MORAES, op. cit.,
p. 145.

159 Costa, citando Baldasty, nos fala que “para que um jornal se tornasse um veiculo ideal para a publicidade, do
ponto de vista dos anunciantes, era preciso que obedecesse a trés principios gerais: evitar uma abordagem critica
da politica, ser otimista em relagdo ao mundo, e sempre ter um contetido amplo o suficiente para interessar a um
vasto publico potencial, em especial as mulheres, entendidas como a maior mola propulsora do consumo.”
BALDASTY, Gerald J. The comercialization of News in the Nineteen Century. Madison: University of
Wisconsin Press, 1992, pp. 4-5. Apud COSTA, op. cit., p. 310. Tal definicdo parece adequar-se perfeitamente
para o caso de O Cruzeiro.
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Lancada em 1928, O Cruzeiro so contava com um fotégrafo em seus quadros, até a
entrada de Jean Manzon, em 1943. Com ampla liberdade de acdo, e seguindo o
modelo da revista norte-americana Life, Manzon transformou a revista, mudando
ndo apenas o estilo e o espaco ocupado pelas fotografias, mas também a propria
maneira de se fazer as matérias. Investindo nas grandes reportagens, abrindo espago
para as fotografias, a revista passa a apresentar, em tom aventuresco, o Brasil para a
classe média nacional. 6°

O editorial do primeiro namero de O Cruzeiro nos permite perceber os propoésitos da
publicacdo compondo a imagem que a revista queria passar, permeados por um verdadeiro
viés pedagdgico:

Depomos nas mdos do leitor a mais moderna revista brasileira. [...] O Cruzeiro
encontra, j4 ao nascer, o arranha-céu, a radiotelefonia e o correio aéreo: o eshoco de
um mundo novo no Novo Mundo. B [...] Um jornal pode ser o érgdo de um partido,
de uma faccdo, de uma doutrina. Uma revista € um instrumento de educacgdo e
cultura [...] O concurso da imagem é nela um elemento preponderante. [...] Uma

revista deve ser como um espelho leal onde se reflete a vida nos seus aspectos
edificantes, atraentes e instrutivos. 6!

O Cruzeiro foi responsavel por dar espaco a fotografia documental'®? em suas paginas,
reforcando seus quadros de reporteres fotograficos. Apostou na reducdo do espaco destinado
ao texto e na ampliacdo do nimero de imagens, bem como em novas maneiras de articula-las
entre si, configurando uma inovadora dimensdo narrativa. A década de 1940 representou um
divisor de aguas na revista, jA& que a chegada do fotografo Jean Manzon revolucionou a
proposta visual do periddico. Apesar de posteriormente criticado por usar fotos posadas e de
carater sensacionalista em suas reportagens, Manzon iniciou a modernizacdo das paginas de O
Cruzeiro, trazendo como inspiracdo sua experiéncia na revista francesa Match, na época

referéncia em fotojornalismo.

A “era Manzon” trouxe O Cruzeiro para o mercado internacional das fotorreportagens,
através do processo de inovacao de sua linguagem. No entanto, a partir do final da década de
1940, comecou a ser contestada pelos defensores de uma fotografia de carater objetivo, que

rompesse com a linguagem posada utilizada por Manzon (sob inspiragéo da Match francesa).

160 COELHO, Maria Beatriz R. de V. O campo da fotografia profissional no Brasil. In: VARIA HISTORIA,
v.22, n.35, pp. 79-99, jan.-jun./ 2006, p. 84.

161 Editorial de O Cruzeiro, n.1, 10.11.1928. Apud COSTA, op. cit., p.12.

162 Segundo Newhall, a qualidade de autenticidade que uma fotografia supde pode Ihe dar um valor especial
como testemunho, sendo, portanto, chamada documental. Segundo o autor, qualquer foto pode ser entendida
como documental, desde que contenha informacdo Util sobre o tema especifico que se estuda. Newhall ressalta
que uma fotografia documental, para ser aceita como documento, deve estar situada no tempo e no espaco,
vinculada a um  contexto  especifico, ndo se  sustentando  apenas na  imagem,
sendo necessaria a complementagéo em palavras. “Documental” seria um termo relacionado a definicdo de um
estilo, marcado pela vontade de se transmitir um fato, seguido pelo desejo de criar uma interpretagdo subjetiva
do mundo. Newhall alerta que seus principios foram absorvidos e tornaram-se essenciais no fotojornalismo. Ver
BEAUMONT, Newhall. Historia de la fotografia. Barcelona: FotoGGrafia, 2006, pp. 235-247.
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Nesse sentido, a preponderancia da influéncia da revista norte-americana Life representou um

“divisor de aguas” na revista.

Helouise Costa ressalta que:

Comumente atribui-se a renovagdo em O Cruzeiro, ocorrida no inicio dos anos
1940, a influéncia da revista Life, porém é necessario situar que o modelo de
fotorreportagem trazido por Jean Manzon baseava-se genericamente na Life e
especificamente na Match.[...] A orientacdo editorial da Match desde o inicio
privilegiava o uso da foto posada, do truque e do sensacionalismo, caracteristicas

abarcadas pelo conceito de “fotochoque”.63

Jorge Pedro Sousa nos traz alguns elementos importantes para pensarmos o que €
afinal a fotorreportagem moderna, sempre entendendo esta como uma estrutura dindmica
formada pelo didlogo entre texto e fotografias. Segundo o autor, o fotojornalismo seria uma
atividade singular que usa a fotografia como veiculo de observacéo, de informacéo, de anélise
e de opinido sobre a vida humana e as consequéncias no planeta.’®* Segundo o autor “a
fotografia jornalistica mostra, revela, expde, denuncia, opina. Da informacdo e ajuda a

credibilizar a informagc&o textual”.*%® Sousa ressalta ainda que:

O fotojornalismo é, na realidade, uma atividade sem fronteiras claramente
delimitadas. O termo pode abranger quer as fotografias de noticias, quer as
fotografias dos grandes projetos documentais, passando pelas ilustracdes
fotograficas e pelos features (as fotografias intemporais de situagdes peculiares com
que o fotografo depara), entre outras. [...] Fazer fotojornalismo ou fazer
fotodocumentarismo &, no essencial, sindbnimo de contar uma histéria em imagens, o
que exige sempre algum estudo da situagéo e dos sujeitos nela intervientes, por mais
superficial que o estudo seja. [...] Para informar, o fotojornalismo recorre a
conciliacdo de fotografias e textos. Quando se fala de fotojornalismo ndo se fala
exclusivamente de fotografia.'%6

Helouise Costa chama nossa atencdo para a importante tarefa de considerarmos:

[..] o fotojornalismo como uma forma de representacdo social historicamente
determinada, em constante transformacdo. Trata-se de um fenémeno ativo da vida
social, como conformador de visdes de mundo e orientador de atitudes concretas nos
individuos. [...] O entendimento do fotojornalismo como fenémeno histérico leva a
perceber a inutilidade de tentar estabelecer definicGes generalizantes e a necessidade
de situd-lo no contexto do sistema que Ihe confere legitimagédo social.*®”

A partir da segunda metade da década de 1940 houve em O Cruzeiro um movimento,

manifesto também nas fotorreportagens, que procurou novas tematicas da cultura e do povo

163 COSTA, op. cit., p. 24.

164 SOUSA, Jorge Pedro. Fotojornalismo: introdugéo a histéria, as técnicas e a linguagem da fotografia na
imprensa. Floriandpolis: Ed. Letras Contemporaneas, 2004, p. 9.

185 Ibid., loc. cit.

166 |bid., pp. 11-12.

167 COSTA, op. cit., p. 31.
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brasileiro, tendo sido a marca do periodo a busca pelos povos “perdidos” do interior. A
construgdo de uma nova forma de ver o Brasil, empreendida pelo fotojornalismo, encontrava-
se em sintonia com sua época, na qual a busca pela “brasilidade” se fazia presente nas
diferentes esferas sociais. O Cruzeiro foi responsavel por inimeras fotorreportagens acerca
deste tema t&o em voga, qual seja, o povo brasileiro, buscando nos rinces do pais a imagem
de um povo sofrido, vitima de uma luta ingléria contra condi¢des sub-humanas de existéncia,
através de um olhar vitimizador, responsavel por dar as reportagens acerca do universo

sertanejo um tom de denuncia.

Inspirados pela escola norte-americana de fotojornalismo, 0s novos repdrteres da
revista buscaram um comprometimento maior com a realidade, com a dendncia, evitando o
viés posado e sensacionalista da linha de atuacdo de Manzon, prevalecendo a partir da década
de 50 a preponderancia do modelo da revista norte-americana Life (preeminente também no
ambito internacional desde entdo). A saida de Manzon em 1951 contribuiu sobremaneira para
consolidar a nova postura na revista. Tendo em vista o complexo didlogo existente em O
Cruzeiro, percebemos o momento de tensdo, no qual diferentes ideias e concepcles

conviviam. Um projeto “vencedor” ndo invalida a existéncia de outros projetos “marginais”.

Costa afirma que

No lugar de uma fotografia posada e essencialmente simbdlica que se afirmava pela
verossimilhanga, impunha-se agora uma fotografia que buscava ser, ou a0 menos
parecer, espontanea, visando legitimar-se segundo os principios de veracidade. Foi
uma mudanca de paradigma, cujas causas ndo se encontram na fotografia e muito
menos na midia, mas sim no investimento coletivo da sociedade brasileira em se
reconhecer, ou ndo, em determinados tipos de representagéo.'68

A nova légica foi permeada pela tensdo entre diferentes posturas existentes no seio da
revista, que compunha um “jogo de forcas”: entre uma comunicagdo direta e objetiva
(representada na figura da maquina moderna Leica, mais rapida e de leve manuseio) e uma
mensagem de carater simbdlico e ideoldgico, marca da fotografia de Manzon (defensor do uso
da Rolleiflex pelos fotografos da revista). A identidade visual de O Cruzeiro foi se
transformando e Pierre Verger chegou a revista em pleno processo transitdrio, alguns anos
antes da propria saida de Jean Manzon, indicando a convivéncia entre velhos paradigmas e

novas perspectivas (caracteristicas de um momento de transi¢éo).

168 |pid., loc. cit.
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O proéprio Verger parece indicar esta dindmica fluida de linguagens, circulando entre
as diferentes “escolas”, demonstrando na pratica que o fotojornalismo ndo deve ser visto
através de dimensfes estanques, mas permeadas de ricos didlogos (mesmo que entre visoes
aparentemente conflitantes). Sontag alerta que ordenar fotdgrafos em escolas ou movimentos
“parece um tipo de mal-entendido, que (mais uma vez) tem por base a irreprimivel, mas

invariavel, analogia enganosa entre fotografia e pintura.”®

A disputa entre 0 uso da maquina Rolleiflex, padrdo defendido por Manzon, e o uso da
camera inovadora Leica, defendida pelos fotdgrafos sob forte inspiracdo da Life, representava
este “jogo de forgas” que na verdade estava muito além da questdo técnica. Pierre Verger, por
exemplo, fotografava com uma Rolleiflex, cAmara esta que usou por toda a vida (mesmo que
ndo tirasse fotografias posadas e sensacionalistas, a exemplo de Manzon). O tipo de camera

ndo determina a visao que o fotdgrafo tem sobre o fazer fotografico.

Souty ressalta que a Rolleiflex:

E uma maquina de visor central, que fica suspensa do nivel do peito até o baixo
ventre, 0 que leva Verger a tirar varios retratos de baixo para cima (o chamado
angulo contra-picado), sem provocar o fotografado olhando-o pelo visor como se
fosse um ciclope, como acontece com as cadmeras classicas de uma lente. [...] A
Rolleiflex obriga o fotégrafo a inclinar ligeiramente o busto diante das pessoas ou
paisagens, como numa saudacdo, numa prece ou num rito de celebracdo da beleza do
mundo.'"

Segundo Souty, o fotdgrafo Robert Doisneau, outro partidario incondicional da
Rolleiflex, defendia que esta postura de inclinacdo do corpo simbolizava atitude de cortesia e
humildade, além de servir como uma técnica para o fotégrafo disfarcar a timidez, ja que a
Rolleiflex permitia um ato fotografico mais discreto (por ndo ser necessario levar a camera ao
olho acusando o clique). Verger acreditava que:

No simples gesto de levar a maquina [diante do olho] se perde o momento, e a foto
que vocé tira tem um pequeno atraso em relacdo ao que sentiu, enquanto a Rolleiflex
é uma espécie de ventre: pelo umbigo, vocé tira fotos instantaneas e passa para outra

coisa. Vocé vé pelo umbigo, o que vocé traz um sentido que talvez se aproxima do
parto, da gestacdo, do trazer o mundo.™*

Outros fotografos da primeira metade do século XX defenderam o uso da Leica,
maquina responsavel por trazer uma revolugdo na maneira de fotografar. Esta cmera

apresentava-se em formato leve e silencioso, proporcionando ao fotografo uma mobilidade

169 SONTAG, 2004, p. 159.

170 SOUTY, op. cit., pp. 56-57.

111 «pierre Verger, destin d'um passeur”, Portrait sans pareil, Radio France Culture (30 de julho de 1994) Apud
Ibid., p. 22.
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impar, facilitando sobremaneira sua busca pela agd0.'’2 Se por um lado a Rolleiflex era
escolhida por produzir imagens de maiores formatos e mais estaticas, a Leica trouxe o
movimento da nova fotografia, com seus “instantaneos”, sendo a representacdo maxima do
fotojornalismo nascente. Sobre a Leica, Souty nos fala que:
Essa camera de visdo direta é posicionada no nivel dos olhos, como um fuzil, no
momento do disparo. Escondido e a espreita, Cartier-Bresson aproxima-se pé ante
pé, dispara e bate imediatamente em retirada, numa atitude que lembra a arte da

caca. Capta expressdes de relance, em “flagrante delito”, as escondidas, como um
batedor de carteira.’

As diferentes maneiras de fotografar coexistiram nos fins da década de 1940 e mesmo
a Leica sendo a opcdo preferida entre muitos fotojornalistas, a Rolleiflex ainda possuia seus
adeptos, como era o caso de Verger, bem como outros na propria O Cruzeiro. Torna-se
relevante para a pesquisa que possamos refletir em torno destas questdes de ordem técnica,
que interagem com elementos de ordem simbdlica. O momento era de formacdo do campo,
velhas préaticas conviviam com as novidades da modernidade recente, gerando um proficuo

didlogo entre as diferentes maneiras de ver o mundo.

Sabemos que Verger circulou pelos Estados Unidos, vendendo suas fotografias na
imprensa do pais, bem como participando de exposicdes e publicacdes, tendo, portanto,
contato direto com essa “escola”. Porém, a questdo da velocidade, tdo importante para os
fotojornalistas de inspiragdo norte-americana, ndo parecia impor-se na maneira de fotografar
de Pierre Verger. Talvez o uso da Rolleiflex atendesse justamente a vontade do fotdgrafo em
criar lentamente o ato fotografico (o fotdgrafo associa o ato a uma gestacéo e parto, indicando
uma relacdo bastante emotiva com a imagem criada), através de uma temporalidade propria,
ao invés de atender a metéafora do fotografo-cagador, cuja acdo desenvolve-se rapidamente a

fim de “abater sua vitima”.

O fato é que, seja através da “antiga” Rolleiflex ou da moderna Leica (predominante
na década de 1950), a revista O Cruzeiro iniciou um processo de construgdo de uma ideia de
Brasil através das grandes fotorreportagens. Estas foram capazes de compor um mosaico
social através da representacdo dos indigenas, dos sertanejos, dos negros, dos trabalhadores,

das cidades, sempre em tom modernizador e tendo em vista 0 projeto maior de assimilagdo

172 cf. COL, Ana Flavia Sipoli; BONI, Paulo César. A insustentavel leveza do clique fotogréfico. Discursos
fotogréficos, Londrina, v.1, pp.23-56, 2005, p. 36 Disponivel em: <
http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/discursosfotograficos/article/view/1465/1211 > Acesso em:
janeiro/2014.

13 SOUTY, loc. cit.
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daqueles “povos” a civilizagdo brasileira (vinculada ao meio urbano e industrializado).}’* N&o
podemos esquecer que a intengdo original de comunicacdo direta e objetiva do fato sofre
inimeras transformacdes ao longo do processo que culmina na publicacdo da grande
reportagem nas paginas da revista, percebida entdo como uma mensagem de forte carater

simbdlico e ideoldgico.

Sabemos que muitos fotografos da revista buscaram produzir imagens que se
pretendiam diretas e objetivas acerca de temas essenciais do pais e do povo, porém estas
fotografias veiculadas através das fotorreportagens devem ser vistas como parte de uma ampla
construcdo de sentidos, na qual a redacdo do texto, as diretrizes do corpo editorial, a ordem
das imagens, o local da reportagem na revista, bem como as inimeras influéncias externas

contribuiam na composigao de certo discurso.!’

Helouise Costa ressalta que:

Os fotografos comprometidos com uma visdo objetiva do pais, refletida na busca por
uma imprensa socialmente responsavel, buscavam de alguma maneira retratar a
esséncia da vida humana nas vérias representacbes do povo brasileiro dentro da
revista, mesmo que muitas vezes em evidente contradicdo com os interesses do
préprio veiculo de comunicagdo e com sua estrutura essencial de revista de
variedades. [...] Muitos interesses atravessavam o caminho e o dia a dia da revista, e
Assis Chateaubriand, ele mesmo, manobrava pessoalmente uma série de interesses
politicos e também comerciais [...].18

André de Seguin des Hons aponta alguns elementos responsaveis pelo avassalador
sucesso de O Cruzeiro na imprensa brasileira, como “a abertura para o mundo, o
sensacionalismo da grande reportagem, a redescoberta do Brasil e o espetaculo da aventura
que foram por ela incorporados como importantes dimensdes do jornalismo”.!”” Parece que
Verger foi parte fundamental desse movimento, justamente por ter chegado a revista na fase
da transicdo e de maior sucesso do periddico, contribuindo com sua ampla experiéncia

adquirida pelo mundo.

Pierre Verger trabalhou como repdrter fotografico para O Cruzeiro de 1946 a 1951,

produzindo imagens para a sucursal da revista na Bahia. O fotografo participou das

1" MEYRER, op. cit.

175 Aproveitamos para lembrar que a prépria qualidade da impressdo das fotografias nas péaginas da revista
dependia da “boa vontade” do técnico do laboratdrio, que poderia, caso quisesse, prejudicar as imagens de um ou
outro fotografo. Sabemos que Verger, por ocasido da volta ao mundo para o jornal Paris Soir, ficou muito
surpreso com a péssima qualidade da impressdo de suas fotografias e posteriormente descobriu que, por ser
fotégrafo de fora do jornal e com contrato de apenas uma reportagem, acabou sendo prejudicado e tendo suas
imagens mal editadas e mal impressas no periodico. ROLIM, op. cit., p. 153.

176 COSTA, op. cit., p. 36.

177 Apud COSTA, op. cit., p. 19.
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reportagens que eram realizadas nas regides Norte e Nordeste, contribuindo assim para a
construcdo de uma cultura imagética acerca do Nordeste brasileiro, espago/tema de intenso

debate na época.

As fotorreportagens de O Cruzeiro buscaram, dentro do tema maior do Nordeste, 0s
rincdes do pais, atrds da imagem de um povo sofrido. O conjunto destas fotorreportagens
parece apontar para a estratégia de representacdo do sertanejo (ainda hoje utilizada) acerca de
sua miséria, de seu incipiente habitat, bem como de seu atraso frente ao Brasil considerado
moderno, como ressalta Costa.'’® Parece importante percebermos o processo de construcio
desta imagem, quase sempre associada ao sofrimento, compreendendo-a como um discurso
permeado de visOes limitadas e preconceituosas acerca do universo do sertdo, cuja beleza e

riqueza humana se faz sucumbir frente & miséria material, sempre realcada.

O olhar de Verger que ja havia percorrido o mundo com sua Rolleiflex se faz presente
na revista, indicando multiplas percep¢des em sua maneira de ver, construindo um complexo
quadro de referéncias e influéncias. Fora da temaética afro-brasileira, pouco tem sido
explorado acerca de sua producao fotojornalistica em torno do universo nordestino sertanejo,
geralmente apresentado através de suas manifestacdes populares, cujos simbolos identitarios

sdo passiveis de reflexdo e critica (simbolos identitarios de quem? Para quem?).

Verger exemplifica bem o que Costa nos alerta acerca da dimensdo do humano na
configuracdo do campo fotojornalistico, a autora aponta que:

[...] a histéria das revistas ilustradas pode ser melhor compreendida por meio de um

mapa imaginario da ampla circulacdo de pessoas, tecnologias, imagens e ideias,

resultantes de diferentes levas migratérias de intelectuais, artistas e técnicos

especializados que se viram obrigados a fugir de seus paises de origem para escapar
da ascensdo dos regimes totalitarios ou da barbarie da Segunda Guerra Mundial."®

Através da analise da obra e da trajetoria destes inventivos fotdgrafos parece estar algumas
chaves explicativas para a compreensdo mais ampla deste campo, criado a partir de um

contexto critico no qual o deslocamento e o desenraizamento pareciam “dar o tom”.

No periodo em que trabalhou como fotorrepdrter para a revista, Verger ja percorria o
caminho etnografico em direcdo aos estudos africanos, atentando para a realidade da cultura
negra nos lugares por onde passava. Durante sua viagem a Pernambuco em 1947, Verger

produziu algumas imagens sobre o culto dos xang6s do Recife, enviando-as para Théodore

178 |pid., p. 175.
179 |pid., p. 322.



85

Monod (IFAN) demonstrando as influéncias da Africa no Brasil. O tema interessou Monod,
que resolveu conceder a Verger uma bolsa com intuito que este seguisse para 0 Daome (atual
Benim), a fim de dar continuidade a pesquisa. O tema fascinou o fotografo, que passou a
frequentar, a partir de 1948, o mais famoso terreiro de candomblé de Salvador, o0 Axé Opd
Afonja, sob o comando de Mé&e Senhora. Em 1953, Pierre Verger inicia-se nos cultos ioruba
tornando-se Pierre Fatumbi Verger.

Porém, ressaltamos que a trajetdria do fotografo em O Cruzeiro foi marcada por dois
momentos distintos, que foram claramente perceptiveis na analise do conjunto documental:
antes da viagem a Africa em finais de 1948 e apds sua volta em 1949. Identifica-se o primeiro
momento como foco da presente pesquisa acerca do sertanejo, ja que a partir de 1950
encontramos em suas fotorreportagens o forte apelo etnografico, através do qual ira iniciar a
divulgacdo de suas descobertas entre as duas margens do Atlantico, realizando, inclusive,

parceria com textos de Gilberto Freyre, um dos mais importantes especialistas nessa tematica.

Tendo em vista o dito até aqui nos parece rico analisar o olhar, sem duvida
diferenciado, de Verger nas paginas de O Cruzeiro, buscando em suas imagens um possivel
dialogo com uma outra maneira de representar o sertanejo, que ndo pela ldgica estigmatizante
ja explicitada. Pouco foi visto acerca do papel de Verger em O Cruzeiro, se fazendo
necessario reavaliar esta trajetdria, buscando novas interpretacdes que ndo se limitem a
perspectiva etnografica. Com intuito maior de compreender o papel de Pierre Verger em O
Cruzeiro e a constituicdo de um outro olhar na revista, optamos em analisar como se

configurou a identidade visual do periddico, tendo em vista diferentes ideias em dialogo.
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3. AS FOTORREPORTAGENS DE O CRUZEIRO: VISUALIDADES EM DIALOGO

No terceiro capitulo, pretende-se compreender como se deu a construcao de diferentes
olhares na revista O Cruzeiro, influenciados, por um lado, pela “escola” francesa representada
pela importante figura de Jean Manzon, e, por outro, pela preponderancia do modelo norte-
americano de fotojornalismo da revista Life. Desejamos com isso localizar Pierre Verger no

contexto da revista, entendida como um rico espaco de contato entre os diferentes olhares.

Sendo o tema orientador da pesquisa a representacdo visual do sertanejo, salientamos
nosso foco acerca das fotorreportagens que explorem tal temética. O periodo de analise
compreendeu 0s anos de 1946 a 1951, recorte temporal justificado pelo primeiro contrato de
Pierre Verger com a revista, bem como corresponde ao periodo de formacdo de uma nova

identidade visual do periddico.

Acreditamos que Verger representou uma “terceira via” no periodico, um outro olhar
acerca da figura sertaneja, capaz de compor narrativas imagéticas ndo usuais na composi¢ao
visual proposta pela revista. A fim de tragar o perfil desse outro olhar, faz-se necessario que
analisemos de maneira critica as chamadas “escolas” de fotojornalismo presentes em O
Cruzeiro, compreendendo as diferentes ideias e visdes de mundo que as permeavam. Nossa
tentativa serd apontar alguns elementos deste rico dialogo, entendendo o periodo como

formativo, no qual as origens de seu fotojornalismo parecem se situar.

Encontramos nas fotorreportagens de O Cruzeiro narrativas visuais e escritas acerca
dos “novos” personagens (grupos sociais e sujeitos) da nacdo. Ganham espago na revista
setores da sociedade antes marginais, incapazes de figurar nas paginas da revista suas
realidades, a exemplo dos indigenas e negros. Novas visualidades surgiram, trazendo ao local
do visivel figuras antes relegadas as narrativas literarias ou artisticas, como parece ter sido o
caso do sertanejo. Este era visto como uma figura tipicamente nacional, nascida da mais
congruente formacdo brasileira, qual seja, a miscigenagdo, segundo ideia difundida na

época. '8

180 Roberto Ventura destaca que “A ideologia da mesticagem, como fusdo harmoniosa de ragas e culturas, se
tornou elemento recorrente na cultura brasileira como trago especifico ou marca de identidade nacional.
Formulada por escritores, politicos e cientistas do final do século XIX e inicio do século XX, tal ideologia foi
incorporada ao senso comum e se tornou parte integrante da representagdo do pais.” Ver VENTURA, Roberto.
Um Brasil mestico: racga e cultura na passagem da monarquia a republica. In;: MOTA, Carlos Guilherme. Viagem
incompleta: a experiéncia brasileira (1500-2000) Formacéao-Historias. Sdo Paulo: Senac, 1999, p. 358.
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Primeiramente, torna-se importante percebermos que a insercdo da representacdo do
outro, de grupos ainda marginais, como 0s sertanejos, se dava a partir de um olhar urbano-
litoraneo sobre o interior rural. Este estranhamento fica claro quando analisamos as
fotorreportagens em si e percebemos a construcdo de um discurso estigmatizante sobre o
universo do sertdo. Ursini lembra que:

Ao mesmo tempo em que O Cruzeiro mostra o Brasil para o Brasil, permeia os
entendimentos dos leitores a fim de ajusta-los a visdo de mundo moderno veiculada
pela prépria revista. Por exemplo, o leitor se da conta do lugar que ocupa no Brasil e
no mundo bem como toma conhecimento de uma qualificacdo desse lugar: as

pequenas cidades e a area rural em relagdo a cidade grande, o buc6lico em relagéo
ao caotico, o0 moderno em relagdo ao tradicional... e assim por diante.8

Se por um lado a imagem do sertanejo passa a integrar as paginas de O Cruzeiro,
sendo esta a mais importante revista ilustrada da época, a primeira de distribui¢do nacional e
de maior tiragem, por outro, vimos crescer uma estratégia de representacdo capaz de criar um
regime de visibilidade através do qual o sertanejo € vitimizado. Este € mostrado sob o viés da
fome, da miséria, do atraso (frente ao Brasil moderno e urbano) como que condenado a viver
como indigente pelas estradas ou cidades do Brasil.'8? Ressaltamos que nossa reflexdo dirige-
se diretamente a formacdo de uma linguagem visual estigmatizante, ndo cabendo aqui

explicitar o contexto do retirante e as razdes de seu éxodo.*®

Através de uma andlise qualitativa de fotorreportagens, buscamos identificar os
elementos capazes de criarem em torno do sertanejo discursos reificantes acerca de sua
miséria, seu sofrimento, sua pobreza e fuga da terra natal, devido a fome e a seca. Cabe a nés
insistirmos na critica a esse modelo, capaz de criar um tipo de visualidade em torno de
preconceitos e esteredtipos, os quais sao reiterados pela grande midia até os dias de hoje.
Parece importante percebermos o processo de construcdo desta imagem, quase sempre
associada ao sofrimento, compreendendo-a como um discurso permeado de visdes limitadas

acerca do universo do sertdo.

181URSINI, Leslye B. A revista O Cruzeiro na virada da década de 1930. 2000, 127f. Dissertacdo (Mestrado
em Antropologia Social) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas, p. 53.
182 Franca destaca que “é a construcio de um famigerado esteredtipo do sertanejo que balanca na ambivaléncia
entre signo tanto do atraso da nac¢do quanto de reduto de uma originalidade nacional, da genuina brasilidade.”
Ver FRANCA, Rogério dos Santos. Representacdo do sertanejo e a idéia de Brasil Moderno em Nestor
Duarte. 2010, 150f. Dissertacdo (Mestrado em Historia) — Faculdade de Histéria, Universidade Federal de
Pernambuco, Recife, p. 15.

183 Coelho ressalta que “o nordestino ndo nasce retirante, ele se conforma devido as questdes fisicas € sociais da
regido que habita [...] Passam-se 0s anos e as obras dos retirantes mantém-se plausiveis e possiveis de ocorrer no
pais.” COELHO, Tiago da Silva. Migragdo nordestina no Brasil varguista: diferentes olhares sobre a trajetoria
dos retirantes. 2012, 153f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas,
PUCRS, Porto Alegre, p. 103.
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A nova visualidade trazida por O Cruzeiro foi capaz de gerar novos espacos de
visibilidade, criados a partir de uma perspectiva urbana, orientada por um arranjo dos modos
de ver acerca do outro. Este processo jamais deve ser visto de maneira ingénua, ja que traz
nogOes acerca deste outro, atribuindo valores e configurando espacos nos quais podem ou
devem circular. Angie Biondi alerta que:

Toda producéo discursiva e narrativa das situa¢fes da vida cotidiana que se coaduna
com as imagens midiaticas participam de um atravessamento constante das
demarcagBes morais e das relagdes éticas. Neste jogo de crenca e afetividade que o
fotojornalismo elabora, a interpelagdo do olhar nunca é gratuita, menos ainda o ser
visto. [...] O modo de nos relacionarmos com estas imagens também diz do modo
como nos relacionamos com o outro na medida em que apontam quais posicoes

ocupamos ou qual distribui¢do de lugares é oferecida. Estas imagens constituem e
sdo constituintes de um olhar e suas relagges. '8

A representacdo do sertanejo trazida pelas fotorreportagens de O Cruzeiro configurou
um espaco de visibilidade, no qual ser visto conformou uma certa forma de ver, em torno de
valores e ideias compartilhados por uma classe urbana. Esta ressalva nos leva a desenvolver
um cuidado no que tange a leitura dessas fotorreportagens. Estas sdo vistas como construcées
discursivas permeadas de intencdes, presentes desde a proposicdo da tematica até sua
configuracdo final em forma de fotorreportagem. Caracterizando uma narrativa intencional
em torno deste outro, trazido para dentro das péginas da revista através de experiéncias
forjadas ou ndo, a fotorreportagem deve ser vista enquanto parte integrante de um todo maior

manifesto na imprensa moderna.

Segundo Biondi:

A imprensa, sobretudo, é investida deste lugar da percepc¢do do senso comum e por
onde uma moralidade é constituida nos corpos. A nocéo de desamparo, abandono e
negligéncia a que estas vidas parecem relegadas participa de um modo de
distribuir/atribuir responsabilidades e culpas.'%

E consenso na historiografia sobre o tema que a identidade visual de O Cruzeiro na
década de 1950 foi acentuadamente inspirada no modelo da revista norte-americana Life.
Porém, ao lidarmos com a analise empirica das fontes no recorte temporal tracado (1946-
1951), podemos perceber uma riqueza de dialogos, indicando inimeras linguagens visuais

possiveis, caracterizando um momento de formacdo desta identidade. Tal periodo foi

184 BIONDI, Angie Gomes. Corpo sofredor: figuracdo e experiéncia no fotojornalismo. 2013, 220f. Tese
(Doutorado em Comunicacdo Social) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias, Universidade Federal de Minas
Gerais, pp. 156-157.

185 1bid., p. 122.
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marcado, sem davida, por conflitos de ideias, nos quais as diferentes maneiras de fazer

fotorreportagens conviveram, mesmo que em discordancia.

Tentaremos dar conta de alguns elementos importantes da chamada “escola” francesa
trazida por Jean Manzon a O Cruzeiro, identificando elementos que nos possibilitem refletir
sobre as diferentes linguagens visuais. Buscaremos elencar algumas influéncias em comum
entre Manzon e Verger, bem como suas diferencas de atuagdo, com intuito maior de ampliar a

percepcao acerca do olhar de Verger na revista.

No segundo momento do capitulo, acreditamos ser essencial a compreensdao da
formacdo do olhar que seria predominante no periddico, entendendo-o como uma importante
referéncia para a analise da atuacdo de Verger neste. O chamado fotojornalismo “humanista”
de O Cruzeiro, sob inspiragdo da “escola” norte-americana da revista Life, trouxe como marca

um rico dialogo com o contexto internacional do fotojornalismo.
3.1. Jean Manzon e a formagéo do olhar sensacionalista em O Cruzeiro

O francés Jean Manzon configura como um dos nomes mais importantes da histéria da
revista O Cruzeiro. A partir de sua rica experiéncia na imprensa europeia, foi responsavel na
concepcao de uma nova maneira de se realizar a fotorreportagem no Brasil, colocando a
revista em projecdo no cendrio internacional. Buscaremos acessar alguns elementos de sua

trajetoria que nos ajudam a compreender sua pioneira atuacdo em O Cruzeiro.

Nascido em Paris em 1915, esteve em contato direto com a fotografia de vanguarda

desenvolvida na Franca, a exemplo do surrealismo, sendo este uma influéncia fundamental

186 Encontramos na historiografia recente sobre O Cruzeiro uma clara delimitagdo desta “escola”, chamada entdo
de humanista e relacionada a alguns importantes fotografos da revista. Cf. COSTA, Helouise; BURGI, Sérgio.
As origens do fotojornalismo no Brasil: um olhar sobre O Cruzeiro (1940-1960). S&o Paulo: IMS. 2012.
Porém ao tentarmos demarcar conceitualmente esta “escola” encontramos certa dificuldade, ja que a associagéo
desta linha de atuagdo com a fotografia chamada “humanista” constitui-se como um problema, o qual néo
configura o foco da presente pesquisa. Como ja ressaltado no segundo capitulo, a fotografia “humanista” torna-
se um conceito escorregadio, visto que podemos pensa-la através de um viés francés, ou ainda, por um viés
norte-americano, sendo este Ultimo muito vinculado a atuagdo da revista Life. Para nds, interessa compreender o
momento de formatacdo de novas linguagens visuais através das fotorreportagens, sendo para tal necessario
analisarmos as visualidades referentes as revistas ilustradas da época, através das quais a revista O Cruzeiro
pensava sua prépria linguagem visual. Ressaltamos, portanto, nossa preocupa¢do em ndo confundirmos o que se
consagrou chamar “escola humanista” em O Cruzeiro, com a discussdo sobre a categoria maior do que se
convencionou denominar fotografia “humanista”. Este cuidado evita que conceitos criados a posteriori sejam
utilizados como chaves explicativas para nosso periodo de analise, visto que, como ja mencionamos, trata-se de
um momento de didlogo de ideias, através das diferentes visualidades presentes nas revistas ilustradas. Como
cuidado metodologico ndo podemos misturar a categoria “fotografia” com a fotografia veiculada na imprensa,
através do canal da fotorreportagem. Nosso intuito é sempre manter no horizonte de analise as diferentes vis6es
em comunicacdo nas paginas da revista O Cruzeiro, sejam elas de influéncia francesa, ou norte-americana.
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em sua formacd0.8” Antes de chegar ao Brasil, em 1940, Manzon teve ativa participacdo na
imprensa francesa, atuando em importantes revistas como Vu e Match, bem como no
vespertino Paris-Soir. Estes periddicos foram marcados pelo uso inovador de fotografias,

elaborando novas maneiras de se produzir reportagens na imprensa.

Criada por Lucien Vogel em 1928, a Vu foi uma das mais importantes revistas
ilustradas do periodo do entre guerras, sendo marcada pelo uso massivo de fotografias em
suas edicdes. Fortemente influenciada pelo pioneirismo alemao em revistas ilustradas, a Vu
inovou a imprensa francesa, priorizando o uso da fotografia, bem como apresentando uma
diagramacao arrojada para a época. Sousa ressalta que:

Desde o inicio da Vu que Vogel associava fotografias de qualidade a textos de
qualidade, tendo chamado para a revista ndo so 6timos fotojornalistas como tambem
escritores de renome, como Philipe Soupalt. Alguns dos fotojornalistas que vieram a
integrar o staff da Vu eram alemdes ou imigrados na Alemanha fugidos as
perseguicles nazis: Man e Capa estavam entre eles. Vieram juntar-se a Kertész e

Germaine Krull (1897-1985), entre outros. Com a guerra, alguns deles, como o
proprio Kertész, mudar-se-iam para os Estados Unidos. 188

Marcada pela qualidade visual, esta revista trouxe ao publico um rico dialogo entre jornalismo
e arte, através da atuacdo de artistas de vanguarda. Costa destaca ainda que:
Outro diferencial da Vu foi a orientacdo politica simpatizante das esquerdas,
incomum na imprensa comercial, e 0 posicionamento explicito contra a ascenséo dos
regimes totalitarios, em especial o nazismo. Além disso, a revista publicava edi¢Bes

especiais sobre temas muitas vezes polémicos, como o colonialismo ou os dilemas
da civilizagdo da maquina.®®

O contato de Manzon com esta revista nos parece uma importante dimensdo de sua
trajetdria, o qual possibilitou uma rica convivéncia com o ambiente das vanguardas artisticas
francesas, assim como foi 0 caso de Verger. Mas sua atuacdo em O Cruzeiro aponta para a
preponderancia da revista Match como principal parametro. Nesta, foi comum desde o inicio
o0 uso de fotografias posadas e de carater sensacionalista, bem como a préatica em se utilizar
inlmeros truques para conseguir a imagem. Tais elementos tornaram-se a marca das
fotorreportagens de Manzon em O Cruzeiro. Peregrino ressalta que:

Jean Manzon foi um mestre do uso consciente da linguagem fotografica. Suas
imagens indicam uma clara intervencdo do fotdgrafo na captacdo do fato, com
reportagens que refletem montagens e encenagées que construia com base na

manipulacdo de procedimentos formais, utilizados para reforcar o carater opinativo
que conferia ao seu trabalho. Havia matérias onde efeitos e maneirismos

187 COSTA, op. cit., p. 19.

188 SOUSA, Jorge Pedro. Uma histdria critica do fotojornalismo ocidental. Chapecé: Grifos; Floriandpolis:
Letras Contemporaneas, 2000, p. 95.

189 COSTA, op. cit., p. 317.
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fotograficos eram usados indiscriminadamente, ou seja, meios tradicionais de
composicdo transmitiam conotacdes bizarras, criando imagens néo convencionais.*®

Impedido de voltar a Franca por ocasido da ocupagdo nazista na Segunda Guerra,
Manzon veio para o Brasil em 1940, a convite do cineasta Alberto Cavalcanti.!®! Este Gltimo
Ihe forneceu uma carta de apresentacdo para trabalhar no Departamento de Imprensa e
Propaganda (D.I.P.)**? do governo ditatorial de Vargas.'®® Ao chegar ao pais, o fotografo logo
se envolveu na construcdo da imagem positiva do governo, bem como de seu protagonista, o
presidente Vargas. A relagdo de proximidade com o poder facilitou sua fluente circulagéo nos
reputados circulos da politica e da imprensa. O fotografo esteve a servigo do D.I.P. até o ano
de 1943 quando foi convidado por Freddy Chateaubriand, sobrinho de Assis Chateaubriand, a

fazer parte da equipe de O Cruzeiro.

O fotografo francés Jean Manzon foi essencial na configuracdo da nova identidade
visual de O Cruzeiro, sendo pioneiro ao formar um verdadeiro quadro de fotdgrafos
contratados da revista.!®* Manzon implementou uma nova maneira de fazer fotorreportagem
no Brasil, marcada pela influéncia do fotojornalismo moderno internacional. Até entdo, O
Cruzeiro encontrava-se atrasado com relacdo as publicacGes europeias e norte-americanas,
tanto no quesito linguagem e diagramacdo, quanto nas técnicas utilizadas. A partir da
experiéncia na Match, Manzon propiciou a elaboracdo da fotorreportagem moderna nas
paginas de O Cruzeiro. Assim como Verger, defendeu o uso da Rolleiflex na producéo das

imagens, buscando assim, fotografias mais estéaticas e de grande formato.

1% PEREGRINO, Nadja. O Cruzeiro: a revolugéo da fotorreportagem. Rio de Janeiro: Dazibao, 1991, pp. 86-87.
191 Segundo Tacca, Alberto Cavalcanti morou na Franca, onde participou da vanguarda francesa, produzindo
tanto filmes experimentais como mais convencionais (Rein que les heures, Le train sans yeux). Integrou os
estidios Paramount na Franca, formadores de uma inddstria do cinema, e a equipe do General Post Office Film
Unit, produtora inglesa que revolucionou o documentério social. Atuando no cinema francés e inglés, Cavalcanti
imprimiu seu nome como o mais conhecido diretor de cinema brasileiro da época, com reconhecimento
internacional, contando mais de 20 filmes na Franca e na Inglaterra. Cavalcanti chegou a assumir a producéo
geral da Companhia Cinematogréafica Vera Cruz em 1950, na época representante da industria cinematografica
brasileira. TACCA, Fernando Cury de. Imagens do sagrado: entre Paris Match e O Cruzeiro. Campinas, SP:
Editora da Unicamp, Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2009, p. 106.

192 Tania de Luca aponta que “a chamada Revolugdo de 1930 ndo se limitou a repisar praticas conhecidas, como
0 suborno ou a violéncia, antes inovou ao criar 6rgdos especificos destinados a propaganda e ao controle da
informacdo, caso do sempre citado Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), genericamente referido
como responsavel pela censura na Era Vargas. Vale lembrar, contudo, que o DIP pode ser encarado como
culminancia de um longo processo que se iniciou em 1931, com a criagdo do Departamento Oficial de
Publicidade (DOP), substituido em 1934 pelo Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), cuja
direcdo coube a Lourival Fontes. Ironicamente, depois do golpe de novembro de 1937, o érgdo instalou-se nas
dependéncias do Palacio Tiradentes, ex-sede da Camara dos Deputados. Em 1938, DPDC transformou-se no
Departamento Nacional de Cultura (DNC), que foi novamente reorganizado em 27 de dezembro de 1939,
quando foi instaurado o DIP, ainda com Lorival Fontes.” LUCA, Tania Regina de. A grande imprensa na
primeira metade do século XX. In. MARTINS, Ana Luiza; LUCA, Tania R. (Org.). Histdria da imprensa no
Brasil. S&o Paulo: Contexto, 2011, p. 170.

193 COSTA, op. cit., p. 19.

194 PEREGRINO, op. cit.
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Como ja mencionado na segunda parte do segundo capitulo, houve na revista, no final
da década de 1940, o inicio de um movimento em defesa do uso oficial da camera Leica. Os
chamados fotografos “humanistas” defendiam a moderna Leica, sendo esta considerada
internacionalmente como referéncia na atuacdo dos fotojornalistas, em especial os da famosa
agéncia Magnum e os da Life. Para muitos fotografos da época, a Leica era necessaria no
novo tipo de atuacdo que se pretendia, a exemplo do “instante decisivo” de Henri Cartier-
Bresson ou da “super aproximagao” no instante fotografico defendido por Robert Capa. Esta
geracdo defendeu uma cadmera que oferecesse maior agilidade no oficio de fotografar sem ser

notado. Tal principio ndo parecia fazer parte das preocupacdes de Manzon.

Fred Ritchin ressalta as diferencas entre a atuacdo francesa e a norte-americana,
defendendo que os franceses trariam uma noc¢do de reportagem mais baseada em um olhar
indireto, menos incisivo, que se desenvolveria no ritmo dos acontecimentos. Ja no conceito de
fotorreportagem norte-americano caberia um olhar mais direto sobre a cena, com menos
nuances visuais, bem como uma abordagem, segundo o autor, mais concreta.'® Estas nogoes
ndo devem ser vistas como categorias estanques, mas como dados para refletirmos, ja que
Manzon esteve muito mais proximo de uma “escola” francesa, do que de uma norte-
americana. Estas formas de fotografar estiveram em contato, misturaram-se, influenciaram-se,
ja que a marca do periodo foi o deslocamento destes fotografos, gerando mudltiplas

convivéncias.

O fotdgrafo francés foi defensor da Rolleiflex até seus ultimos dias na revista, em

1951 (mesmo ano do fim do contrato de Pierre Verger). O uso desta camera fazia sentido no

tipo de diagramacdo que Manzon pretendia para o periodico, baseada em fotos estaticas e
posadas (raramente usava o flagrante).%® Costa assinala que:

A especificidade da Rolleiflex, de gerar negativos de 6X6 centimetros, levou ao uso

recorrente de paginas repletas de inimeras pequenas imagens quadradas, ou seja, no

formato original do negativo. Esse recurso permitia acompanhar o desdobramento

sequencial de uma agdo, ou fornecia um mosaico de cenas capaz de compor uma

visdo multifacetada de determinado acontecimento ou situagdo. [...] Além disso, a

edicdo prioriza o estabelecimento de relagdes formais entre as fotos, e sempre que
possivel busca articular a diregdo dos olhares e gestos dos personagens retratados.*’

Como Verger, Manzon esteve marcado pela experiéncia do deslocamento, comum no

contexto da Segunda Guerra, sendo este um traco do novo fotojornalismo que se formava. A

195 RITCHIN, Fred. Close witnesses: the involvement of the photojournalist. In: FRIZOT, Michel (Org.). A new
history of photography. Kéln: Kénemann, 1998, p. 595.

19% PEREGRINO, op. cit., p. 88.

197 COSTA, op. cit., p. 23.
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presenca do francés no Brasil ndo s6 contribuiu para a formatacdo de uma nova O Cruzeiro,
como orientou a revista ao universo internacional. Manzon inaugurou a categoria de
correspondente estrangeiro, através da qual se dava a cobertura dos eventos internacionais,
demonstrando assim uma nova perspectiva relacional com o resto do mundo, visto agora sob

a Otica da aproximagé&o.

Percebemos a grande ligacdo existente entre as trajetorias de Manzon e Verger, que,
oriundos de um mesmo contexto, puderam vivenciar muitas experiéncias em comum, a
exemplo do trabalho na imprensa francesa, bem como da circulacdo no ambiente das
vanguardas. Esta proximidade gerou grandes semelhancas no que se refere as suas linguagens
visuais. Encontramos no uso da Rolleiflex um mesmo apelo a imagens mais posadas e
estaticas, manifestando a vontade de um tempo mais longo no ato fotografico. Mas foi no
aspecto sensacionalista do discurso visual de Manzon que os dois fotografos mais se
distanciaram, ja que em Verger ndo encontramos este apelo. Além disso, segundo Marcelo
Leite, Manzon estaria ligado a uma ideologia de Estado, formada e construida na Era Vargas,

compondo um “universo” politico no qual o fotografo se encontraria envolvido.1%

Lembramos aqui a fotorreportagem de Jean Manzon, “Delinqiiéncia juvenil”, na qual a
capoeira ¢ chamada de “escola do crime”, enquanto na de Pierre Verger, “Capoeira mata um”,
esta luta é apresentada como genuina representacdo cultural afro-brasileira, digna de ser
admirada.

198 | EITE, Marcelo Eduardo. O Cruzeiro: o caso da fotorreportagem “Uma tragédia brasileira: Os paus-de-
arara”. XIIl Congresso de Ciéncias da Comunica¢do na Regido Nordeste, Macei6/AL, 2011, p. 10.
Disponivel em: < http://intercom.org.br/papers/regionais/nordeste2011/resumos/R28-0787-1.pdf > Acesso em:
janeiro/2014.
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Figura 08: Fotorreportagem “Delinquéncia juvenil”. Fotos: Jean Manzon/ Texto: David Nasser. O Cruzeiro,
01.02.1947. Ano XIX, n. 15, pp. 12 e 13.

Figura 09: Fotorreportagem “Capoeira mata um”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Claudio Tavares. O Cruzeiro,
10.01.1948. Ano XX, n. 12, pp. 11 e 12.

Na fotorreportagem da famosa dupla Jean Manzon e David Nasser, “Delinquéncia
juvenil”, a luta da capoeira foi fotografada em ambiente interno, em direta associagdo ao
espaco maior representado, qual seja, a da instituicdo para delinquentes juvenis, na qual a
configuracdo enquanto prisdo foi acentuada. As imagens dos dois jovens lutando a capoeira
foram complementadas por legenda que atribui sentido a essa pratica, vista entdo como uma
escola para o crime. Em contrapartida, encontramos na fotorreportagem de Pierre Verger e
Claudio Tavares, “Capoeira mata um”, discurso visual e escrito que enobrece a capoeira como

uma genuina expressdo da influéncia africana presente na Bahia, formadora de nossa cultura.
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Em ambas, esta luta é mostrada em passo-a-passo, huma proposta de participacdo do
leitor no ato em andamento. Porém, através da legenda que foi definido o sentido do discurso
acerca desta pratica. Sontag alerta que a legenda ¢ “a voz que falta, e espera-se que ela fale a
verdade. Mas mesmo uma legenda inteiramente acurada ndo passa de uma interpretacgéo,
necessariamente limitadora, da foto a qual esta ligada.”*® Torna-se importante que estejamos
atentos ao dialogo realizado entre imagem e texto escrito, como nos caso da interacdo entre as

fotografias e suas legendas.

Trazemos este exemplo a fim de contribuir na percepcdo acerca das diferentes
intencionalidades manifestas nas péginas da revista. Em Jean Manzon e David Nasser a
legenda prop&e uma critica social contra esta pratica da cultura negra, associando-a ao crime.
Ja em Verger e Tavares o caminho foi oposto, visto que cada fotografia retrata determinado
golpe da capoeira e leva, uma a uma, certa legenda explicativa, a fim de empatizar o leitor

num caminho de compreensdo desta préatica tdo marcante da cultura afro-brasileira.

As linguagens visuais apresentadas por Verger e Manzon aproximam-se em suas
influéncias: ambos franceses, circularam em ambientes em comum. Porém, foi na
configuracdo da fotorreportagem como um todo que passa a ser possivel apontarmos as
diferentes ideias em conflito (a exemplo da legenda citada). Em Manzon, o outro marginal
configurado através dos jovens infratores corresponde ao atraso humano, justificado pelo
pensamento da época atraves de teorias cientificas, sendo estas mencionadas no texto da
fotorreportagem. A imagem do rapaz nu em medicdo antropométrica € colocada como um
exemplo da confirmacdo de sua inferioridade, justificada pela fala do psiquiatra responsavel
pelo local. 2°° Ao lado dessa imagem, vé-se um homem sentado de frente a alguns holofotes,

com uma placa contendo um nimero na altura do seu dorso, configurando o espaco no qual as

199 SONTAG, Susan. Ensaios sobre fotografia. Tradugdo de Rubens Figueiredo. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2004, p.125.

200 Remanescente do século X1X, a antropometria era utilizada no escrutinio de criminosos, a fim de comprovar,
através de suas medidas corpdreas, sua suposta predisposicdo a pratica criminosa, bem como seu carater de
inferioridade irremediavel. Rouillé ressalta ainda que “Antes do emprego das impressdes digitais, 0 controle se
apoia, assim, em uma fusdo entre fotografia e antropometria. Na época, era esta a ferramenta mais bem adaptada
para classificar e identificar os individuos, indo além das transformagdes de suas aparéncias, fossem elas
voluntarias, para despistar as buscas policiais, ou involuntarias, no caso dos cadaveres de desconhecidos
depositados no necrotério.” ROUILLE, André. A fotografia entre documento e arte contemporanea. S&o
Paulo: SENAC, p. 88.
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fotografias de frente e de perfil eram tiradas, a fim de compor o processo de identificacdo do

preso.20t
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Figura 10: Fotorreportagem “Delinquéncia juvenil”. Fotos: Jean Manzon/ Texto: David Nasser. O Cruzeiro,
01.02.1947. Ano XIX, n. 15, pp. 7 e 8.

Manzon parece ter sido responsavel em difundir na revista uma linguagem
sensacionalista, de forte apelo as fotos-choque.?®> A imagem de pagina inteira do bebé
subnutrido colocado sob uma folha de jornal remete diretamente a tal recurso. Encontraremos
o0 elemento de chogque em inimeros outros fotégrafos, como José Medeiros e Eugenio Silva.
Sendo estes identificados com um fotojornalismo “humanista” na revista, torna-se rico
ressaltar que através da analise documental foi possivel percebermos a grande influéncia de
Manzon no que viria a ser considerado o fotojornalismo de uma “escola humanista” do

periddico.?®® No periodo analisado, constatamos a preponderancia da linguagem visual

201 Este processo seria, como aponta Rouillé, “O duplo retrato fotografico, de frente e de perfil, devido a essa
finalidade, condiz com a ficha de medidas antropométricas e com o recenseamento das marcas corporais —
cicatrizes, tatuagens, furunculos, etc.” 1bid., loc. cit.

202 Spbre este tipo de fotografia Sontag alerta que “E uma imagem chocante, e esta é a questdo. Recrutadas como
parte do jornalismo, contava-se com as imagens para atrair a aten¢do, 0 espanto, a surpresa. Como dizia o antigo
lema da revista Paris Match, fundada em 1949: ‘O peso das palavras, o choque das fotos’. A cacada de imagens
mais draméticas (como, muitas vezes, sdo definidas) orienta o trabalho fotogréafico e constitui uma parte da
normalidade de uma cultura em que o choque se tornou um estimulo primordial de consumo e uma fonte de
valor.” Ressalta ainda que “imagens do repugnante também podem seduzir. Todos sabem que ndo ¢ a mera
curiosidade que faz o trénsito de uma estrada ficar mais lento na passagem pelo local onde houve um acidente
horrivel. Para muitos, é também o desejo de ver algo horripilante.” SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003. E-book. Cap. 2, p. 8. e Cép. 6, p. 2.

203 Sergio Burgi ressalta que “Essa nova geragio de fotografos, ao contrario, se inspiraria na nova linguagem
visual surgida no cenario internacional do pds-guerra, com o neorrealismo italiano no cinema e a fotografia
humanista francesa. O surgimento da agéncia Magnum de fotojornalismo, de Henri Cartier-Bresson e Robert
Capa, em 1947, e os consagrados ensaios de fotografos como Robert Doisneau e Willy Ronis na Franga, e W.
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defendida por Manzon. Devido a esta importante heranca em O Cruzeiro, nos pareceu

relevante destacar seu papel na revista.

Tendo em vista a analise documental realizada, observamos a pouca atencdo dada por
Jean Manzon ao tema do sertanejo. O outro trazido por este fotografo foi principalmente as
comunidades indigenas. Com isso, justificamos o menor espaco destinado a esta “escola”,
tendo em vista nosso recorte tematico. Buscaremos em seguida dar lugar a analise mais

ampla acerca dos discursos presentes na revista em torno do nosso tema central.
3.2. O estigma do sofrimento nas péaginas de O Cruzeiro

Para que seja possivel ressaltarmos a riqueza do olhar de Pierre Verger acerca do
sertanejo, visto entdo sob uma outra ética de representacdo, acreditamos ser essencial a
compreensdo da formacdo do olhar que seria predominante na revista. Foi interessante
percebermos que a formacéo do que viria a ser chamado de fotojornalismo “humanista” de O
Cruzeiro nos anos de 19502%, teve seu inicio na década anterior, porém ainda néo nas figuras
tdo conhecidas como José Medeiros, mas no exemplo de outros fotografos menos presentes na
bibliografia sobre o tema, como Eugenio Silva, sendo este 0 caso que trazemos aqui em

perspectiva qualitativa de andlise.

Se por um lado percebemos na formacao desta “escola” uma grande preocupacao com
um efeito de denlncia evidenciado nas fotorreportagens, por outro buscamos identificar a
ambiguidade presente em tais discursos. O discurso da dendncia torna-se problematico, pois,
ao mesmo tempo em que mostra uma realidade delicada como a catastrofe da seca, vincula
aquelas pessoas 4 uma categoria de pertencimento, qual seja, a de sofredores. A dendncia de
algum fato draméatico na imprensa através de uma narrativa visual parece, num primeiro
momento, algo positivo, necessario para que haja visibilidade sobre certo acontecimento ou
tragédia. Porém, alerta Susan Sontag que:

O que determina a possibilidade de ser moralmente afetado por fotos é a existéncia
de uma consciéncia politica apropriada. Sem uma visdo politica, as fotos do

Eugene Smith, na revista Life, entre outros, sdo todos trabalhos representativos deste novo momento.” 2%3
BURGI, Sergio. O fotojornalismo humanista em O Cruzeiro. In: COSTA, Helouise; BURGI, Sérgio. As origens
do fotojornalismo no Brasil: um olhar sobre O Cruzeiro (1940-1960). S&o Paulo: IMS. 2012, p. 33. Esta
citagdo confirma mais uma vez o que ja mencionamos anteriormente: da indefini¢do do termo “humanista” e no
quéo dificil torna-se para nos historiadores lidarmos com este, pelo menos no sentido de um conceito referente a
uma “escola” de fotojornalismo existente em O Cruzeiro.

204 |bid., op. cit.
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matadouro da histéria serdo, muito provavelmente, experimentadas apenas como
irreais ou como um choque emocional desorientador.?%®

Né&o foi privilégio dos fotografos de O Cruzeiro, como Eugénio Silva, tratar o tema do
outro a partir de um olhar vitimizador e estigmatizante. Havia internacionalmente uma grande
influéncia do modelo norte-americano de fotojornalismo da revista Life, defensor de uma
forma de denuncia, capaz de levar aos leitores as “dores da Segunda Guerra”, bem como, apds
esta, os inumeros conflitos resultantes do novo remanejo mundial. A estética presente nesse
modo de representar o outro caracterizou-se por um realismo (valor de testemunho) e pela
busca de uma estratégia de representagdo capaz de emocionar o leitor em torno das “dores do

mundo”.

Uma grande marca do periodo da Segunda Guerra, bem como o que a antecede, foi a
necessidade do éxodo de intelectuais, artistas e demais pessoas contrérias ao regime nazista e
fascista na Europa. A revista Life teve grande participacdo de alemées em sua formacéo,
lembrando que foi na Alemanha que inUmeras novas tendéncias surgiram, em um rico
momento de pioneirismo que se refletiu também na imprensa.?’® Segundo Peregrino:

deve-se observar que a experiéncia da Life surgiu no bojo da influéncia da imprensa
europeia e da evolugdo do cinema, quando entdo a imagem em movimento se tornou
familiar para o espectador. Dentro desse quadro, a Alemanha foi o centro irradiador

em torno do qual floresceu o fotojornalismo, com o aparecimento dos primeiros
grandes reporteres e das primeiras publicacdes ilustradas.?”

O sucesso das revistas ilustradas no periodo do entreguerras € atribuido a dois fatores:
a presenca dos mais importantes fotografos da época, bem como pelo surgimento do criativo

trabalho de edicd0.2% Neste processo um importante nome se destacou, o de Stefan Lorant,

205 SONTAG, 2004, p. 29.

206 Anterior ao periodo autoritario nazista, a Republica de Weimar teve duragdo de apenas 15 anos, mas foi capaz
de difundir um certo espirito de liberdade que manifestou-se nas diferentes esferas das artes e das letras. A
fundacéo da importante escola modernista de design, artes plasticas e arquitetura, a Bauhaus, se deu neste rico
momento, através da figura do arquiteto Walter Gropius. Neste ambiente de vanguarda importantes nomes se
destacaram, como o ja citado Laszlo Moholy-Nagy, capaz de trazer inimeras inovagdes a linguagem fotografica
da época a partir de experimentacdes pioneiras. Viu-se nascer na Alemanha uma nova categoria de fotdgrafos,
marcada por um acentuado status social, bem como por uma nova maneira de realizar o oficio. Trazemos um
caso exemplar na figura de Erich Salomon, considerado o pioneiro na pratica da chamada “fotografia cAndida”, o
conhecido instantaneo, através da qual o ato fotografico foi equiparado ao ato de caca. Esta maneira de
fotografar tornou-se a marca do fotojornalismo moderno, fecundamente marcante na obra de Henri-Cartier
Bresson, por exemplo. Segundo Newhall, no final da década de 1920, havia mais revistas ilustradas na
Alemanha do que em qualquer outro pais do mundo. Em 1930, sua circulacdo foi estimada em cinco milhGes de
exemplares, atingindo uma média de 20 milhdes de leitores. Cf. NEWHALL, Beaumont. Historia de la
fotografia. Barcelona: FotoGGrafia, 2002.; FREUND, Giséle. La fotografia como documento social.
Barcelona: GG MassMedia, 1993.

207 pPEREGRINO, op. cit., p. 39.

208 COSTA, Helouise. Um olho que pensa: estética moderna e fotojornalismo. Sdo Paulo: FAU/USP, 1998, v.1,
p. 52. Apud FABRIS, op. cit., p. 135.
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primeiro diretor da revista Minchner Illustrierte Press, que assim como a Berliner Illustrierte
Zeitung, gozou de enorme sucesso. Lorant trouxe a inovadora ideia de contar histdrias através
da sucessdo de imagens, na qual os fotografos realizavam series de fotos sobre certo tema,
preenchendo, assim, varias paginas da revista. Freund salienta que Lorant foi fundamental na
concepgdo da ideia de que o publico ndo desejava saber apenas sobre as grandes
personalidades (marca da “antiga” imprensa), mas também sobre o homem comum e seu
cotidiano. Lorant esteve nas origens do desenvolvimento da “formula” da reportagem
moderna. Sousa realca que:
Serd também Lorant a incrementar a variedade tematica das foto-reportagens. Estas
deixam de privilegiar unicamente as figuras puablicas e os acontecimentos que
giravam em sua Orbita, para estenderem esse privilégio aos varios assuntos que
pudessem afetar o publico ou com os quais este se identificava, como os que diziam
respeito a sua vida quotidiana, algo que pode ser ilustrado pelas foto-reportagens de
Felix Man sobre as piscinas populares, 0os combates de boxe, 0s restaurantes e

parques de diversdes ou até a primeira foto-reportagem noturna. Esta ideia sera,
mais tarde, a base do sucesso da Life.?%®

A nova imprensa alema, marcada pelas ideias de vanguarda da época, se viu
diretamente atacada pela ascensdo do nazismo, sendo obrigada a se deslocar da Alemanha
hitlerista. Segundo Freund:

Miles de personas, la élite intelectual y artistica, van a exilarse. Los que no lleguen a
escapar a tempo, acabaran encerrados em campos de concentracion. La prensa queda

amordazada y estrechamente controlada. Todos los sospechosos de no admitir las
ideas del Tercer Reich pierden sus puestos de trabajo. 22

Tal éxodo pdde ser percebido pela presenca de inimeros profissionais da imprensa
alemd nos Estados Unidos, Inglaterra e Franca. Fotdgrafos como Alfred Einsenstaedt e Fritz
Goro se instalaram nos EUA, fazendo parte do quadro de fotdgrafos da revista Life. O novo
estilo de fotojornalismo difundido pelas revistas ilustradas alemas em principios dos anos
1930 teve profunda influéncia nos criadores da Life. Newhall aponta que os “Estados Unidos
adopt6 rapidamente un estilo fotoperiodistico basado en la prensa ilustrada alemana y en la
vivaz revista ilustrada francesa Vu, fundada em 1928, que Lucien Vogel dirigiria
brillantemente.”?** A Life foi fundada em 1936 e em 1937 ja alcancava a tiragem de um

milhdo de exemplares. Freud ressalta que “su éxito fue Uinico y su féormula se vio imitada mas

209 SOUSA, op. cit., p. 81.

210 FREUND, op. cit., p. 111. Tradugdo livre da autora: “Milhares de pessoas, a elite intelectual e artistica, vao
exilar-se. Os que ndo escaparam a tempo, acabaram presos em campos de concentracdo. A imprensa fica
amordacada e estreitamente controlada. Todos os suspeitos de ndo concordarem com as ideias do Terceiro Reich
perdem seus postos de trabalho.”

211 NEWHALL, op. cit., p. 260. Tradugdo livre da autora: “Estados Unidos adotou rapidamente o estilo
fotojornalistico baseado na imprensa ilustrada aleméd e na vivaz revista ilustrada francesa Vu, fundada em 1928,
que Lucien Vogel dirigia brilhantemente.”
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o menos por todo el mundo.”?!2 Sabemos que o fator decisivo para tal formula de sucesso foi
o uso fundamental da publicidade. Freund destaca que:
En Norteamérica, las revistas se hallan enteramente financiadas por la publicidade y
sus beneficios dependen de ella. ElI papel predominante de la publicidade va

intimamente ligado a la transformacion de una Norteamérica agricola en una nacion
industrial 213

Consideramos fundamental citarmos um importante projeto realizado nos Estados
Unidos e que contribuiu imensamente para a configuracdo do que viria a ser o fotojornalismo-
modelo difundido pela Life, qual seja, o projeto documental da Farm Security Administration
(FSA) criado em 1935 com duracdo até 1942. Fundado no critico contexto pds-crise de 1929,
o projeto foi parte da politica americana do New Deal, levada a cabo no governo Roosevelt,
com fins de reestabelecer a economia e que manifestou grande preocupagdo com o0

empobrecimento rural do pais.?4

Sousa indica que na Life “o trabalho de projeto foi influenciado pelas rotinas
praticadas no Farm Security Administration e que importantes projetos fotodocumentais da
atualidade, como os de Salgado, ainda vado beber ao estilo, a abordagem e a forma de trabalho
do FSA.”?15 As influéncias deste projeto foram sentidas nos mais diferentes lugares do
mundo, pelo seu carater documental pioneiro e de forte apelo social. Na “escola humanista”
em O Cruzeiro podemos identificar elementos que partem desta influéncia, que por sua vez,
também esteve manifesta nas péginas da Life.

Conforme Sousa, a FSA teve como missao:

dirigir um vasto projeto fotografico, documentando, com visdo histdrica, as
atividades do plano de apoio aos agricultores e a vida rural americana. [...] O projeto

212 FREUND, op. cit., p. 123. Tradugdo livre da autora: “Seu éxito foi unico e sua formula imitada mais ou
menos por todo o mundo.”

213 |bid., p. 124. Tradugdo livre da autora: “Na América do Norte, as revistas se encontram inteiramente
financiadas pela publicidade e seus beneficios dependem dela. O papel predominante da publicidade esta
intimamente ligado & transformagao de uma América do Norte agricola em uma nagéo industrial”.

214 Amar destaca que “el gobierno federal, bajo las 6rdenes del presidente Roosevelt, intentd “aliviar las
dificultades de un tercio de la nacion™ con préstamos en el marco del New Deal. La administracién encomend6
entonces varias investigaciones fotograficas entre las cuales la mas famosa es la llevada a cabo por la Farm
Security Administration (FSA), creada en 1935 por el soci6logo Roy Emerson Stryker, que reagrupa um equipo
de once fotografos de renombre, entre ellos Arthur Rothstein, Bem Shahn, Walker Evans, Dorotea Lange, Russel
Lee y Marion Post Walcott.” Ver AMAR, Pierre-Jean. El fotoperiodismo. Buenos Aires: La Marca, 2005, pp.
44-45. Traducdo livre da autora: “O governo federal, sob as ordens do presidente Roosevelt, pretendeu ‘aliviar as
dificuldades de um ter¢o da na¢do’, com empréstimos advindos do New Deal. A administracdo encomendou
entdo vérias investigacbes fotograficas dentre as quais a mais famosa foi levada a cabo pela Farm Security
Administration (FSA), criada em 1935 pelo sociélogo Roy Emerson Stryker, que reagrupou uma equipe de onze
fotografos de renome, entre eles Arthur Rothstein, Bem Shahn, Walker Evans, Dorotea Lange, Russel Lee y
Marion Post Walcott.”

215 SOUSA, op. cit., p. 116.
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FSA teve uma grande repercussdo porque as fotografias foram amplamente
divulgadas na imprensa, em livros e exposicgoes.?'6

O fotojornalismo moderno esteve conectado ao registro dos problemas sociais, bem
como a cobertura dos conflitos bélicos, formando uma visualidade extremamente ligada ao
sofrimento das pessoas e a representacdo deste. Estava presente nesta equagdo a trajetoria de
deslocamento dos fotojornalistas, pessoas que fugiram de seus lugares de origem e que
perderam entes queridos. A vivéncia em tempos violentos parece ter orientado a formacéo do

olhar moderno.

Como historiadores, analisamos em retrospectiva e reconhecemos que este tipo de
olhar foi capaz de banalizar a “dor dos outros”, fazendo com que, ao invés de se contar a
historia de sujeitos e seus conflitos, se formassem galerias de sofredores, sem nomes,
tampouco qualquer tipo de individualidade. Sontag ressalta que “as vitimas tém interesse na
representacdo de seus sofrimentos. Mas desejam que seu sofrimento seja visto como algo
tinico.”?*” A massificacio da representacio do sofrimento que ocorreu em parte da imprensa
moderna foi capaz de gerar forte apelo as fotografias-choque com intuito maior de emocionar
0 leitor, sem que, para isso, tenha feito refletir, ou, realmente, tenha informado sobre o
contexto critico apresentado.

3.2.1. O olhar estigmatizante em “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no
Asfalto”

Ao nos depararmos com o conjunto documental das fotorreportagens de O Cruzeiro,
referentes aos anos de 1946 a 1951, imagindvamos encontrar inimeras de autoria de José
Medeiros, considerado o fotografo mais “humanista” da revista, ou seja, considerado o mais
vinculado as causas sociais do pais. Sabemos de sua importancia na histéria do fotojornalismo
e da fotografia no Brasil, mas no periodo trabalhado foi possivel percebermos que sua obra
manteve-se atrelada a uma maneira de conceber fotorreportagens herdeira da influéncia de

Jean Manzon, sendo este o responsavel por convida-lo a fazer parte da revista em 1947,

Mas eis que nossa analise apontou para um nome conhecido, porém pouco valorizado
na historiografia sobre o tema, o do fotdgrafo Eugenio H. Silva. Foram suas fotorreportagens
que nos revelaram os efeitos diretos das novas linguagens fotograficas em formacdo no

contexto internacional, como anteriormente citado. A “escola” da revista Life pelo mundo

216 |pid., p. 110.
217 SONTAG, 2003, cap. 7, p. 13.
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encontrou neste fotdgrafo um expoente, construtor de um olhar marcado pela objetividade.?!8
Desde 1947, podemos observar algumas fotorreportagens suas vinculadas ao tema do
sertanejo, demonstrando visualmente um didlogo direto com as ideias que circulavam no
ambito da cultura visual da época. A maneira como Eugenio Silva registra a figura do
retirante nos permitiu elaborar algumas percepgdes acerca da linguagem utilizada pelo
fotografo (bem como pelo repdrter) na construcdo de certa estratégia de representacdo que se
tornard recorrente na decada de 1950 em O Cruzeiro, como ja apontado por Helouise

Costa.?!?

Propomos, primeiramente, analisar a fotorreportagem de Eugenio Silva, para no quarto
capitulo compara-la com a de Pierre Verger. Com intuito de levantar algumas questdes para
reflexdo, assinalamos alguns pontos de vista perceptiveis em nossa analise, sendo estes
elaboradores de sentido acerca da figura do sertanejo. Ressaltamos que ndo possuimos a
menor pretensdo em esgotar as possibilidades analiticas das fotorreportagens tratadas. Nosso
foco limita-se as linguagens visuais e seus discursos acerca da representacdo do sertanejo,

sendo possiveis inumeras outras abordagens do tema.

Sabemos que existe uma logica narrativa no discurso produzido pelas
fotorreportagens, a qual deve ser desconstruida a fim de que se identifiquem os conteidos de
que tratam. Neste ponto, ressaltamos que o presente estudo prop&e seu foco na linguagem
visual, 0 que pressupde que a andlise priorizou o discurso visual. O fotégrafo faz parte do
processo de escolha das temaéticas das reportagens, bem como define a maneira que ird
construir sua narrativa visual. Lembramos ainda que o texto da fotorreportagem é parte
integrante da analise (mesmo que ndo configure seu foco), ja que a fotorreportagem é
entendida como uma estrutura dindmica formada pela interagcdo entre texto e fotografias, néo

sendo possivel dissocia-los.??

O que encontramos na fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais -
Sertanejos no asfalto” (21.04.51), com texto de Alvares da Silva e fotografias de Eugenio H.
Silva, foi uma abordagem do tema do retirante nordestino pelas estradas do Brasil, no
caminho entre o sertdo baiano e o sonho redentor da cidade de Sdo Paulo. Os reporteres
acompanharam um grupo de retirantes pelas estradas, registrando uma verdadeira odisseia de

grande numero de pessoas fugidas da seca e que buscava na cidade grande a oportunidade de

218 Cf. RITCHIN, op. cit.
219 Cf. COSTA, 2012.
220 pEREGRINO, op. cit., pp. 104-105.
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sobrevivéncia as suas familias. Este € o fato incontestavel, ja que sabemos do grande éxodo
realizado sob a condi¢do da catastrofe da seca no sertdo nordestino. Esta tragédia configura o
acontecimento em si, ja a maneira como foi representada é o que nos interessa analisar. Cabe
aqui realizarmos algumas observacGes acerca da narrativa tracada pelas imagens e suas

legendas, vistas como construtoras de um sentido de leitura do tema.

A fotorreportagem abre com uma importante alegoria, nascida e perpetuada no
imaginario cristdo, a da mae que sofre, ou a da pieta cristd.??! E nesta personagem que se
inicia uma narrativa que passa pelo sofrimento materno frente a situacdo de fome absoluta e
que culminara com a morte. Lissovsky e S&-Carvalho ressaltam que: “a imagem da mae que
sofre tem uma forga particular. Diferentemente de outras imagens de dor, em nossa cultura,
ela ndo precisa ser justificada, diante de seu sofrimento ndo nos questionamos a respeito de

sua realidade ou merecimento.”?22

Foi na figura de uma mulher que mistura um ar de preocupacao e desconfianca, que
Eugenio Silva buscou sua primeira imagem, uma fotografia em péagina inteira, na qual o bebé
gue estd sendo amamentado apresenta fortes marcas em sua pele, demonstrando a fragilidade

de satde na qual se encontram aquelas pessoas.

221 Sobre a alegoria da mie sofredora nascida da iconografia cristd, Biondi afirma que “Com uma interlocucéo
constante entre géneros, no fotojornalismo muitas vezes percebe-se uma aproximag¢do com 0s protocolos
exemplares provenientes da pintura. Tal comportamento revela-se como uma das estratégias de leitura do texto
fotogréfico. [...] O rosto aqui € sofrimento de género, ja limitado a funcdo especifica de um discurso sobreo
imaginario visual e cultural do sofrimento feminino. [...] No fotojornalismo o que se busca é o emblema, a marca
Gltima que se persegue, é o rétulo que se estabelece e a figura ndo parece se desprender de sua natureza atavica.”
Ver BIONDI, Angie; MENDONCA, Carlos Magno Camargos. Dublé de corpo: a retérica do sofrimento no
fotojornalismo contemporaneo. Revista Contracampo, Niter6i, n.22, pp. 16-30, fev./ 2011, pp. 20-26.
Disponivel em: < http://www.uff.br/contracampo/index.php/revista/article/view/84/60 > Acesso em:
janeiro/2014.

222 | ISSOVSKY, Mauricio; SA-CARVALHO, Carolina. Fotografia e representacdo do sofrimento. Revista
Galaxia, n.15, pp. 77-90, jun./ 2008, p. 79. Disponivel em: <
http://revistas.pucsp.br/index.php/galaxia/article/viewFile/1496/968 > Acesso em: janeiro/2014.
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Figura 11: Fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no asfalto”. Fotos: Eugenio H.
Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27, pp. 14 e 15.

O plano visto de cima possibilita uma imagem de tom dramatico, no qual detalhes
como a expressdo da mae e a fragilidade da crianca sdo realgados. A prdpria legenda da
imagem, “A seiva da terra: relegados a0 abandono, perseguidos pelo flagelo das sécas, 0s
sertanejos do Nordeste lutam contra a adversidade, em busca de um futuro melhor. Sendo para
éles, pelo menos para seus filhos”??, indica o caminho de sofrimento de uma mée a fim de
salvar seu filho da imponderavel tragédia da seca e da fome. Segundo Peregrino:

Da relacdo entre a foto e a legenda, deve-se assinalar que a legenda tende a
explicitar um conjunto de marcas informativas que ajudam na identificacdo daquilo
que esta exibido na foto, seja o personagem ou a acdo movida por ele, localizando e

ampliando aspectos pormenorizados do fato. Nesse caso, a legenda ilustra e
complementa o processo de comunicagdo iconica.??*

Devemos estar atentos a relacdo estabelecida entre a fotografia e sua legenda, bem
como compreender a interacdo entre a linguagem visual e a escrita. Sobre a palavra, Peregrino
ressalta ainda que:

Ela acrescenta a imagem um saber, sendo também capaz de enfatizar determinados
aspectos da fotografia. Dotada de uma funclo de estruturacdo, a palavra abre

223 Transcricdo da legenda da pagina 14 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no
asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIIl, n.27.
224 PEREGRINO, op. cit., p. 64.
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caminho para orientar a percep¢do da imagem, desvendando para o leitor a
informagéo segundo certa ordem.??

A sucessdo das imagens apontou o caminho levado a cabo durante toda
fotorreportagem, qual seja, o de trazer na figura das criancas a representacdo do sofrimento,
visto que desde tenra idade lidam com a fome e a luta pela sobrevivéncia. A sequéncia abaixo
apresenta criancas cuidando de outras criangas, assumindo o papel dos pais, que naquele
momento encontram-se ausentes, provavelmente buscando alimentos para seus filhos. O
angulo de aproximagdo (“close”) utilizado nestas imagens nos traz um efeito de

dramaticidade, através da qual uma ideia de criangas “entregues a propria sorte” se faz

presente.

Figura 12: Série extraida da pagina 15 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no
asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.

Figura 13: Série extraida da pagina 15 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no
asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.

225 |bid., p. 47.
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Sabemos do efeito emocional que o apelo & imagem infantil traz a narrativa. Dito de
outro modo: “poderia ser seu filho”. Tendo em vista o piblico majoritariamente feminino da

revista, 226

0 chamado consciente produz efetiva repercussao emocional, criando uma relacéo
de leitura que se vé perpassada pelo sentimento de piedade. Por outro lado, a ampla sequéncia
composta por criancas se alimentando em desespero pelo chdo, bem como seu aspecto
repulsivo de sujeira e abandono, causa, por sua vez, um distanciamento necessario. Ou seja, a
empatia e a producdo de uma certa piedade com a dramaética situacdo se d& através de uma
distancia e isto é fundamental. O sofrimento que se vé nas paginas da revista ndo é capaz de
invadir os lares urbanos (em sua maioria burgueses) dos leitores.

A sensacdo de estar isento de calamidades estimula o interesse em olhar fotos
dolorosas, e olhar para elas sugere e refor¢a o sentimento de estar a salvo. Em parte
iSso ocorre porque a pessoa esta “aqui” e ndo “la”, e em parte devido ao carater de
inevitabilidade que todos os fatos adquirem quando transmutados em imagem. No

mundo real, algo esta acontecendo e ninguém sabe o que vai acontecer. No mundo-
imagem, aquilo aconteceu e sempre acontecera daquela maneira.??’

Sontag parece apontar para algo crucial no que se refere a recepcéo no fotojornalismo,
que é a necessidade do leitor encontrar-se distante do sofrimento representado, ou seja, a
geracdo do sentido da narrativa sendo capaz de criar emocdes, porém ndo aproximacgdes. O
horror alheio passa a ser um referente longinquo capaz de criar no leitor a reconfortante
sensacdo de que se vive num lugar positivo, “paradisiaco”, provocando neste um verdadeiro

alivio (“que bom que ndo sou eu, que bom que ndo estou 14”).

Col e Boni ressaltam que o choque das imagens de guerras e catastrofes (como a da
seca) “passaria a funcionar como instrumento de paralisia social pelo choque, considerando
que, ndo raro, as pessoas ficam excessivamente presas aos elementos da dor e ndo avaliam as

circunstancias, as causas e as consequéncias do conflito”.??® Chamamos atengdo para esta

226 Foi possivel percebermos através da publicidade da revista um forte apelo ao universo feminino, indicando-o
como publico majoritario da revista. Santos e Mannala ressaltam que os “anuncios em destaque privilegiam o
publico feminino, com contetdos sobre a vida privada e publica das mulheres, entre eles a casa, os filhos, a
beleza e a higiene pessoal.” SANTOS, Marinés R. dos.; MANNALA, Thais. Modernidade e visualidade no
projeto editorial da revista O Cruzeiro (1928-1945). Visualidades, Goiania, v.11, n.1, pp. 149-171, jan.-jun./
2013, p. 159. Disponivel em: < http://www.revistas.ufg.br/index.php/VISUAL /article/view/28190 > Acesso em:
dez./2013 Meyrer afirma ainda que a revista “dedicava um amplo espago ao publico feminino em segdes como
“Elegancia e Beleza”, “Lar, Doce Lar”, “Da mulher para a mulher” ¢ “Mundanismo”. Ver MEYRER, Marlise R.
Representacbes do desenvolvimento nas fotorreportagens da revista O Cruzeiro (1955-1957). 2007, 256f.
Tese (Doutorado em Histéria) - Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Pontificia Universidade Catdlica
do Rio Grande do Sul, p. 33.

221 SONTAG, 2004, p.184.

228 cOL, Ana Flavia Sipoli; BONI, Paulo César. A insustentavel leveza do clique fotogréafico. Discursos
fotograficos, Londrina, v.1, pp. 23-56, 2005, p. 50 Disponivel em: <
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questdo, visto que é parte da presente proposta de trabalho podermos refletir sobre a
banalizacdo de imagens de dor e sofrimento na imprensa, que acabam tornando-se incapazes

de qualquer sensibilizacdo no caminho da mudanca social.

S&0o nas péaginas centrais da fotorreportagem gue encontramos o maior impacto visual
da narrativa. Eugenio Silva buscou através de duas fotografias, ambas de pagina inteira,

chocar os leitores com a consumagdo maxima da tragédia dos retirantes: a morte.

Figura 14: Fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no asfalto”. Fotos: Eugenio H.
Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27, pp. 18 e 19.

As imagens, da crianga agonizante e sua decorrente morte apontam para uma perigosa
estratégia de representacdo: o apelo ao choque.??®® O Cruzeiro é uma revista de grande
formato, na qual fotografias de pagina inteira geralmente possuem seu formato padrdo em
33X24 cm. Imagens que ocupam toda a pagina possuem grande apelo visual e, por sua vez,
grande impacto emocional, tendo em vista a tematica tratada. Ao abrir as paginas centrais de

http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/discursosfotograficos/article/view/1465/1211 > Acesso em:
janeiro/2014.

229 C6l e Boni destacam que “o uso exacerbado de imagens chocantes banalizou o horror e anestesiou o leitor,
tirando dele o sendo de indignacdo e o poder de reacdo. Quase sempre descontextualizada, mais usada para
provocar o choque que passar a informacdo, as fotografias de guerra parecem ndo mostrar nenhuma novidade a
respeito do conflito, mas invadem privacidade e violam a dor das vitimas.” Esta reflex&o nos parece relevante
para pensarmos a forma banal através da qual a morte do outro ¢é apresentada. Cf. COL; BONI, op. cit., p. 43.
Sontag adverte ainda que “deveriamos nos sentir obrigados a refletir sobre o que significa olhar tais fotos, sobre
a capacidade de assimilar efetivamente aquilo que elas mostram”, fato este que ndo parece ter sido a pratica
difundida pelo uso de tais imagens chocantes. Cf. SONTAG, 2003, cép. 6, p. 1.



108

“Sertanejos no asfalto” nos deparamos com a morte de uma crianga, em uma escala
surpreendente. O tema da fotografia (a morte infantil), sua diagramacéo e legenda encerram a
ideia de sofrimento em meio a tragédia. E fato que nada de pior poderia acontecer naquela

situacéo.

Figura 15: Imagem extraida da pagina 18 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos
no asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.

Chama atencdo a presenga de um olhar objetivo, direto, que privilegia o plano
fechado, no qual a ideia de soliddo acompanha aquela crianca, apenas amenizada com um
brago, provavelmente de sua mae, que acarinha seu rosto palido. A legenda afirma que “A
derradeira luta. Esta crianca, que ja nasceu sofrendo, ndo resistiu as maltiplas privacdes da
viagem. Estava agonizando quando esta fotografia foi batida. Mais uma vitima.”?% A morte é
referenciada como a consequéncia da tragédia da seca, mas, mais do que isso, é colocada
como algo inevitavel frente aquela catastrofe, vista sob um olhar de passividade. Em
momento algum o texto procura dar nome a essa crianga, protagonista maxima da dor.
Tampouco menciona algo sobre seus pais, sobre a dor da perda. A ideia que fica é de uma
indigente solitaria, vitima da seca, parte do grupo de sofredores por natureza.

2% Transcrico da legenda da pagina 18 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no
asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.
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Figura 16: Imagem extraida da pagina 19 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos
no asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.

Mas é na imagem da pagina direita que a construcdo da ideia da morte naquelas
condicbes se fard& mais clara. A fotografia nos mostra em plano aberto uma sala
(provavelmente localizada na estagdo ferroviaria na qual os retirantes esperam o transporte)
onde se vé o corpo de uma crianga morta posto em cima de um balcdo. A legenda ndo deixa
duvidas quanto ao falecimento: “O derradeiro sono. No outro dia, com os olhos secos, os pais
seguiram viagem. A crianga ficou na pedra fria da morgue. Assim é a séca.”?3! A morte é
ressaltada, enfatizada em plano fechado (Figura 15), em plano aberto (Figura 16), porém tal
morte ndo possui dignidade alguma. A crianga morta ndo parece ter nome, tampouco pais
sofrendo por ela, visto que a narrativa leva a crer que o corpo ali ficou, indigente (como um
corpo no necrotério, estendido na morgue, a espera de identificacdo), como um vestigio
morbido da tragédia da seca.

231 Transcricdo da legenda da pagina 19 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no
asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.
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O texto da legenda fala em pais que com olhos secos seguiram viagem, indicando mais
uma vez um discurso sobre a passividade e a falta de acdo por parte destes sofredores, ja que
frente @ morte de um filho as lagrimas rapidamente secam, acostumadas com a dor, e 0
caminho rumo a “salvacao” continua. Onde se encontraria a verdadeira emocao destes pais
frente a perda do filho querido? O sentimento de resignacdo que o discurso da legenda induz é
perigoso, visto que acomoda aquelas pessoas como sofredores, habituados com a perda, a dor,
a morte, com assustadora naturalidade. Seria assim vivenciada esta dramatica cena por

cidadaos urbanos, leitores de O Cruzeiro?

A crueldade da linguagem visual ressaltada, bem como a do texto escrito (destacada
através das legendas), encontra-se na auséncia de sujeitos, na auséncia de rito mortuario, na
auséncia da dor da familia, bem como na total resignacdo com este tipo de morte. Percebemos
entdo, mais uma vez, um total distanciamento de quem |é a reportagem e de quem vive o fato
em si. Acreditamos que este discurso ressalta uma indigéncia por parte destes sertanejos, uma
naturalidade em lidar com a morte, num olhar que parece animalizar estas pessoas. Nos
perguntamos: onde estariam 0s sujeitos por trds desta complexa construcao de sentidos? Em
meio a tematica da morte, o sofrimento se vé animalizado, despersonalizado, afastado da
humanidade, da sociedade e seus respectivos valores. Parece comodo para os leitores urbanos,
em suas confortaveis residéncias, observar a morte alheia sem que para isso tenham que

refletir acerca do como e porqué tal situagdo se consumou.
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Figura 17: Fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no asfalto”. Fotos: Eugenio H.
Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27, pp. 20 e 21.

As ultimas paginas visuais de “Sertanejos no asfalto” indicam um curioso jogo de luz
e sombra, do visivel e do invisivel, num orquestrado movimento de sentidos. Na pagina da
esquerda encontramos os diversos tipos sociais sertanejos representados, numa certa proposta
classificacéo destas pessoas. S&o vistos, como na maior parte das imagens da fotorreportagem,
de cima para baixo, indicando sua localizacdo quase sempre sentados no chdo, a espera. As
expressdes sao em sua maioria de dor, de cansaco, de preocupacgéo, de choro, numa narrativa
homogeneizante, que retrata sujeitos sem nomes, tampouco histérias. Eles conformam um
todo sofredor. Ao observar de perto tais imagens percebemos sua multiplicidade, em olhares e
expressdes que ultrapassam a mera representacdo da seca, nos levando a refletir sobre a

individualidade de cada um, de cada rosto, de cada historia pessoal.
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Figura 18: Imagem extraida da péagina 20 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos
no asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.

Figuras 19-20-21: Imagens extraidas da pagina 20 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados nacionais -
Sertanejos no asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951. Ano XXIII, n.
27.

Figuras 22-23-24: Imagens extraidas da pagina 20 da fotorreportagem “A tragédia dos deslocados
nacionais - Sertanejos no asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro, 21.04.1951.
Ano XXIII, n. 27.
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Trazidos a luz pelo fotdgrafo, esses personagens marginais da nagdo sao apresentados
em angulo frontal, compondo sua visibilidade em torno de rostos sofridos. Quando chegam
finalmente a cidade de Sao Paulo, representada em seus arranha-céus ao fundo, os retirantes
estdo a sombra. Nada é visto acerca de suas expressdes, apenas um grupo fotografado por tras,

que se mantém na sombra, a espera das sonhadas oportunidades na urbe.

Figura 24: Imagem extraida da péagina 21 (“sangrando” para a pagina 20) da fotorreportagem “A tragédia dos
deslocados nacionais - Sertanejos no asfalto”. Fotos: Eugenio H. Silva/ Texto: Alvares da Silva. O Cruzeiro,
21.04.1951. Ano XXIII, n. 27.

Durante toda a fotorreportagem, os retirantes foram mostrados através de seu
sofrimento, suas expressdes de cansaco e dor, bem como de uma aparente resignacao frente a
tragédia, tecendo uma passividade marcada nas imagens, até mesmo frente a morte. Sua acao
enquanto sujeitos parece menosprezada. Sua visibilidade foi construida em torno do
sofrimento, categorizando pessoas como sofredores, ndo como sujeitos. Sob esta Otica,
observamos que ao chegarem a cidade, tornam-se novamente invisiveis: seus rostos ndo mais
aparecem. A Ultima imagem da fotorreportagem néo representa apenas a chegada ao sonhado
meio urbano, visto como desenvolvido e como modelo da modernidade almejada, mas
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também nos mostra que, para esta cidade, os sertanejos continuardo na sombra, invisiveis aos

olhos da midia e do poder.

N&o pretendemos com esta analise esgotar as possibilidades da fotorreportagem
tratada, apenas tencionamos assinalar alguns importantes pontos de vista, elaboradores de
sentidos. O discurso da denuncia torna-se, portanto, perigoso e ambiguo, pois, a0 mesmo
tempo em que mostra uma certa realidade probleméatica como a catéstrofe da seca, vincula
aquelas pessoas a uma categoria de pertencimento, qual seja, a de sofredores. Seja no olhar
sensacionalista de Manzon, seja na visdo “humanista”, percebemos a auséncia de “escolas”

propriamente ditas, com conceitos bem formados. Nos deparamos com uma rica interagéo.

Buscaremos em seguida problematizar a visdo acerca do sertanejo produzida por
Verger nas paginas de O Cruzeiro. Para tal, tentaremos levantar algumas referéncias presentes
nas relacdes desenvolvidas por Verger desde sua chegada ao Brasil e que se tornaram
fundamentais para sua contribuicdo no debate sobre “cultura brasileira” empreendido na
época. No terceiro e Gltimo capitulo tentaremos inserir o fotégrafo neste debate, buscando
assim, compreender suas imagens como parte de um contexto historiografico maior.
Retomaremos suas fotorreportagens na ultima parte do capitulo que se segue, tomando como
ponto de partida uma andlise de viés comparativo com a fotorreportagem “Sertanejos no

asfalto”.

Coube a nds refletir sobre um periodo pouquissimo visto, que nos possibilita pensar
sobre outros olhares que perpassaram o periddico e que, grosso modo, ndo vingaram.?*? O
projeto “vencedor” sempre € o que se perpetua e que atrai a maior parte das atencdes de
estudos futuros. Podemos perceber a pouca atencao dos historiadores nos olhares “marginais”
que permearam este momento formativo de um fotojornalismo pioneiro presente em O

Cruzeiro, como por exemplo, nas figuras de Pierre Verger e Marcel Gautherot®®,

232 Mostra-se comum que as pesquisas em Historia gravitem em torno de cronologias orientadas por periodos
politicos, ou seja, marcadas pelo governo em questdo. Com isso, percebemos que a Era Vargas (1930 a 1945),
bem como a década de 1950, marcada pelo Governo Desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek, recebem
grande atencdo de nossa historiografia. Porém, foi possivel percebermos que os anos compreendidos entre o fim
da chamada Era Vargas e o inicio da tdo estudada década de 1950, referentes ao periodo do Governo de Eurico
Gaspar Dutra, recebem pouca atencéo.

233 Cf. ANGOTTI-SALGUEIRO, Heliana (Org.) O olho fotogréafico, Marcel Gautherot e seu tempo. Textos de
Heliana Angotti-Salgueiro, Lygia Segala e Oliver Lugan. S&o Paulo: Faap, 2007.
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4. O OLHAR DE PIERRE VERGER SOBRE O SERTANEJO EM O CRUZEIRO:
UMA CONSTRUCAO A PARTIR DE DIALOGOS

O capitulo a seguir propde-se a situar Pierre Verger no respectivo contexto de
circulacdo de ideias do Brasil do periodo, tendo em vista o efervescente debate sobre “cultura
brasileira” que se encontrava em curso. Como anteriormente apontado, sua producdo em O
Cruzeiro acerca da representacdo do sertanejo e, mais ainda, do Nordeste, manifestou seu rico
contato com 0 questionamento em voga sobre o que seria nossa “cultura brasileira”. Pela
amplitude desse debate, tentaremos aqui elencar apenas algumas das principais referéncias

que parecem fundamentais na trajetoria inicial de Pierre Verger no Brasil.

A partir de duas fotorreportagens de Verger em O Cruzeiro, “Vitalino ¢ o mundo dos

bonecos de barro”2

e “Mamulengo — poesia do Nordeste”?®, podemos perceber elementos
capazes de inserir Verger no debate em questdo. Ideias a respeito de “cultura popular” e “arte
popular”, vinculadas a no¢do de tradicdo associada ao espaco nordestino, nos levaram a
discussdo maior, empreendida na época por diferentes areas de conhecimento. Esses conceitos

estavam sendo amplamente discutidos, a partir de diferentes olhares e dialogos.

Num primeiro momento do capitulo, destacaremos duas importantes referéncias que
fizeram parte de tal conjuntura, o fotdgrafo Marcel Gautherot e o antrop6logo Roger Bastide.
Sendo o primeiro amigo de Verger desde os tempos do Musée de [’Homme em Paris e 0
segundo desde 1946, quando se conheceram em S&o Paulo. Em seguida, traremos alguns
apontamentos acerca de seu contato com uma intelligentsia que conheceu em Salvador,
através do escritério de Odorico Tavares (representante da sucursal de O Cruzeiro no
Nordeste).

Com intuito primeiro de perceber as especificidades do olhar de Pierre Verger nas
paginas de O Cruzeiro, procuramos refletir acerca destes contatos, a partir do que inferimos
na analise das fotorreportagens em destaque. Buscamos delinear algumas ideias acerca da
construcdo da imagem do Nordeste e, por conseguinte, do sertanejo, as quais Verger teve
proximidade, na tentativa de enriquecer nosso estudo acerca de seu olhar em O Cruzeiro.

Finalmente, perseguimos o didlogo entre as diferentes linguagens envolvidas na representacao

23 Fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario Ledo
Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25.

235 Fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F. Balzoni Filho. O
Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10.
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fotogréfica do sertanejo na revista, retomando a perspectiva elaborada no capitulo anterior, na
tentativa de incrementar a analise das fotorreportagens de Verger.

4.1. “Cultura brasileira”: notas sobre um debate

Pierre Verger conheceu o fotografo francés Marcel Gautherot enquanto trabalhava no
laboratério fotogréafico do Musée de I’ Homme de Paris. A partir desse encontro, nasceu uma
amizade que marcou sobremaneira suas trajetorias. Possuindo sua formagdo em Arquitetura,
Gautherot colaborava na montagem de exposicfes etnograficas da instituicdo. Assim como
Verger, Gautherot defendia a experiéncia do deslocamento para a realizacdo de seu oficio,

alegando que “a fotografia surgiu antes de tudo do meu desejo de viajar”.?%

Gautherot também circulou pela agéncia de fotégrafos Alliance Photo, publicando
suas fotografias em revistas ilustradas francesas (apesar de ndo ter constituido sua carreira em
torno do fotojornalismo).?®” Em 1939, o fotografo veio ao Brasil a servico do Musée de
[’Homme, afim de fotografar a regido amazénica com objetivo de enviar as imagens para a
colecdo da instituicdo. A partir desse trabalho, surgiu a paixao pelo pais que adotou como lar,

tal como Verger.

Morando no Rio de Janeiro, a partir de 1940, o fotdgrafo entrou em contato com
modernistas ligados ao Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN),
criado em 1937 em pleno estado autoritario do governo de Getulio Vargas.?® Lygia Segala
aponta que:

Apresentado as rodas modernistas no Rio de Janeiro, a segmentos da elite
burocrética do Estado Novo interessados no registro, preservacao e consagracao de

bens culturais “nossos”, Gautherot comeca a tecer sua rede de relagdes, de
recomendagdes e de encomenda de fotos. Mais tarde, suas fotografias serdo

2% Apud SEGALA, Lygia. O clique francés do Brasil: a fotografia de Marcel Gauherot. Acervo, Rio de Janeiro,
v.23, n.l, pp. 119-132, jan./jun. 2010, p. 121. Disponivel em: <
http://revues.mshparisnord.org/cultureskairos/index.php?id=542 > Acesso em: agosto/2014.

237 Em resenha sobre a obra “O olho fotografico, Marcel Gautherot e seu tempo” (2007), com organizagdo de
Heliana Angotti-Salgueiro, Ana Maria Mauad destaca sobre o periodo formativo do fotégrafo que: “Coloca a
trajetoria de Gautherot na perspectiva do regime de visualidade que se conforma na primeira metade do século
XX, visualidade essa definida por um conjunto variado de referéncias epistemoldgicas, estéticas e técnicas,
dentre as quais destacam-se 0s movimentos das vanguardas artisticas (surrealismo, dadaismo, entre outros); a
perspectiva construtivista devotada a valorizacdo das formas espaciais e a sua relagdo com a luz; a Nova
Obijetividade alemd, cujo foco recai sobre a nitidez e a acuidade visual, associadas a valorizagdo do estilo
documental, que defendia a possibilidade do registro objetivo, a valorizacdo do corpo em movimento como a
forma estética da perfeigdo; e, por fim, a valorizagdo do uso etnogréafico da fotografia, evidenciando um certo
valor epistemologico que passa a ser atribuido a imagem como registro objetivo do mundo.” MAUAD, Ana
Maria. VisGes plurais em um Unico olhar: a experiéncia fotografica de Marcel Gautherot, 1940-1960. Anais do
Museu Paulista, SP, v.16, n.2, pp. 267-275, jul.- dez/ 2008, p. 269. Disponivel em: <
http://www.scielo.br/pdf/anaismp/v16n2/a09v16n2.pdf > Acesso em: novembro/ 2014.

238 |bid., loc. cit.
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escolhidas para apresentar e divulgar o pais no estrangeiro. [...] Buscava-se, em
principio, uma reconstituigdo por fotografias de manifestagdes histéricas e artisticas,
populares e eruditas, edificadas e ndo edificadas, que construiriam material e
simbolicamente a identidade do Brasil.?*

No mesmo ano de 1940, Verger esteve no Rio de Janeiro, hospedando-se na casa do
préprio Gautherot. Diferente desse, Verger ndo conseguiu permanecer no pais, em razao de
que identificado como fotografo de imprensa era mal visto pela ditadura varguista, sendo
obrigado a seguir viagem (momento em que se destinou a Buenos Aires). Gautherot se inseriu
no circulo de intelectuais que trabalhava junto ao SPHAN, permanecendo no pais a servico do
Estado brasileiro. Segala destaca o carater hibrido desse 6rgao, ja que agregava intelectuais de
vanguarda, a0 mesmo tempo em que se via guiado pelas diretrizes do poder politico central.?4

Sabemos que essa combinacdo constituia uma pratica comum naqueles anos.

Além do trabalho para o SPHAN, Gautherot interessou sobremaneira os atuantes do
movimento folclérico brasileiro. Segala aponta que “o folclore brasileiro tem uma
importancia particular na producdo fotografica de Gautherot. Nas viagens pelo interior do
pais, ele acreditava encontrar um sentido maior, mais natural da alma brasileira.”?! O
reconhecimento de sua obra fotogréfica foi fundamental na relacdo com os pensadores do
folclore brasileiro, ja que através dela pode se aproximar das ideias que compunham o0s
debates sobre o tema. O movimento folclorico entendeu essas imagens como seu proprio
objeto em acdo, visto que percebiam as fotografias como registros vivos de nossa cultura. De
acordo com Chiarelli:

Durante anos, uma parcela bastante significativa da fotografia brasileira identificou-
se com o préprio objeto que optou registrar: o brasileiro. Documentar, registrar,
tornar visivel a paisagem humana do pais tornou-se o interesse principal de muitos
dos nossos principais fotdgrafos. [...] Dentro desse contexto, a razdo de ser da

prépria fotografia passou a ser, no Brasil, 0 registro — ou a constru¢cdo — da
identidade do brasileiro.?*?

Identificado com o tema da preservacdo do patriménio nacional, bem como com o da

“cultura brasileira”?*3, Gautherot também esteve nas paginas de O Cruzeiro. Em menor

239 1pid., loc. cit.

240 SEGALA, Lygia. A colecdo fotografica de Marcel Gautherot. Anais do Museu Paulista, v.13, n.2, pp. 73-
134, jul.-dez./ 2005, p. 77. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/anaismp/v13n2/a04v13n2.pdf > Acesso
em: janeiro/2014.

241 SEGALA, 2010, p. 125.

242 CHIARELLLI, Tadeu. ldentidade/ N&o-identidade: a fotografia brasileira hoje. In: . A arte internacional
brasileira. Sdo Paulo: Lemos Editorial, 2002, p. 132.

283 Segundo Renato Ortiz, “O tema da cultura brasileira e da identidade nacional é um antigo debate que se trava
no Brasil. No entanto, ele permanece atual até hoje, constituindo uma espécie de subsolo estrutural que alimenta
toda a discussdo em torno do que é nacional. [...] Como o leitor podera perceber, eu procuro mostrar que a
identidade nacional esta profundamente ligada a uma reinterpretacdo do popular pelos grupos sociais e a propria
construcdo do Estado brasileiro. [...] € o momento de reconhecermos que toda identidade é uma construcéo
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incidéncia do que Verger, o fotdgrafo colaborou com a revista nesta tematica que foi tdo cara

ao periodico. Como ja foi dito, O Cruzeiro elaborou discursos imagéticos e textuais sobre a

244

nacao“*", na tentativa de compor um mosaico do Brasil. Marlise Meyrer destaca que:

Acreditamos que O CRUZEIRO, através de reportagens recheadas de fotografias,
ajudou a produzir um discurso sobre o nacional, no qual a diversidade fisica e
cultural do pais aparecia como trago caracteristico da brasilidade, ou seja, as
particularidades regionais transmutavam-se em nacionais, unificando as
diferencas.?*®

Em nossa pesquisa, podemos perceber a grande frequéncia com que o tema folclorico
aparecia nas paginas de O Cruzeiro. Lihning alerta que:

N&o podemos esquecer que, na época em que Verger comecou a trabalhar para O

Cruzeiro, a discussio sobre o chamado “folclore nacional”, com diversas comissdes

e propostas institucionais, como a Comissdo Nacional de Folclore (1947) e a
posterior Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, fora iniciada.?*®

Verger e Gautherot sdo comumente associados a essa “corrente” tematica, também

representada no periodico.?*” Apesar do olhar diferenciado que os dois fotdgrafos franceses

simbdlica (a meu ver necesséria), o que elimina portanto as duvidas sobre a veracidade ou a falsidade do que é
produzido. Dito de outra forma, néo existe identidade auténtica, mas uma pluralidade de identidades, construidas
por diferentes grupos sociais e diferentes momentos histéricos. [...] falar em cultura brasileira é falar em relagGes
de poder. [...] Na verdade, a luta pela definicdo do que seria uma identidade auténtica é uma forma de se
delimitar as fronteiras de uma politica que procura se impor como legitima. Colocar a problematica dessa forma
é, portanto, dizer que existe uma histéria da identidade e da cultura brasileira que corresponde aos interesses dos
diferentes grupos sociais na sua relagio com o Estado.” ?** ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade
nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012, pp. 8-9.

244 Retomamos aqui a perspectiva adotada por Benedict Anderson (mencionada no quarto capitulo), na qual a
nacdo é pensada enquanto uma “comunidade politica imaginada — e imaginada como sendo intrinsicamente
limitada, e, a0 mesmo tempo, soberana. Ela é imaginada porque mesmo 0s membros da mais mindscula das
na¢des jamais conhecerdo, encontrardo, ou sequer ouvirdo falar da maioria de seus companheiros, embora todos
tenham em mente a imagem viva da comunh@o entre eles. [...] ela é imaginada como uma comunidade porque,
independente da desigualdade e da exploracdo que possam existir dentro dela, a nagdo sempre é concebida como
uma profunda camaradagem horizontal.” Conforme esse autor, a imprensa representaria, junto ao romance, uma
das formas de criagdo imaginaria que proporcionariam os “meios técnicos para se ‘re-presentar’ o tipo de
comunidade imaginada correspondente a nagdo.” ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexdes
sobre a origem e a difusdo do nacionalismo. Companhia das Letras, 2008, pp. 32-55. Ainda segundo Stuart Hall,
a nacdo é entendida aqui como um sistema de representagdo, composto por um conjunto de significados,
formando uma comunidade imaginada através de simbolos e representagdes. HALL, Stuart. A identidade
cultural na Pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2003.

245 MEYRER, Marlise R. Representagdes do desenvolvimento nas fotorreportagens da revista O Cruzeiro
(1955-1957). 2007, 256f. Tese (Doutorado em Histéria) - Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul, p. 88.

248 |_LUHNING, Angela. LUHNING, Angela. Pierre Verger, reporter fotografico. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 2004, p. 18.

247 Helouise Costa ressalta que “A tematica do povo brasileiro também esteve muito presente no trabalho de dois
importantes colaboradores da revista O Cruzeiro: Pierre Verger e Marcel Gautherot. [...] E possivel afirmar que
as fotorreportagens que Pierre Verger e Marcel Gautherot publicaram em O Cruzeiro sdo bem distintas daquelas
produzidas pela equipe contratada da revista. As imagens de ambos revelam independéncia na escolha dos temas
e abordagens, auséncia de compromisso com o modelo narrativo da fotorreportagem adotado por O Cruzeiro e,
sobretudo, uma acentuada preocupagdo de carater etnografico.” COSTA, op. cit., pp. 186-187.
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apresentavam, visto sua circularidade em debates de etnografia e antropologia®*®, percebemos
que suas linguagens se adequavam as pretensdes da linha editorial da revista, que privilegiava
naqueles anos os discursos sobre o folclore e as expressdes da chamada “cultura popular”.?4°
Podemos encontrar no nosso corpus documental, referente aos anos de 1946 a 1951, uma

grande reincidéncia dessa tematica.?>°

28 Ambos circularam no contexto de importantes instituicdes como o Musée de I’Homme em Paris. Naquele
momento, uma nova concepc¢do museoldgica se encontrava em gestacdo, buscando na efervescente discussao
etnografica subsidios para se repensar o papel do museu e de suas colegdes. Segala ressalta que “No seu Manuel
d’Ethnographie, publicado em 1947, Mauss [...] sublinha o uso da fotografia enquanto método de observacao
material, recomendando que a documentacdo da vida social seja feita sem pose. Na nova ordem argumentativa
do Musée de I’Homme, a preocupagdo com o rigor documentario marca uma clara diferenca com relacdo ao
Musée d’Ethnographie du Trocadéro [...]”. SEGALA, 2005, op. cit., p. 75. Instituicbes como o Musee de
I’Homme tornavam-se espacos privilegiados para a atuagdo de etndgrafos que se viam imbrincados na “missao”
de repensar a disciplina antropoldgica. A reformulacdo desse campo se dava através de um trénsito intenso de
intelectuais, configurando um ambiente de trocas, como demonstra, por exemplo, a vinda de Lina Lévi-Strauss
ao Brasil, por ocasido da criacdo da Sociedade de Etnografia e Folclore em 1937. Vilhena destaca que “a
atividade principal da Sociedade passou a ser o curso de extensdo ministrado pela ex-assistente do Museu do
Homem de Paris, Dina Lévi-Strauss — mulher do jovem professor francés contratado pela USP, Claude Lévi-
Strauss”. VILHENA, Luis Rodolfo. Projeto e Missdo: o movimento folclérico brasileiro (1947-1964). Rio de
Janeiro: Funarte: Fundacdo Getulio Vargas, 1997, p. 90.

249 Tendo em vista o carater da revista (instrumento de uma classe média urbana) nos parece interessante
destacar que, segundo Albuquerque Jr., naquele contexto: “O discurso nacional-popular vai tendendo, pois, a
reelaborar a prépria nogdo de cultura popular, introduzindo a necessidade de que esta, para expressar 0s
interesses do povo, fosse dotada de uma visdo “revolucionaria” em relagdo a condigdo deste povo e da sociedade
nacional como um todo. Cultura popular torna-se sindbnimo de “cultura néo alienada”, manifestagdes estéticas
voltadas para a discussdo da questdo do poder e da politica. Na verdade, esta chamada “cultura popular” é cada
vez mais a cultura das classes médias, insatisfeitas com a sua pouca participagdo no mundo da politica do pais”.
ALBUQUERQUE JR., Durval Muniz de. A inven¢do do Nordeste e outras artes. Sdo Paulo: Cortez, 2011, p.
214. Roger Chartier defende ainda que “A cultura popular é uma categoria erudita. [...] os debates em torno da
prépria definicdo de cultura popular foram (e sdo) travados a propésito de um conceito que quer delimitar,
caracterizar e nomear praticas que nunca sao designadas pelos seus atores como pertencendo a “cultura popular”.
Produzido com uma categoria erudita destinada a circunscrever e descrever produgdes e condutas situadas fora
da cultura erudita, o conceito de cultura popular tem traduzido, nas suas multiplas e contraditorias acepces, as
relacBes mantidas pelos intelectuais ocidentais (e, entre eles, os scholars) com uma alteridade cultural ainda mais
dificil de ser pensada que a dos mundos “exoticos”. [...] tanto os bens simbdlicos como as praticas culturais
continuam sendo objeto de lutas sociais onde estdo em jogo sua classificagdo, sua hierarquizagdo, sua
consagrag¢do (ou, ao contrario, sua desqualificagdo). Compreender “cultura popular” significa, entdo, situar neste
espaco de enfrentamentos as relagdes que unem dois conjuntos de dispositivos: de um lado, 0s mecanismos de
dominacdo simbdlica, cujo objetivo é tornar aceitaveis, pelos préprios dominados, as representagdes e 0s modos
de consumo que, precisamente, qualificam (ou antes desqualificam) sua cultura como inferior e ilegitima, e, de
outro lado, as logicas especificas em funcionamento nos usos e nos modos de apropriagdo do que ¢ imposto.”
CHARTIER, Roger. Cultura popular: revisitando um conceito historiografico. Estudos Histéricos, v.8, n.16, pp.
179-192, 1995, pp. 179-185. Disponivel em: <
http://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/reh/article/view/2005/1144 > Acesso em: agosto/2014. Acreditamos
que essa ideia se enriquece no dialogo com a visdo trazida por Carlo Guinzburg, através da qual o autor defende
que “E bem mais frutifera a hipotese formulada por Bakhtin de uma influéncia reciproca entre a cultura das
classes subalternas e a cultura dominante. Mas precisar os modos e 0s tempos dessa influéncia [...] significa
enfrentar o problema posto pela documentacdo, que no caso da cultura popular €, como ja dissemos, quase
sempre indireta. Até que ponto os eventuais elementos da cultura hegemdnica, encontraveis na cultura popular,
sdo frutos de uma aculturacdo mais ou menos deliberada ou de uma convergéncia mais ou menos esponténea e
ndo, ao contrario, de uma inconsciente deformacéo da fonte, obviamente tendendo a conduzir o desconhecido ao
conhecido, ao familiar.” GUINZBURG, Carlo. O queijo e 0s vermes: o cotidiano e as ideias de um moleiro
perseguido pela inquisi¢do. S&o Paulo: Cia das Letras, 1998, pp. 24-25.

250 percebemos que a historiografia sobre O Cruzeiro tem mantido seu foco na década de 1950, o que, por sua
vez, parece ter tirado um pouco a qualidade do olhar analitico sobre os anos que a antecedem. Talvez isso



120

Interessa aqui apreendermos alguns elementos acerca do movimento folclorico, visto
que compOs uma importante corrente de pensamento daquela época, a qual Verger esteve em

contato. Sobre 0 movimento, Vilhena destaca que:
Baseados em instituicdes ligadas diretamente ao Estado, praticados por autores
poligrafos sem treinamento académico especial, voltados para um aproveitamento
politico imediato de suas pesquisas, esses estudos [...] parecem ser uma hipérbole do
modelo de ciéncia social que o processo de institucionalizacdo nesse campo estaria
marginalizando. N&o ha divida de que a inexisténcia de uma estrutura institucional

que garantisse uma relativa autonomia em relagéo ao plano politico contribuiu para a
“marginalizagdo” dos estudos de folclore.?!

Havia por parte do movimento a necessidade de institucionalizacdo, considerada capaz
de garantir legitimidade cientifica aos seus estudos. Apesar de inUmeras acdes neste sentido,
como, por exemplo, a criagdo da Sociedade Brasileira de Antropologia e Etnologia em 1941
por Arthur Ramos, ou do Instituto Brasileiro de Folclore em 1942, bem como a Sociedade
Brasileira de Folclore criada por Camara Cascudo (também no ano de 1941), Vilhena ressalta
que “todas elas acabaram por ter uma existéncia efémera em fungdo de sua dependéncia da
figura de seus fundadores, mostrando a fragilidade de seus esforgos de coordenar as pesquisas

folcloricas brasileiras.””?%?

O debate sobre o folclore encontrou amplo espaco na imprensa do pais, sendo esta o
principal veiculo para o didlogo com o mundo externo ao folcloristico.®* Em O Cruzeiro, a
marcante recorréncia da tematica dos folguedos®>* em suas fotorreportagens indica um forte
contato com o movimento folclérico, visto que o folguedo era considerado por esse
movimento como a “principal manifestacdo de nossa cultura popular tradicional: a de captar o
seu objeto ‘em acdo’”.2® O proprio Verger fotografou inimeros folguedos nordestinos,
produzindo fotorreportagens acerca do tema.?®® As imagens sobre a arte e as festas populares

nordestinas ganharam grande relevo nas paginas da revista, bem como representavam objetos

justifique o porqué se menciona tdo pouco a recorréncia da tematica da “cultura popular” e do “povo brasileiro”
nas paginas da revista, através de fotorreportagens de diferentes fotégrafos e repdrteres (ndo apenas 0s
identificados com uma “linha etnografica”, como Verger e Gautherot).

1L VILHENA, op. cit., p. 55.

252 |bid., p. 93.

253 |bid., p. 204.

254 Segala ressalta que “no debate dos folcloristas, os folguedos populares (dangas, desfiles, autos e jogos),
conservados pela tradicdo oral e realizados como empreendimento coletivo, eram entdo privilegiados para a
observacao ¢ a identificacao dos processos de formagao da ‘cultura brasileira’”. SEGALA, 2005, p. 85.

25 VILHENA, op. cit., p. 173.

2% Fotorreportagens publicadas em O Cruzeiro, como, por exemplo: “Frevo” (19.04.1947) com fotos de Pierre
Verger/ Texto de Odorico Tavares; “Maracatu” (29.03.1947) com fotos de Pierre Verger/ Texto de Odorico
Tavares; “Capoeira mata um” (10.01.1948) com fotos de Pierre Verger/ Texto de Claudio Tuiuti Tavares.
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privilegiados para o movimento folclérico, indicando assim um dialogo entre essas esferas.?’

Segundo Vilhena:
Logo no final de 1948, o primeiro ano em que ja existiam comissfes estaduais
organizadas, Renato Almeida envia uma carta circular a todos os secretarios gerais
pedindo-lhes que incentivem os folguedos natalinos e que fagcam um apelo as
autoridades locais para que colaborem com essa iniciativa ou que, pelo menos, ndo
lhes cobrem impostos, de forma a “manter vivas as tradicdes do nosso povo”
(07/12/49, Corr. exp.) [...] Dirigindo-se ao presidente do | Congresso de Municipios
Brasileiros, ele define nossas “artes e tradigdes populares” como “néo apenas de alta
significagdo cultural, mas, por igual, fator basico de continuidade nacional” [...] ele

tenta convence-los de que, na sua preservagao, estaria em jogo a protecdo da “seiva
tradicional da nacionalidade” (03/04/50, Corr. exp.).?5

O Cruzeiro reivindicava para si 0 papel de ser a grande revista integradora do territorio
nacional, demonstrando a preocupacdo recorrente do periodo em se conseguir “fazer
comunicar” todo o pais.?>® A questio nacional também foi cara ao movimento folclérico, que
pretendia ser um vetor de assimilacdo do pais. Como destaca Vilhena, seu objetivo foi
“congregar intelectuais de todas as regides do pais para definir a identidade nacional, [...],
pretendendo expressar em sua organizacdo igualmente a mesma visdo de nagdo que ele
constréi em seus estudos”.?®® A construcio desta nacdo, desejada por esses intelectuais,
também foi elaborada por espacos na imprensa, a exemplo de O Cruzeiro, bem como pela

presenca de olhares estrangeiros como o de Verger e Gautherot.?6!

257 Ressaltamos aqui algumas fotorreportagens de O Cruzeiro a titulo de exemplo: “Zabumba” (08.02.1947) com
fotos de José Medeiros/ Texto de Luiz Alipio de Barros; “Cavalhada” (08.03.1947) com fotos de José Medeiros/
Texto de Luiz Alipio de Barros; “O frevo com agua e tudo” (13.03.1948) com fotos de Jos¢ Medeiros/ Texto de
José Leal; “Olha o maracatu, o elefante chegou” (03.02.1951) com fotos de Peter Sheier/ Texto de Arlindo Silva.
Nosso corpus documental apontou para a marcante presenca do fotdgrafo José Medeiros na abordagem desta
tematica, sendo comum encontrarmos fotorreportagens suas inseridas no mesmo recorte que as de Pierre Verger.
Segundo Gautherot, “Além de Verger, naquele periodo quase ninguém se interessava em registrar o folclore. As
vezes, [aparecia] 0 José Medeiros, mandado pela revista O Cruzeiro.” Apud LUHNING, op. cit., p. 33.

28 VVILHENA, op. cit., p. 186.

29 Segundo Meyrer, “Podemos dizer que a revista O CRUZEIRO buscava cumprir esse papel integrador; de um
lado, por ser a principal publicagdo a atingir todo o espago nacional; de outro, por tentar trazer para suas paginas
a diversidade do pais, num esforgo de construgcdo de uma cultura nacional na medida em que nacionalizava e
elitizava o popular.” MEYRER, op. cit., p. 93.

260 |bid., p. 254.

261 Parece interessante ressaltarmos que, segundo Eric Hobsbawm, “as nagdes sdo, do meu ponto de vista,
fendmenos duais, construidos essencialmente pelo alto, mas que, no entanto, ndo podem ser compreendidas sem
ser analisadas de baixo, ou seja, em termos das suposicdes, esperangas, necessidades, aspiracdes e interesses das
pessoas comuns, as quais ndo sdo necessariamente nacionais ou menos ainda nacionalistas. [...] Essa visdo de
baixo, isto é, a nacdo vista ndo por governos, porta-vozes ou ativistas de movimentos nacionalistas (ou ndo
nacionalistas), mas sim pelas pessoas comuns que sdo 0 objeto de sua a¢do e propaganda, é extremamente dificil
de ser descoberta. Felizmente, os historiadores sociais aprenderam como investigar a histéria das ideias, das
opinibes e dos sentimentos no plano sub-literario, de modo que hoje estamos mais seguros de ndo confundir —
como os historiadores habitualmente faziam — os editoriais de jornais escolhidos com a opinido publica. Com
certeza, ainda ndo sabemos muito. Todavia, trés coisas estdo claras. Primeiro, as ideologias oficiais de Estados e
movimentos ndo sao orientagdes para aquilo que estd na mente de seus seguidores e cidadaos, mesmo dos mais
leais entre eles. Segundo, e mais especificamente, ndo podemos presumir que, para a maioria das pessoas, a
identificacdo nacional — quando existe — exclui ou é sempre superior ao restante do conjunto de identificagdes de
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Segundo lanni,

O fato de que sdo muitos os estrangeiros que se debrugam sobre dilemas e
perspectivas da sociedade brasileira, em geral também procurando tragar as linhas
mestras dessa historia, pode ser tomado como mais um elemento intrigante. [...] cabe
reconhecer que cada interpretacdo do pais nasce de um dado clima intelectual,
envolvendo questdes e tensdes que flutuam no ar e desafiam uns e outros.?%2

Foi no clima intelectual que configurava a década de 1940%%, que Gautherot
aproximou-se de um dos maiores lideres do movimento folclérico brasileiro, o socidlogo e
folclorista, Edison Carneiro. As fotografias de Gautherot, principalmente as do Nordeste do
pais, geraram grande entusiasmo em Carneiro, que as utilizava como objetos de estudo, ou
para publicacdes e exposicdes.’®* O folclorista era ligado as tematicas da cultura afro-
brasileira, trabalhando com folguedos tipicos da Bahia, a exemplo da capoeira presente nas
ruas de Salvador. As imagens de Gautherot sobre essa expressdo cultural encontram grande
semelhanca com as fotografias de Verger, através de um olhar que valoriza esse elemento da
“cultura popular”. Lihning ressalta que Verger manteve estreito contato com Gautherot nos
primeiros anos no Brasil, realizando viagens para 0s mesmos locais na mesma época ou em

épocas proximas, mantendo, assim, um intenso dialogo.?®®

Gautherot e Verger possuem inimeras séries fotograficas acerca do mesmo tema,
como as que fizeram na regido do Rio Sao Francisco, demonstrando olhares que se cruzavam

por meio do interesse pela “cultura popular brasileira”.?%® Assim como Verger, Gautherot leu

outro tipo, mesmo quando possa ser sentida como superior as outras. Terceiro, a identificacdo nacional e tudo o
que se acredita nela implicado pode mudar e deslocar-se no tempo, mesmo em periodos muito curtos.”
HOBSBAWM, Eric J. Nagdes e nacionalismos desde 1870: Programa, mito e realidade. Sdo Paulo: Paz e Terra,
2008, pp. 19-20.

262 |ANNI, Octavio. Tendéncias do pensamento brasileiro. Tempo Social, USP, Sdo Paulo, n.12, pp.55-74,
nov./2000, pp. 56-60. Disponivel em: <
http://www.fflch.usp.br/sociologia/temposocial/site/images/stories/edicoes/v122/ianni.pdf >  Acesso em:
outubro/2014.

263 Vanessa Alves Menezes assinala que: “Entre as décadas de 1930 e 1950 o pais assistiu seu processo de
urbanizagdo, acompanhado de uma forte onda de migracdo e ao surgimento de correntes culturais que defendiam
uma nova postura da tradicional relacdo do Brasil com os centros metropolitanos de produgdo cultural. Nesse
cenario, intelectuais e artistas buscavam pensar o Brasil a partir de outro olhar, direcionado para as
especificidades do pais. Superando-se com o movimento modernista, o pais inaugurava o nacionalismo para as
singularidades e diferencas regionais.” MENEZES, Vanessa Alves. A contribui¢do do fotografo Pierre Verger no
processo identitario do Nordeste brasileiro. V Férum Identidades, |1 Congresso Nacional Educacéo e
Diversidade, Itabaiana/SE, 2011, p. 5. Disponivel em: <
http://200.17.141.110/forumidentidades/Vforum/textos/VVanessa_Alves_Menezes.pdf > Acesso em:
janeiro/2014.

264 SEGALA, Lygia. Dinamica do folclore e reconhecimento social. A capoeira angola baiana nos estudos de
Edison Carneiro e nas fotografias de Marcel Gautherot. Cultures-Kairgs, Capoeiras? Objets sujets de la
contemporanéité, Théma versions originales (portugais du Brésilésil), Mis a jour le 16/12/2012. Disponivel em:
< http://revues.mshparisnord.org/cultureskairos/index.pgp?id=542 > Acesso em: agosto/2014, p. 2.

265 LUHNING, op. cit., p. 11.

266 |bid., loc. cit.
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o livro “Jubiaba” (1935), de Jorge Amado, antes de chegar ao Brasil em 1939, encantando-se
pelo cotidiano popular da cidade de Salvador. Segundo Segala:
Estreitam lagos por citagdes reciprocas, por afinidades diversas no trabalho, na
crenga e na politica, Edison Carneiro, o escritor Jorge Amado, o compositor Dorival
Caymmi, Carybé, Marcel Gautherot e Pierre Verger, principalmente. Gautherot
retrata esses artistas e intelectuais que trabalham na capital baiana. Todos eles tem

com a cultura popular, com o “povo”, uma relagdo animada, como tema, como
experiéncia cotidiana.?®”

Tal circulo de amizades gerou um favoravel contexto de circulagdo de ideias, através do qual
Verger pode entrar em contato como o acalorado debate em voga. Sendo este composto por

diferentes posturas, Omar Ribeiro Thomaz aponta que:

Para além de constituir um campo privilegiado de observacdo e analise, uma
tradicdo de pensamento nativa se propunha a interpretar suas particularidades.
Tradicdo que ndo era univoca, pois implicava diferentes visdes sobre o pais, sua
viabilidade politica, social e cultural em meio a um debate que acompanhava a
prépria transformacdo do pais.268

Oriundo de uma experiéncia francesa, tendo passado por importantes instituicbes
como 0 Musée de I’Homme em Paris e 0 Museu Nacional de Lima (Peru), Verger chega ao
Brasil como fotdgrafo experiente e ja com uma “bagagem” adquirida acerca da temaética
cultural e etnografica. Seu olhar, sem duvida, diferenciado, j& demonstrava um caminho
diferente em sua trajetoria fotojornalistica. Pierre Verger € considerado um marco na histéria
dos estudos afro-brasileiros. Antes de se tornar Pierre Fatumbi Verger, o fotografo esteve em
contato com importantes pensadores da cultura, proporcionando didlogos que contribuiram na

composicdo de seu olhar.

O Nordeste brasileiro foi marcadamente um foco do movimento folclérico, tal como
para os estudiosos da tematica cultural de um modo geral. Identificada através do elemento da
mesticagem, a regido era entendida como expressdo positiva da genuinidade brasileira.?®®
Segundo Ortiz:

A regido é uma das partes desta diversidade que define a unidade nacional. O
elemento da mesticagem contém justamente os tragos que naturalmente definem a

%7 SEGALA, 2012, p. 3.

28 THOMAZ, Omar Ribeiro. Tigres de papel: Gilberto Freyre, Portugal e os paises africanos de lingua oficial
portuguesa. In: BASTOS, Cristina; ALMEIDA, Miguel V.de; BIANCO, Bela Feldman. Transitos Coloniais:
didlogos criticos luso-brasileiros. Campinas: Editora da Unicamp, 2007, p. 53.

289 Vanessa Alves Menezes aponta que: “A identidade nordestina, construida entre os anos 30 € 60, por meio dos
discursos da industria cultural e midiatica, permeou um imaginario subjetivo. O Brasil, tanto do ponto de vista
conceitual quanto institucional, imaginou o Nordeste pela demonstracdo de sua originalidade como cultura
mestica, e assim, buscou sua unidade nacional na diversidade regional. Dessa forma, o espaco nordestino e seus
tipos sdo fixados no imaginario nacional como um territorio da tradigdo.” MENEZES, op. cit., p.14-15.
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identidade brasileira: unidade na diversidade. Esta férmula ideolégica condensa duas
dimensdes: a variedade de culturas e a unidade do nacional.?”®

N&o € nosso proposito penetrar no debate sobre mesticagem, visto que o
aprofundamento sobre o tema ndo compde nosso horizonte de pesquisa. Porém, parece
relevante que percebamos a complexidade envolvida na questéo da construgéo da imagem de
um “tipo” nacional, na figura emblematica do sertanejo-nordestino. lanni afirma que:

[...] o que se depreende dos multiplos tipos que povoam o pensamento social
brasileiro, em suas versdes cientificas, literarias e dos diferentes setores sociais, em
suas atividades e fabulag@es, é que levam consigo uma forte conotagao cultural, com
acentuados ingredientes psicossociais. [...] No caso da sociedade brasileira, as vezes
tem-se a impressédo de que a sua historia se traduz e se reduz a uma cole¢do de mitos

originarios de tipos que teriam sido elaborados no empenho de “compreender” ou
explicar situagdes, acontecimentos, dilemas, perspectivas.?™

Ao apresentar fotorreportagens acerca da “cultura popular” e do “tipo” sertanejo,
Pierre Verger adentrou no universo conceitual em discussdo.?’? Segundo Vilhena, “tendo sido
os folcloristas os primeiros a formular um discurso sistematico sobre o tema da chamada
‘cultura popular’, rediscutir sua producdo implica também em rediscutir esse polémico
conceito.”?”® Consoante Meyrer, “as transformagdes econdmicas e sociais pelas quais
passavam o pais traziam consigo a necessidade de insercdo da cultura popular entendida cada
vez mais como sindnimo de brasilidade.”?’* A “cultura popular” seria vista, portanto, como
“documento que fala sobre a nagdo, de uma forma quase mitica. Este idedrio distingue o
popular-rural, visto como positivo, do popular urbano, negativo.”?” Para aqueles intelectuais,
a chamada “cultura popular” seria a esséncia da nacionalidade, esperando para ser

“lapidada”.?"®

210 ORTIZ, op. cit., p. 93.

271 ANNI, Octavio. Tipos e mitos do pensamento brasileiro. Sociologias, Porto Alegre, ano 4, n.7, pp. 176-187,
jan.-jun./ 2002, pp. 181-185. Disponivel em: < http://www.scielo.br/pdf/soc/n7/a08n7 > Acesso em:
outubro/2014.

212 Canclini salienta que, “Na América Latina, o popular nio ¢ o mesmo quando é posto em cena pelos
folcloristas e antropdlogos para os museus (a partir dos anos 20 e 30), pelos comunic6logos para 0s meios
massivos (desde os anos 50), e pelos sociologos politicos para o Estado ou para os partidos e movimentos de
oposicdo (desde os anos 70). Em parte, a crise tedrica atual na investigacdo do popular deriva da atribuicdo
indiscriminada dessa nocdo a sujeitos sociais formados em processos diferentes. [...] A elaboracdo de um
discurso cientifico sobre o popular ¢ um problema recente no pensamento moderno.” CANCLINI, Néstor Garcia.
Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o
Paulo, 2013, p. 207.

23 VVILHENA, op. cit., p. 30.

24 MEYRER, op. cit., p. 90.

215 \VELLOSO, Mdnica Pimenta. A Dupla Face do Jano: Romantismo e Populismo. In: GOMES, Angela de
Castro (Org.). O Brasil de JK. Rio de Janeiro: FGV, 2002, pp. 187-190. Mario de Andrade afirmava que “¢ de
boa ciéncia afastar-se de qualquer colheita folclérica a documentacdo das grandes cidades, quase sempre
impura”. ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a MUsica Brasileira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1962, p. 166.
28 MEYRER, loc. cit.
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Os folcloristas brasileiros encontravam-se inseridos no contexto do debate
internacional, criando polémicas conceituais acerca da defini¢do do que consistiria o folclore.
O movimento acabou por distanciar-se da visdo de folclore difundida em outros lugares,
como, principalmente, na Europa. Vamos retomar brevemente apenas o elemento central
desse “conflito”, qual seja, o debate em torno do conceito de tradi¢cdo. Acreditamos ser esse
um fator pertinente para se pensar a obra de Verger.

A viséo de folclore defendida pelo movimento brasileiro reconhecia na espontaneidade
das expressdes populares o genuino carater folcloristico, independente do seu carater
tradicional ou atual. Ou seja, ndo viam no “primitivismo” ou no “tradicionalismo” os
elementos necessarios para conceituacdo de um fato folclérico, podendo esse ser baseado em
um “folclore nascente”. Segundo Vilhena, “Esse conceito supde que o surgimento de certos
fenomenos folcloricos possa ser testemunhado pelo pesquisador”.?’’ De acordo com o

movimento folclorico,

Sdo também reconhecidas como idbneas as observagdes levadas a efeito sobre a
realidade folclérica, sem o fundamento tradicional, bastando que sejam respeitadas
as caracteristicas de fato de aceitacdo coletiva, andbnimo ou ndo, e essencialmente
popular.?™

A ideia da ndo necessidade da tradicdo para confirmar um fato folcldrico ia de
encontro a visdo defendida por uma “escola” europeia, a qual enfatizava o carater
necessariamente tradicional do folclore. A difusdo do conceito brasileiro de folclore despertou
criticas de importantes folcloristas como o norte-americano Stith Thompson, Georges-Henri
Riviere, diretor do Musée des Arts et Traditions Populaires de Paris (ex vice-diretor do Musée
d’Ethnographie du Trocadéro, futuro Musée de L’Homme), € do sociélogo e antropdlogo
Roger Bastide. A respeito desse ultimo, Vilhena aponta que: “adotando o pardmetro
tradicional fornecido por Varagnac e supondo que a heranga portuguesa dominaria nosso
folclore, todo ele passa a ser examinado por Bastide a partir de suas anomalias em relacéo a
esse padrdo europeu.”?’® Atuando, portanto, numa outra corrente desse debate, Bastide foi

fundamental nesse cenario.

Como podemos perceber, a discussé@o em torno da questdo da tradicdo era definidora
de uma ou outra matriz conceitual em relacdo aos estudos folcldricos. Vilhena ressalta que

“Tais polémicas parecem ter dado origem a um movimento folclorico latino-americano

ZITVILHENA, op. cit., p. 141.
278 |bid., p. 140.
219 Apud Ibid., p. 163.
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marcado pela defesa de posi¢fes conceituais especificas que o afastavam dos seus colegas
europeus.”?®® Pierre Verger esteve em contato com ambas as matrizes, elaborando a partir de

suas imagens um certo discurso acerca da questao.

Ressaltamos apenas que, segundo Liihning,

Mesmo tendo atuado num contexto imbuido de uma busca do cultural com
conotagdes folcldricas, certamente ndo podemos nem devemos chamar Verger de
folclorista, pois sua visdo de cultura era diferente da de muitos intelectuais e
estudiosos da época.?!

Nossa proposta ndo ¢ identificar Verger com nenhuma das ‘“correntes” que
compunham o debate, mas sim apontar para pontos de contato com as mesmas. Em seguida,
pretendemos delinear algumas das questdes que permeavam a relagdo entre Verger e Bastide.

Ambicionamos, assim, ampliar ainda mais o quadro de influéncias do fotografo.

O francés Roger Bastide configura como um notavel nome na formacéo da disciplina
sociologica no Brasil, atuando no pais no momento de institucionalizacdo do campo. Bastide
chegou a Sdo Paulo em 1938, trabalhando como docente e pesquisador na recém-criada
Universidade de S&o Paulo (USP, 1934). Permaneceu vinculado a instituicdo até 1954,
quando abandonou o trabalho académico. Além de sua circulagdo no universo académico
“uspiano”, Bastide também esteve em contato com os modernistas paulistas. Fernanda
Peixoto defende que “¢ no debate com os modernistas que o socidlogo problematiza o seu
olhar estrangeiro — logo, a sua identidade — na busca da ‘alma brasileira’, estabelecendo um
patamar de observacdo”.?®2 Segundo Peixoto, o didlogo entre Bastide e os pensadores
modernistas, em especial com Mario de Andrade, foi fundamental na constituicdo de sua
anélise sobre a “cultura brasileira”.?% Bastide chegou ao Brasil no momento de efervescéncia
de um certo regionalismo paulista, construido, por sua vez, a partir da elaboracdo de um outro

chamado Nordeste. Para Albuquerque Junior,

Os modernistas sdo fruto deste deslumbramento dos sentidos com o novo mundo
urbano que parecia nascer célere, na década de vinte, em Sdo Paulo. Até para estes o
Nordeste emerge como um “grande espaco medieval” a ser superado pelos “influxos
modernizantes, partidos de Sdo Paulo”. %

280 |bid., p. 145

281 LUHNING, op. cit., p. 19.

282 PEIXOTO, Fernanda. Dialogo interessantissimo: Roger Bastide e o modernismo. Revista Brasileira de
Ciéncias  Sociais, v.14, n.40, pp. 93-109, jun/1999, p. 93. Disponivel em: <
http://www.scielo.br/pdf/rbcsoc/v14n40/1711.pdf > Acesso em: agosto/2014.

283 |bid., loc. cit.

284 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 57.



127

A imprensa da época representava lugar privilegiado para exposicdo de ideias acerca

do debate sobre a cultura do pais, assim compunha um espago para construcdo de discursos

imagéticos sobre o tema (como no caso da atuacdo de Pierre Verger e Marcel Gautherot nas

paginas de O Cruzeiro). Bastide foi autor de inimeros artigos publicados em jornais e revistas

locais, abordando uma pluralidade de temas, divulgando, assim, os resultados das pesquisas

por ele realizadas.?® Fernanda Peixoto destaca que:

O Estado de S. Paulo, o Diario de S. Paulo, a Folha da Manhg, a Folha de S. Paulo,
vérios suplementos culturais do Rio de Janeiro, além das Revista do Arquivo
Nacional, Anhembi, Revista do Brasil, dentre outras, terdo em Bastide um
colaborador sistematico. Fala-se na publicacdo de um artigo por semana, entre 1939
e 1945, sobre diversos temas: a cultura e a literatura francesas; a literatura e as artes
plasticas no Brasil; estética em geral e estética afro-brasileira; a sociologia brasileira
etc.%88

Em 1944, realizou sua primeira viagem ao Nordeste brasileiro, passando por Salvador,

Recife e Jodo Pessoa. Foi no Nordeste que Bastide encontrou, assim como outros intelectuais

de seu contexto, dados empiricos para refletir sobre a “cultura brasileira”.?®’ Segundo

Albuquerque Jr.,

Mesmo Roger Bastide, um intelectual francés, também pensa o Brasil por meio
dessa cisdo dual entre Sdo Paulo e Nordeste. Para ele, o Nordeste se caracterizaria
por ser o lugar das normas arcaicas de relacfes raciais, de camaradagem afetiva, do
trabalho comunitario, da manutengdo de uma ética pré-burguesa. [...] Nos discursos
dos intelectuais “sulistas”, mesmo que por adogdo como Bastide, o Nordeste ¢ visto
como a regido “embebida em historia”, “em que a ansia de possuir tudo novo, de
modernizar-se, de ficar na Gltima moda n&o inspira. Suas pedras cantam o passado,

falam de um Brasil antigo, arquitetonicamente portugués’™ .28

De acordo com Lihning, o escritor Jorge Amado acompanhou Bastide em sua

primeira visita a Salvador, escrevendo na imprensa local sobre a “peregrinagdo do ilustre

intelectual francés” pelos candomblés da cidade.?®® A autora sublinha que:

O Imparcial traz, nos dias 21, 22 e 25 de janeiro de 1944, trés pequenas notas,
informando a chegada e visita de Bastide. J& no dia 8 de fevereiro h4 um longo
artigo de Jorge Amado analisando a visita em retrospectiva, como acompanhante de
Bastide em diversos lugares, e ressaltando a sua simpatia, que fez com que ele logo
se integrasse e fizesse diversos amigos. [...] A viagem de 1944 foi a base para a
publicagdo de seu livro Imagens do Nordeste mistico, que mais tarde serviria para
uma troca de informagdes entre Verger e Bastide.?®

285 L UHNING, Angela (Org.). Verger-Bastide: dimensdes de uma amizade. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,

2002, p. 9.

28 PEIXOTO, op. cit., p. 94.
287 |LUHNING, 2002, loc. cit.
288 ALBUQUERQUE JR., op. cit., pp. 119-121.
289 LUHNING, op. cit., p. 10.

290 |hid., loc. cit.
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No ano de 1944, Bastide ja era amplamente conhecido entre a intelectualidade
brasileira, ocupando lugar de destaque nos debates sobre a nossa cultura. A honra de recebé-lo
em Salvador, registrada por Jorge Amado, advém do lugar de extremo prestigio que Bastide ja
conquistara no pais. Naquele momento, Amado ja havia adquirido relevante lugar entre os
pensadores brasileiros, representando através de sua literatura um olhar apurado sobre a
“cultura popular” brasileira.?! Bastide publicou seu livro “Imagens do Nordeste mistico em
branco e préto” logo no ano seguinte, em 1945, pela “Secdo de Livros” da Emprésa Grafica

“O Cruzeiro” S.A., pertencente a Assis Chateaubriand.

No ano de 1946, ocorreu, finalmente, o encontro entre Bastide e Verger, sendo
definidor na trajetoria dos dois. Logo ao chegar a Sdo Paulo, em 17 de abril, Pierre Verger
conheceu Roger Bastide, iniciando assim uma parceria de anos. Ambos se interessavam pela
questéo da cultura afro-brasileira e de imediato esta afinidade gerou grande aproximacao entre
os dois.?®? Verger conta em seu livro autobiografico, 50 anos de fotografia, que Bastide
“falou-me com bastante calor de sua recente viagem a Bahia e deu-me alguns nomes de
pessoas para saudar em seu nome”.?® Através do trabalho para a revista O Cruzeiro, foi
justamente para Bahia que Verger se destinou. Souty aponta que “Entre 1947 e o fim dos anos
de 1950, as informacdes etnograficas ou histdricas transmitidas pelo fotografo alimentam
diretamente os trabalhos do socidlogo. A partir de 1947, Verger envia fotos a Bastide que lhe

dio ideias para artigos”.2%

A relacdo entre eles sO cresceu com o passar do tempo. Logo na década seguinte,
Verger levou Bastide para conhecer a Africa, numa expedicao realizada em torno do interesse

pelas interagcOes entre a cultura africana e brasileira. Em 1958, Verger declara:

291 Além de conhecido literato, Jorge Amado também teve importante atuacdo na politica do pais. Em 1946,
Amado foi deputado da Assembleia Constituinte pelo Partido Comunista e, através do cargo, pode aprovar um
artigo que garantia liberdade religiosa no Brasil. Até entdo, as religides afro-brasileiras eram tratadas com
violéncia, sendo seus membros, inclusive, presos. Esta importante conquista evitava as a¢des violentas contra os
terreiros de candomblé e seus praticantes, mas ainda manteve-se a exigéncia de uma licenca ou autorizacdo da
Secretaria de Seguranca Publica para sua atuacdo. Apenas em 1976, por decisdo do entdo governador da Bahia,
Roberto Santos, foi possivel realizar os cultos livremente. Ver Carybé, Verger & Jorge: Obés da Bahia. Lauro
de Freitas: Solisluna Editora; Salvador: Fundag&o Pierre Verger, 2012, p. 50.

292 Consta, inclusive, a publicacdo de um artigo em junho de 1949 na revista A Cigarra, intitulado “Candomblé”,
com fotografias de Pierre Verger e texto de Roger Bastide. TACCA, Fernando Cury de. Imagens do sagrado:
entre Paris Match e O Cruzeiro. Campinas, SP: Editora da Unicamp, Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo,
2009, p. 74.

293 VERGER, Pierre. Pierre Verger: 50 anos de fotografia. Salvador: Fundacdo Pierre Verger; Rio de Janeiro:
Andrea Jakobsson Estudio, 2011, p. 268.

2% SOUTY, Jérome. Pierre Fatumbi Verger: do olhar livre ao conhecimento iniciatico. Sdo Paulo: Editora
Terceiro Nome, 2011, p. 140.
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Foi Roger Bastide quem me revelou a Africa no Brasil, ou, mais exatamente, a
influéncia da Africa na Regido Nordeste deste pais. Meu primeiro encontro com ele
se deu em Séo Paulo. Ele se interessou por minhas atividades de fotdgrafo itinerante
voltado para a etnografia. Aconselhou-me vivamente a ir a Bahia, regido sobre a
qual o livro Jubiaba, de Jorge Amado, havia-me dado uma primeira ideia. [...] Isto
se passou em 1946. Tive o privilégio, 12 anos mais tarde, de Ihe mostrar, em
contrapartida, a influéncia do Brasil no Daomé e na Nigéria.?%

Se por um lado, Verger esteve em contato com o movimento folclérico, através da
relacdo com Marcel Gautherot, por outro, o fotografo estabeleceu uma forte amizade com o
soci6logo Roger Bastide, critico das ideias daquele grupo. Peixoto destaca acerca da visao de
Bastide sobre o tema:

Em suas palavras: “O povo ndo ¢ criador, mas conservador. Toda a concepcdo

romantica que se perpetua na ciéncia do folclore, essa crenca numa arte espontanea,

ingénua, jorrando da imaginacéo e da sensibilidade camponesas, precisa ser revista e

corrigida”.?%

A visdo de Bastide acerca da origem das manifestagcdes populares que compunham o
folclore brasileiro se apresentava antagénica a do movimento folclérico. Como ja foi dito,
Bastide creditava a heranca portuguesa toda formulagédo das expressées folcloricas brasileiras,
identificando no que era chamado de “criagdo” pelo movimento, apenas anomalias em relacédo
ao padr&o europeu.?®” A matriz do pensamento de Bastide seria uma corrente europeia, a qual
enfatizava sobremaneira o carater necessariamente tradicional do folclore.?® Era bem possivel

que Verger se aproximasse de alguma maneira dessa corrente.?%

O antagonismo existente entre Bastide e 0 movimento folclorico brasileiro ndo se dava
apenas no ambito conceitual. Do ponto de vista institucional, Bastide localizava-se numa das
mais importantes universidades do pais, em pleno momento de formacdo do campo
sociologico no Brasil. Um dos grandes diferenciais da USP era poder reivindicar para si um
carater autbnomo, livre da ingeréncia estatal. Segundo Vilhena:

Ao contrario do que aconteceu na entdo capital do pais, “a poténcia econdmica de

Sdo Paulo” teria permitido que a USP sobrevivesse sem precisar do apoio do

governo federal, reforcando a “autonomia (relativa) que a Constituigdo de 1934

deixava aos Estados da Federagdo em matéria de ensino”.3%

2% VERGER, Pierre. As multiplas atividades de Roger Bastide na Africa [1958]. In: LUHNING, op. cit., p. 39.
2% BASTIDE, Roger. Psicanalise do cafuné. Curitiba: Guaira, 1941. P.10. Apud PEIXOTO, op. cit., p. 101.

27 VILHENA, op. cit., p. 163.

298 |bid., p. 162.

29 Souty aponta que “Sua obra, que se constituiu em plena antropologia cléssica, néo reflete os ares dos tempos.
Entretanto, comporta elementos que poderiam ser relacionados a tradicdo culturalista, como certo
existencialismo (busca das “raizes” e da “tradi¢@o africana”) e certa tendéncia a conceber a cultura como um
todo, estavel e permanente.” SOUTY, op. cit., p. 418.

30 Ibid., p. 51.
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O movimento folclérico, ao contrério, dependia do governo para alcancar seus
objetivos, visto que seus recursos advinham da esfera estatal. Foi comum, por exemplo, que
secretarios-gerais da Comissdo Nacional do Folclore (CNFL)*® ocupassem cargos nos

governos estaduais e locais no intuito de sanar a “mingua de recursos” que enfrentavam.3’?

Roger Bastide, representante de uma “escola socioldgica” no Brasil, ndo acreditava na
possibilidade do caréter cientifico dos estudos de folclore, defendido pelo movimento
folclérico. Para o socidlogo, os folcloristas ndo deveriam criar uma area de conhecimento
auténoma, e sim utilizarem o método socioldgico, uma vez que, segundo este autor, “o
folclore ndo flutua no ar, sé existe encarnado numa sociedade”.?®® A formacdo das Ciéncias
Sociais no ambito da universidade excluiu a presenca dos estudos folcléricos (vistos como
parte da disciplina socioldgica), sendo incompativel com seu método cientifico a criacdo
dessa nova catedra. Segundo esta visdo, o folclore ndo seria capaz de configurar um campo
disciplinar sui generis, fazendo parte, portanto, de disciplinas ja constituidas, como a

antropologia e a sociologia.>%*

Segundo Canclini,

grande parte dos estudos folcloricos nasceu na América Latina gragas aos mesmos
impulsos que os originaram na Europa. De um lado, a necessidade de arraigar a
formagdo de novas nacgBes na identidade de seu passado; de outro, a inclinagdo
romantica de resgatar os sentimentos populares frente ao iluminismo e ao
cosmopolitismo liberal. Assim condicionados pelo nacionalismo politico e
humanismo romantico, ndo é facil que os estudos sobre o popular produzam um
conhecimento cientifico.3%

O desejo do movimento folclérico em atingir a esfera universitaria foi rechacado no
ambito institucional das Ciéncias Sociais do periodo (representada pela preponderancia da
escola “uspiana”), 0 qual criticava fortemente o pretenso método dos estudos folcléricos,
defendido pelo movimento como cientifico. O fato ¢ que “o folclore conseguiu tornar-se um
item significativo da agenda de politica cultural do pais nas esferas federal, estadual e mesmo

municipal. Esse sucesso relativo, porém, ndo parece ter sido alcancado na area académico-

301 Criada em 1947, a Comissdo Nacional do Folclore foi uma das comissdes tematicas do Instituto Brasileiro de
Educacdo, Ciéncia e Cultura (IBECC), organizada no Ministério de Relacdes Exteriores para ser a representante
brasileira na UNESCO (Organizacdo das Nacfes Unidas para a Educacdo, Ciéncia e Cultura). A CNFL teve
como objetivo criar um 6rgdo capaz de reunir o contingente de intelectuais folcloristas, em todas as partes do
Brasil, em defesa das manifestacBes folcléricas do pais. Este engajamento em prol da valorizagdo da “cultura
popular” foi concebido por eles “ndo apenas como um objeto de pesquisa, mas principalmente como o lastro
para a defini¢do de nossa identidade nacional.” VILHENA, op. cit. p. 21.

302 |bid., p. 201.

303 Apud Ibid., p. 161.

304 |bid., p. 135.

305 CANCLINI, op. cit., p. 211.
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universitaria.”3%® A constituicdo do campo socioldgico no Brasil configurou-se como territorio
de disputas institucionais que abarcavam diferentes forcas no seio da sociedade intelectual da
época. Tendo em vista a amplitude do tema, ndo cabe sua abordagem aprofundada na presente

pesquisa.

Tentamos trazer apenas alguns topicos que permeavam o debate acerca da “cultura
popular” da época, 0 qual Verger provavelmente teve proximidade. A relagdo com Gautherot,
e possivelmente com outras pessoas daquele circulo social, indica pontos de contato com o
movimento folcldrico e seus pensadores. Por outro lado, Verger também conviveu com Roger
Bastide, importante sociélogo e antropologo deste contexto, personagem fundamental na

institucionalizacdo da disciplina socioldgica no Brasil.

Tendo como fio condutor a imprensa representada em O Cruzeiro, buscaremos a
seguir outras relacdes estabelecidas por Verger em sua trajetoria inicial no Brasil, a partir de
sua circulacdo pelo escritério de Odorico Tavares em Salvador. Com base na composicado
deste quadro de influéncias, iniciado no quarto capitulo da dissertacdo, pretendemos
compreender melhor como se deu a constru¢do de um “tipo sertanejo” nas fotorreportagens de

Verger em O Cruzeiro.

Houve uma grande fluidez de pensamento no contexto intelectual do periodo tratado,
por meio do qual percebemos a circularidade das ideias com as quais Verger pode conviver,
se aproximando, assim, do debate que transcorria. A imprensa formava esse lugar capaz de
agregar diferentes intelectuais e artistas em um mesmo universo de discussao. Expoentes do
debate sobre “cultura popular” e seus desdobramentos podiam ter, portanto, suas ideias

circulando em ambito nacional.3%’

Ao chegar ao Brasil em 1946, Verger encontrava-se sem qualquer perspectiva de
trabalho no pais, hospedando-se na casa do amigo Marcel Gautherot no Rio de Janeiro, como

anteriormente mencionado. Foi no restaurante barato de uma pensdao no bairro de

306 VVILHENA, op. cit., p. 42.

307 O Cruzeiro também disponibilizava a exportagdo de seus exemplares para fora do Brasil, ampliando, assim,
seu ambito de alcance. Mesmo que em pequeno numero, consideramos relevante destacar esse elemento.
Encontramos na coluna “Escreve o Leitor”, de 23.12.1950, a seguinte carta, enviada por Didgenes Magalhaes do
Rio de Janeiro: “Conquanto o segrédo seja a alma do negocio, indago qual a circulagdo de O CRUZEIRO em
Portugal. Isto ¢, quantos exemplares vao para Lisboa e Porto, e quantos para as colonias?”” Responde a redagao
da revista que: “A circulagdo de O CRUZEIRO consta nos relatorios que sao publicados periodicamente, ndo
constituindo por isso segrédo algum. As nossas remessas para o exterior sdo diminutas, pois ndo chegamos para
atender o mercado interno. Para Portugal, em virtude das dificuldades e demora das remessas, que sdo feitas por
via maritima, tém ido ultimamente poucas centenas de exemplares, e para as col6nias africanas, precisamente
183 niimeros.”
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Copacabana, frequentada por jovens artistas e intelectuais, que Verger conheceu o artista e
jornalista Carybé.3%® Nascido na Argentina em 1911, Hector Bernab6, mais conhecido como
Carybé, esteve no Brasil inimeras vezes até conseguir sua permanéncia definitiva,
proporcionada pelo convite do jornalista e politico Carlos Lacerda para que trabalhasse na
implantacdo da Tribuna da Imprensa.®® Tal como Verger, Carybé circulou por muitos lugares
da America Latina, escolhendo, por fim, a Bahia como o lugar que viveria o resto de seus
dias. Bem como Verger e Gautherot, Carybé havia se fascinado pela Bahia desde a leitura do

romance Jubiaba (1935), de Jorge Amado. José Barreto de Jesus destaca que:

E o primeiro de seus livros em que aborda o cotidiano da cidade de Salvador,
descreve suas ruas, fala da alma de sua gente, mergulha em seus mistérios. O
principal personagem € o negro Antonio Balduino, livre, capoeirista, boémio,
baianissimo. Outra figura marcante do livro é o “preto velho” Jubiabd, sabio,
curandeiro, feiticeiro.3°

A imagem da Bahia construida por Jorge Amado permeou 0 imaginario daquela
época, criando verdadeiro fascinio em artistas e intelectuais. Uma certa visualidade daquele
local foi sendo produzida desde visdes muito semelhantes, compartilhadas, por exemplo, pelo
pintor Carybé e pelo fotografo Pierre Verger. As imagens concebidas por ambos dialogavam
diretamente com a obra do escritor Jorge Amado. Foi também no Rio de Janeiro em 1946 que
Verger conheceu o escritor baiano. Os trés tornaram-se grandes amigos, em torno do amor

pela Bahia e pela cultura afro-brasileira.

Ainda no Rio de Janeiro, Verger conseguiu entrar em contato com a articulista de O
Cruzeiro, Vera Pacheco Jorddo, atraves da indicacdo feita por Alfred Metraux, seu amigo dos
tempos do Musée d'Ethnographie du Trocadéro (Musée de [’Homme). Vera estava
escrevendo uma reportagem sobre a comunidade inca no Peru e as imagens de Verger sobre o
local foram oportunamente aceitas.®!* A partir deste contato, Verger conseguiu um contrato
com a importante revista, 0 que lhe garantiu um “visto de residente” no Brasil. Segundo José
Barreto de Jesus, Chat6 teria indicado a sucursal nordestina dos Diarios Associados para
Verger trabalhar a fim de evitar possiveis conflitos com o fotografo francés Jean Manzon,

residente no Rio de Janeiro, onde se localizava a matriz da revista.3!?

308 JESUS, José Barreto de. (Org.). Carybé e Verger: gente da Bahia. Salvador: Fundacdo Pierre Verger:
Solisluna Design Editora, 2008, p. 18.

309 |bid., p. 16.

310 |bid., p. 46.

311 Deste encontro resultou, portanto, as seguintes fotorreportagens veiculadas na revista O Cruzeiro: “Cuzco —
Cidade dos Deuses” (07.09.1946) com fotos de Pierre Verger/ Texto de Vera Pacheco Jorddo; “Cuzco — Imperial
e Colonial” (05.10.1946) com fotos de Pierre Verger/ Texto de Vera Pacheco Jord&o.

312 JESUS, op. cit., p. 18.
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Chegando a Salvador, Verger entrou em contato com o jornalista Odorico Tavares,
pernambucano que dirigia a sucursal nordestina do periddico e era correspondente de O
Cruzeiro na regido.>™® A partir desse encontro nasceu uma proficua relagdo, através da qual a
dupla realizou inumeras fotorreportagens, principalmente em torno da tematica afro-brasileira.
Como mencionado, a imprensa configurava um privilegiado espago de trabalho para
intelectuais e artistas da época, tornando, assim, o escritorio do influente Odorico Tavares em

Salvador em um lugar concorrido. Segundo Jesus:

Por 14 passavam Jorge Amado, Mario Cravo Junior, José Valadares, Dorival
Caymmi, Vivaldo da Costa Lima, Godofredo Filho, Mirabeau Sampaio, José
Pereira, Vasconcellos Maia, Dom Clemente Nigra, do Sdo Bento, Lygia Sampaio,
Rubem Valentim, Wilson Lins e, claro, Carybé, que parecia estar em todos 0s
lugares a0 mesmo tempo.3*4

Frequentando este notavel espaco de circulacdo de intelectuais e artistas, Verger
conviveu com uma proeminente vanguarda baiana (composta, obviamente, ndo apenas por

baianos). O fotografo relata em sua autobiografia que:

Ali encontrei alguns amigos que conheci em outros lugares e fiz lagcos de amizade
solidos e novos: Carybé e Jorge Amado, que celebram com pincel ou a pena o0s
felizes resultados da mistura das ragas; Mario Cravo, que talha a madeira, forja o
ferro, molda materiais plasticos e povoa as pracas da Bahia com monumentos de
formas redondas e estranhas; Caymmi, que canta a dogura de morrer no mar, 0S
coqueiros de Itapod e o cansativo trabalho que da as baianas a confeccdo dos
acarajés e dos abaras; Vivaldo Costa Lima, uma espécie e Pico Della Mirandola dos
conhecimentos universais; Mirabeau Sampaio, que deixaria a medicina e a arte de
calgar seus contemporaneos para talhar a pedra-sabdo e colecionar virgens muito
antigas; Dom Clemente da Silva Nigra com quem me parego tanto que muitas vezes
me foram enderecadas saudacBes com um ar diferente e devoto que meu estilo de
vida absolutamente ndo justifica; os amigos mais recentes da Editora Corrupio que
souberam tirar-me da concha.3!®

As décadas de 1940 e 1950 na Bahia foram marcadas por um movimento de renovacgéo

e busca de modernidade, o qual resultou em profundas transformacdes no campo do saber e

das artes.®'® Em julho de 1951, Pierre Verger e Odorico Tavares chegaram a produzir uma

313 Além de jornalista, Odorico, era também escritor, poeta e colecionador de arte, tendo se fixado em Salvador
no ano de 1942, para dirigir os Diarios Associados na Bahia. Cf. VERGER, op. cit., p. 270.

314 JESUS, op. cit., p. 21.

%15 VERGER, loc. cit.

316 JESUS, op. cit., p. 86. Em relagdo ao movimento artistico moderno em Salvador, Icleia Cattani afirma que:
“Como nos outros estados, ja havia na cidade um timido inicio de tentativas vinculadas a movimentos europeus
do século XX, tais como o Romantismo e o Realismo. [...] A primeira exposi¢cdo de Arte Moderna na Bahia
ocorreu em agosto de 1944, com obras de Tarsila, Di Cavalcanti, Segall, Santa Rosa, Goeldi, Portinari, Djanira,
Flavio de Carvalho, Volpi, Augusto Rodrigues entre outros. [...] No mesmo ano, Carlos Bastos e Mario Cravo
organizaram uma mostra coletiva, evento de grande importancia para a arte moderna da cidade. Pouco apos,
ambos partiram para estudar nos Estados Unidos, o que evidencia o deslocamento das questdes da modernidade
para novos centros artisticos no pos-guerra, quando Nova York substituiria Paris. [...] A primeira geracdo de
modernos em Salvador foi composta principalmente por Mario Cravo, Genaro de Carvalho, Carlos Bastos, Lygia
Sampaio, Jodo Quaglia e outros. Em 1948, foi criada a revista Cadernos da Bahia que patrocinou, em 1950, a
mostra Novos Artistas Baianos, consagrando esta primeira geragdo. O Saldo Baiano de Belas Artes surgiu logo
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fotorreportagem sobre o tema, intitulada “Revolu¢do na Bahia” que trazia em seu lead®’:
“Em 1947, a ‘Arte Moderna’ faz sua primeira apari¢do na Bahia, usando de um estratagema
para ndo chocar o publico”.3'® A fotorreportagem mostrava obras de artistas como Mario
Cravo Janior, Pancetti, Carybé, Genaro Carvalho, Lygia Sampaio, Maria Célia e Poty,
valorizando as expressdes artisticas daquele contexto, porém mantendo como referéncia Sdo
Paulo e o movimento modernista.3!® Apesar de trazer as paginas da revista a efervescéncia
artistica na Bahia, o discurso manteve a relacdo de atraso com o “Sul desenvolvido”, sendo 0

movimento local considerado subsidiario e retardatario. Odorico Tavares escreveu que:

O movimento que renovou as artes plasticas brasileiras, dando-lhes forga e prestigio
até entdo desconhecidos, chegou tarde a4 Bahia. Em 1944, ja ha vinte e dois anos da
Semana de Arte Moderna, um grupo de intelectuais desejou fazer uma mostra de
pintura contemporanea, pela primeira vez na capital baiana.?°

Nas paginas de O Cruzeiro podemos encontrar também uma série de fotorreportagens
que Verger realizou com Gilberto Freyre. Desde 1948, o importante sociélogo era colunista
da revista, escrevendo sobre tematicas ligadas a “cultura brasileira”.3?! Freyre foi um intenso
colaborador de jornais e revistas daquele contexto, a exemplo do Diario de Pernambuco, A
Provincia, O Estado de S.Paulo, Revista do Brasil. O contato entre Verger e Freyre se deu por
ocasido da producdo de quatro fotorreportagens, em 1951, acerca da temética dos ex-escravos

e seus descendentes que retornaram & Africa.’?? Os textos foram escritos por Freyre e as

apos os Cadernos. Fizeram parte da primeira edicéo, jovens artistas da segunda geragdo de modernos da cidade:
Calasans Neto, Juarez Paraiso, Sante Scaldaferri, Carlos Bandeira, Maria Célia Calmon, Hansen Bahia, Jodo
Quaglia, Raimundo de Oliveira.” CATTANI, op. cit., p. 86.

817 O lead seria um tipo de resumo da noticia localizado no inicio da reportagem, adiantando a ideia do que sera
trabalhado ao longo do texto.

318 Fotorreportagem “Revolucdo Baiana”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Odorico Tavares. O Cruzeiro,
07.07.1951. Ano XXIII, n.38.

319 Odorico Tavares foi um importante fomentador das Artes na Bahia, sendo o responsavel pela organizacéo da
primeira exposi¢ao de arte moderna da Bahia, em 1944, bem como pelo incentivo pela cria¢do da Sociedade de
Cultura Artistica da Bahia e do Museu de Arte Moderna da Bahia. Odorico foi eleito para a Academia Brasileira
de Letras em 1971. Cf. VERGER, op. cit., p. 270.

320 Fotorreportagem “Revolugdo Baiana”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Odorico Tavares. O Cruzeiro,
07.07.1951. Ano XXIIl, n.38, p.65.

321 Gilberto Freyre foi um dos maiores representantes da linha “culturalista” de interpretagdo da nossa cultura,
contrariando os paradigmas raciais que compunham sobremaneira nosso quadro intelectual. Segundo Meyrer,
“Foi Gilberto Freyre o maior intérprete dessa linha, que transformava a negatividade do mestico em positividade
a partir do chamado mito das trés racas, completando a formulagédo de uma identidade do brasileiro. A ideologia
da mesticagem tornou-se, entdo, censo comum para ser celebrada nos grandes eventos como carnaval e futebol.
O que era 0 mesti¢o tornou-se, afinal, nacional.” MEYRER, op. cit., p. 89. Sobre o mito das trés ragas Cf. Da
Mata, Roberto. Relativizando: uma introducédo a antropologia social. Petrépolis, RJ: Vozes, 1981.

322 Trata-se da série de fotorreportagens, veiculada na revista O Cruzeiro, intitulada “Acontece que sdo baianos”,
com fotos de Pierre Verger/ Texto de Gilberto Freyre, composta por quatro fotorreportagens: “Acontece que sdo
baianos” (11.08.1951); “O senhor do Bomfim domina a Africa” (18.08.1951); “Casas brasileiras na Africa”
(25.08.1951); “A dinastia dos Xaxa de Souza” (08.09.1951). Segundo Liihning, “Verger ressaltou que os
colaboradores de O Cruzeiro provavelmente eram racistas e ndo se colocaram de forma muito favoravel em
relagdo aos seus artigos sobre assuntos da cultura de origem africana. A Unica excegdo foram os quatro artigos ja
mencionados sobre os descendentes de brasileiros na Africa, que foram ‘salvos’ pelo proprio Chateaubriand, que
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fotografias realizadas por Verger em sua viagem & Africa dois anos antes. Josélia Aguiar
acrescenta que:
Amado, apontado como principal intérprete da Bahia no século XX, afina-se com
Freyre, particularmente no que se refere ao elogio da mesticagem. Verger, cuja

imagem é atrelada a de Amado, em diversas oportunidades citava Freyre, com quem
dividiu série de reportagens sobre os brasileiros na Africa para O Cruzeiro.®?

Segundo Lihning, os artigos de Freyre ndo teriam sido possiveis sem a pesquisa
empreendida por Verger na Africa, constando na correspondéncia entre os dois uma menc&o

ao envio do material levantado pelo fotégrafo em solo africano.3?* A autora aponta ainda que:

Somente anos mais tarde, por ocasido da republicacéo dos textos (1959), mesmo que
sem as fotos, Freyre incluiu uma nota introdutéria, na qual destaca a importancia de
Verger como idealizador e realizador dos artigos, além de profundo conhecedor do
assunto.3?

Pouco se sabe da relagéo entre estes dois pensadores da cultura, mas ressaltamos esse
contato, visto a relevancia de Freyre no contexto intelectual da época. Freyre basearia sua
obra numa ideia de ancestralidade primordial portuguesa que, ainda que atravessada pela
influéncia amerindia e africana, manteria sua preponderancia na cultura, lingua e religido do
Brasil.®?® A ideia de uma identidade em comum entre o Brasil e as col6nias portuguesas,
forjada por uma origem lusitana, parece encontrar uma esfera de dialogo com a nocéo

identificada em Roger Bastide, anteriormente mencionada. Percebemos, assim, uma instancia

se empenhou pela sua publicacio, confiando os textos a Gilberto Freyre.” LUHNING, op. cit., p. 33. Apds a
publicacdo da série, encontramos em O Cruzeiro de 17.11.51, na coluna “Escreve o leitor”, uma carta de um
leitor indignado com a recorréncia do tema nas paginas da revista: “Sou baiano e apesar de nio ser do tipo
bairrista, sinto-me chocado com o que se vem verificando nas reportagens publicadas nessa revista sébre a
Bahia, sempre relacionadas com africanos e candomblés. Em minha terra so existird isso de interessante?” O
leitor Volner Lustosa, de Recife, recebe a seguinte resposta “escorregadia” da redacdo: “Néo e nem a focalizagédo
de um aspecto social, realmente existente, deve melindrar a quem quer que seja, pois a sua divulgacdo permitira
estudos e analises, que levardo a melhor compreensdo e solugdo de diversos problemas.” Coluna “Escreve o
leitor”, O Cruzeiro (17.11.51). De maneira timida, algumas fotorreportagens foram sendo construidas em torno
da questdo da africanidade, mas ainda sob um olhar marginal. Em “As noivas dos deuses sanguinarios”,
polémica fotorreportagem de 15.09.1951, encontramos imagens do fotdgrafo José Medeiros referentes ao ritual
de iniciacdo das filhas de santo (iads) do candomblé, sendo estas fotografias marcadas pelo ineditismo, ja que na
época os rituais ainda mantinham-se em segredo. Por esta razdo, Pierre Verger optou em ndo divulgar suas
imagens sobre os rituais, visto que percebeu a importancia em perpetuar o mistério da religido. A matéria de O
Cruzeiro teria sido uma resposta a fotorreportagem veiculada anteriormente pela revista francesa Paris Match,
intitulada Les possédées de Bahia, que teria causado indignacdo pelo viés sensacionalista em torno da liturgia
sanguinaria do candomblé, gerando tal resposta da revista brasileira, acompanhada do discurso de que “faria
melhor que a revista francesa”. A fotorreportagem de José Medeiros se apresentou tdo sensacionalista quanto a
francesa de Henri-Georges Clouzot, sendo o proprio titulo da reportagem indicativo deste caminho. Cf. TACCA,
Fernando de. Imagens do sagrado: entre Paris Match e O Cruzeiro. Campinas: Editora da Unicamp, 2009.
SZBAGUIAR, Josélia. O corpo nas ruas: a fotografia de Pierre Verger na construcédo da Bahia ioruba. 2008, 102f.
Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade
de Séo Paulo, p. 52.

324 LUHNING, 2004, p. 29.

325 |bid., loc. cit.

326 Cf. THOMAZ, 2007.
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de interacdo entre Freyre e Bastide que, possivelmente, poderia ser ampliada a Verger,
girando em torno das diferentes conceituacbes de tradicdo empreendidas na época.
Comumente Freyre é aproximado ao pensamento folcloristico tradicional®?’, através de uma
vinculacdo que nos parece arbitraria. Tendo em vista o indicio de um rico contato entre Freyre
e Bastide, caberia investigar uma possivel esfera de influéncia entre os dois autores e Verger.
Devido as limitacOes da presente pesquisa, 0 aprofundamento sobre essa questdo nao se fara

possivel, mas consideramos importante menciona-la.

Apesar de seu grande interesse pela regido Nordeste, Freyre limitava-se a divulgar
suas ideias acerca do que chamava “Nordeste da cana-de-agUcar”. Em “Nordeste” (1937), o

autor assinalava sua atencao para:

um dos Nordestes, acentue-se bem, porque ha, pelo menos, dois, 0 agrario e o
pastoril; e aqui sO se procura ver de perto o agrario. O da cana-de-agUcar, que se
alonga por terras de massapé e por varzeas, do norte da Bahia ao Maranhdo, sem
nunca se afastar muito da costa.?®

Nessa obra, Freyre ndo esconde a pouca identificacdo que tem com o outro Nordeste,
declarando que:

O massapé é acomodaticio. E uma terra doce ainda hoje. N&o tem aquele ranger de
areia dos sertbes que parece repelir a bota do europeu e o pé do africano, a pata do
boi e o casco do cavalo, a raiz da mangueira-da-india e o broto da cana, com o
mesmo enjoo de quem repelisse uma afronta ou uma intrusdo. A dogura das terras de
massapé contrasta com o ranger da raiva terrivel das areias secas dos sertdes.3?°

Ainda ressalta:

Alias h& mais de dois Nordestes e ndo um, muito menos o Norte maci¢o e Unico de
que se fala tanto no Sul com exagero de simplificacdo. As especializagdes regionais
de vida, de cultura e de tipo fisico no Brasil estdo ainda por ser tragadas debaixo de
um critério rigoroso de ecologia ou de sociologia regional, que corrija tais exageros
e mostre que dentro da unidade essencial, que nos une, ha diferencas as vezes
profundas.°

Frente a essa ressalva percebemos que ndo apenas lidamos com uma categoria desde

cedo problematizada, como também continuamos repetindo velhos estigmas. Haja vista nosso

problema de pesquisa, nos deteremos, justamente, na construcdo de um estereotipo em torno

327 Sobre Gilberto Freyre, Vilhena aponta que “Permanecendo fora da universidade e da politica ideologica, ele
consegue atrair as criticas tanto intelectuais quanto politicas de todos os comentadores. O ensaismo, 0 ecletismo
teérico, a indefinicdo disciplinar, todas essas caracteristicas condensariam um modelo de intelectual
“tradicional” e “arcaico”. Todos esses tracos, somados a sua obsessao pelo tema da nossa “identidade nacional”,
parecem associa-lo a visao tradicional que se tem dos folcloristas, constituindo potencialmente uma espécie de
modelo paradigmatico que permitiria, numa andlise rapida, classifica-los, [...], na nossa historia intelectual.”
VILHENA, op. cit., pp. 57-58.

328 FREYRE, Gilberto. Nordeste. Sdo Paulo: Global, 2004, p. 37.

329 |bid., p. 47.

330 |bid., p. 46.
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do sertanejo que, por sua vez, encontrava-se reproduzido nas paginas de O Cruzeiro. Porém,
alertamos para a complexidade da questdo, ja que apesar de lidarmos com uma certa
categoria, identificada com o termo “sertanejo”, acreditamos que esta ndo existe por si so,

sendo oriunda de um intricado processo de atribuicdo de valores e sentidos.
4.2. A construcao de um “tal” sertanejo

Frente a esse quadro composto de breves referéncias acerca do debate sobre “cultura
brasileira”, alguns pontos sobressaem. Sendo pautado por ideias de Brasil, sobre seu povo e
sua cultura, se tencionava chegar a tdo almejada ideia de nagédo brasileira. Esta suposta
unidade era construida e vislumbrada a partir das diferencas regionais. Apenas a partir do
conhecimento das especificidades de cada canto do pais parecia ser possivel construir uma
ideia coerente de nacdo. O fato € que, nesta acalorada discussdo, as imagens acerca do
Nordeste, produzidas tanto por artistas, quanto por intelectuais, foram constituindo um
importante referencial para se pensar essa regido brasileira. Estas imagens ndo foram apenas
responsaveis por “dar uma cara” ao Nordeste, mas colaboraram na construcédo da propria ideia
de Nordeste. Segundo Manuel Correia de Andrade, “até os anos trinta do século passado, as
pessoas se referiam ao Brasil como se ele fosse composto de duas grandes por¢des, 0 Norte e
o Sul[...].”%%

Durval Muniz de Albuquerque Jr. argumenta que:

A invencdo do Nordeste, a partir da reelaboracdo das imagens e enunciados que
construiram o antigo Norte, feita por um novo discurso regionalista, e como
resultado de uma série de praticas regionalistas, s6 foi possivel com a crise do
paradigma naturalista e dos padrdes tradicionais de sociabilidade que possibilitaram
a emergéncia de um novo olhar em relagéo ao espaco, uma nova sensibilidade social
em relagdo a nagdo, trazendo a necessidade de se pensar em questdes como a da
identidade nacional, da raga nacional, do carater nacional, trazendo, ainda, a
necessidade de se pensar uma cultura nacional, capaz de incorporar os diferentes
espacos do pais.3%

A partir de narrativas, simbologias e construgdes imagéticas, foram sendo elaborados
discursos regionalistas que ajudaram a consolidar o Nordeste enquanto regido culturalmente
estabelecida. O agenciamento desses discursos no cendrio intelectual e artistico brasileiro
gerou a edificacdo da ideia do nordestino enquanto um “tipo” regional, dotado de

caracteristicas que o fariam capaz, inclusive, de representar o cerne de uma identidade

331 ANDRADE, Manuel Correia de. Uma visdo auténtica do Nordeste. In: FREYRE, Gilberto. Nordeste. S&o
Paulo: Global, 2004, pp. 13-36.
332 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 52.
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nacional.3* Um certo discurso regionalista do inicio do Século XX, tomou o sertanejo como
protétipo para a construgdo do nordestino.®** Enfatizamos nossa preocupagio em falar de “um
certo” discurso, ja que julgarmos que ha um discurso Unico regionalista parece arbitrario. O
momento era de debate e de disputas, as diferentes manifestacbes se encontravam nessa
“arena” e buscavam a aceitagdo de seus conceitos ¢ “teses” no contexto intelectual em

questéo.

Cabe ressaltar que o termo “Nordeste” foi usado pela primeira vez para designar a area
de atuacdo da Inspetoria Federal de Obras Contra as Secas (IFOCS), criada em 1919. O que

hoje consideramos Nordeste fazia parte da macro regido Norte. Albuquerque Jr. alega que:

O Nordeste é, em grande medida, filho das secas; produto imagético-discursivo de
toda uma série de imagens e textos, produzidos a respeito deste fenémeno [...] E a
seca que chama atencdo dos veiculos de comunicagdo, especialmente 0s jornais do
Sul do pais, para a existéncia do Norte e de seus problemas. Ela é, sem duvida, o
primeiro trago definidor do Norte e o que o diferencia do Sul [...] O tema da seca foi,
sem davida, o mais importante, por ter dado origem a prépria ideia da existéncia de
uma regido a parte, chamada Nordeste, e cujo recorte se estabelecia pela area de
ocorréncia deste fenémeno.3%

Simbolo desse contexto, o sertdo surgiu como categoria de pertencimento da regido.
Constata-se que, mesmo existindo inumeros “sertdes” pelo Brasil, ¢ o nordestino que instiga o

imaginario brasileiro. Segundo Moraes:

O sertdo ndo se qualifica, do ponto de vista classico da geografia, como um tipo
empirico de lugar, isto é, ele ndo se define por caracteristicas intrinsecas de sua
composi¢do ou do arranjo de seus elementos numa paisagem tipica. Ndo sdo as
caracteristicas do meio natural que Ihe conferem originalidade, como o clima, o
relevo, ou as formagdes vegetais. O sertdo ndo é, portanto, uma obra da natureza. 33

A partir dessa ideia, podemos entender a construcdo da categoria sertdo enquanto
elaboracdo simbdlica, na qual critérios valorativos sdo atribuidos a este espago, bem como as

pessoas que nele vivem. Ressalta Sa:

[...] a realidade sertaneja afirmou-se como substancia de mitologias, ou seja, o sertdo
aparece nas narrativas literarias, fotograficas, cinematograficas e historicas como um
lugar “que, simultaneamente, se afirma e se nega, é tempo sobretudo de outros
tempos, ¢ reino do fantastico e do mitico”. [...] Talvez a categoria sertdo, como
nenhuma outra, seja construida por meios tdo diversos e, a0 mesmo tempo,
composta de mdltiplos e variados significados, que ela se torna vinculada a prépria

333 POTIER, Robson William. Sertdo praticado, sertdo representado: a caatinga como espago de fartura ou
privacdo, de ficar ou de passar. Outros Tempos, v.10, n.15, pp. 188-206, 2013, p. 194. Disponivel em: <
http://www.outrostempos.uema.br/OJS/index.php/outros_tempos_uema/article/view/261/180 > Acesso em:
outubro/2014.

334 |bid., loc. cit.

335 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 81 e 138.

3% MORAES, Antonio Carlos Robert. O Sertdo: um “outro” geografico. Terra Brasilis, 4 — 5, 2003, p. 2.
Disponivel em: < http://terrabrasilis.revues.org/341 > Acesso em: outubro/2014.



139

cultura brasileira. Desse modo, podemos associar a categoria sertdo a busca da
brasilidade essencial, materializada em imagens e representagdes diversas, dentre as
inimeras construcdes miticas acerca da identidade nacional.%’

Nesse sentido, Albuquerque Jr. aponta que:

O sertdo aparece como o lugar onde a nacionalidade se esconde, livre das influéncias
estrangeiras. O sertdo é ai muito mais um espaco substancial, emocional, do que um
recorte territorial preciso; é uma imagem-forca que procura conjugar elementos
geograficos, linguisticos, culturais, modos de vida, bem como fatos historicos de
interiorizacdo como as bandeiras, as entradas, a mineracdo, a garimpagem, o
cangaco, o latifindio, o messianismo, as pequenas cidades, as secas, 0s éxodos. O
sertdo surge como a colagem dessas imagens, sempre vistas como exoticas, distantes
da civilizagdo litoranea.3®

A criagdo do “tipo” sertanejo, como representante de uma autenticidade brasileira,
torna-se elemento fundamental para se pensar a construcdo da regido Nordeste e sua
identidade. Consoante Potier,

No inicio do século XX, o sertdo, enquanto espago culturalmente estabelecido e o
sertanejo, enquanto tipo social, j& era representados e reconhecido a partir de um
rico repertério de imagens e simbolos relativamente cristalizadas, produzidos por
discursos oriundos de diversas formas de construces narrativas e processos

historicos, apropriados tanto por habitantes do préprio sertdo, quanto pelo individuo
de fora, do litoral ou de outras regides do pais.33®

Como podemos constatar no capitulo referente as diferentes visualidades em O
Cruzeiro, através de analise qualitativa da fotorreportagem “Sertanejos no asfalto”, existe
todo um sentido de construcdo imagética a valorizar a figura do retirante da seca como
simbolo do universo sertanejo. Ndo foi apenas nas paginas de O Cruzeiro que esta tematica
tornou-se marcante, afinal encontramos eco deste tipo de abordagem no pensamento da época,

expressado através de suas variadas esferas, como na literatura e nas artes plasticas.

Intelectuais como o escritor Graciliano Ramos, com seu emblematico livro “Vidas
secas” (1938) e Candido Portinari com sua série “Retirantes” (1944), nos mostram a vontade
de lancar um olhar atento sobre o povo sertanejo e seu sofrimento, como aponta Tiago da

Silva Coelho:

A acdo expressionista de mostrar o sofrimento do interior dos retirantes e atird-lo ao
observador ha de ser pensado como uma decorréncia da amizade entre Graciliano e
Portinari. Assim as imagens que se tornaram icones das cenas sofriveis da retirada,
ficaram marcadas na memoria coletiva através destes quadros de 1944. As obras
apresentam o inicio, 0 meio e o fim da trajetéria do retirante, ele ndo é em esséncia

37 SA, Antdnio Fernando de Aradjo. O sertdo de Pierre Verger. Projeto de Historia, v.40. pp. 357-391, 2010,
p. 359 Disponivel em: < http://revistas.pucsp.br/index.php/revph/article/view/6136 > Acesso em:
novembro/2012.

338 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 67.

39 POTIER, loc. cit.
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migrante, ele se caracteriza assim nos momentos de extrema necessidade. O
nordestino ndo nasce retirante, ele se conforma devido as questdes fisicas e sociais
da regido que habita [...] Passam-se os anos e as obras dos retirantes mantém-se
plausiveis e possiveis de ocorrer no pafs.3*

A partir dai devemos problematizar este tipo de abordagem, ja que nos leva a uma
estratégia de representacdo do sertanejo que privilegia sobremaneira 0 aspecto do éxodo
retirante. Acerca da formacdo de uma visualidade sobre o tema, Albugquerque Jr. argumenta
que:

Estas obras se caracterizam, em primeiro lugar, por serem gestadas a partir de uma
politizacdo da arte, da insercdo da pintura como um momento da acéo
transformadora do social; em segundo lugar, caracterizam-se por sua postura
realista, que buscava retratar situagdes capazes de refletir o que se considerava ser o
real, dando a imagem o papel de reprodutora da realidade. [...] esta pintura é
conservadora por se submeter a formas ja canonizadas pela sensibilidade e gostos
dominantes. [...] O nacionalismo leva a pintura a enfatizar a temética, tornando-a
narrativa e tradicional, com um verniz moderno. [...] O drama regional da seca

nordestina € elevado a condi¢do de simbolo das injusticas sociais e da necessidade
de construgdo de um novo mundo.3*

Representacdes sociais obedecem a logicas que ultrapassam a realidade representada,
sendo permeadas por inumeras questdes de carater politico, ideoldgico, pessoal, econdmico,
cultural. Retomando os trabalhos de Portinari e Graciliano Ramos, observamos alguns
elementos que podem demonstrar tal complexidade. Portinari, que tem sua obra “Retirantes”
amplamente reconhecida, vista como verossimil da situacdo dos migrantes nordestinos, nunca
havia estado no Nordeste. A construcdo de sua narrativa se deu a partir de suas experiéncias
na cidade paulista em que cresceu, situada na rota dessa migragdo, bem como da convivéncia
com o amigo Graciliano Ramos. Ao abordar a tematica sertaneja, Portinari eterniza “figuras
esqueléticas, fantasmagoricas, de olhos tristes e vazados”3*? cercadas pela fome, pela seca,
pela morte de criancas, por ossadas expostas ao sol escaldante e urubus a espreita, compondo

assim uma das imagens nordestinas mais reproduzidas.3*

340 COELHO, Tiago da Silva. Migracdo nordestina no Brasil varguista: diferentes olhares sobre a trajetéria
dos retirantes. 2012, 153f. Dissertacdo (Mestrado em Histéria) — Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas,
PUCRS, Porto Alegre, pp. 102-103.

341 ALBUQUERQUE JR., op. cit., pp. 271-279.

342 |bid., p. 278.

343 Assim como Graciliano Ramos, Candido Portinari trabalhou junto ao Estado Novo de Vargas. Segundo Icleia
Cattani: “As tematicas de suas obras também contribuiram para eleva-la a simbolos nacionais. Ao abordar os
trabalhadores, a multiplicidade étnica e ao utilizar uma paleta diferenciada da europeia, 0 artista tornava-se
arauto de uma “arte nacional” e até mesmo “nacionalista”. Portinari tornou-se o pintor moderno “oficial” durante
0 Estado Novo, quando Getllio Vargas harmonizou, por algum tempo, divergéncias sociais e econdmicas sob o
interesse abrangente do Estado Nacional. Mas o promotor da arte e da arquitetura modernas, portanto também de
Portinari, foi Capanema, o Ministro da Educacdo do periodo, que atuou numa brecha do prdprio regime
ditatorial, com o acordo tacito de Vargas.” CATTANI, op. cit., p.74.
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Assim como pudemos identificar no fotojornalismo ‘“dentincia” pretendido em O
Cruzeiro, atraves da exploracdo da tematica da seca, os discursos criados em torno deste tema,
associando todo o rico universo nordestino a fome, miséria e seu consequente éxodo, tornam-
se problematicos ao condenar aquelas populagtes a condicdo de sofredores. Por mais que a
denuncia social estivesse presente nessas narrativas, precisamos estar alertas a construcdo de
uma perspectiva estigmatizante. A afirmacdo de qualquer discurso sempre se faz em
contraposicdo a outro, ou seja, a representacdo de um Nordeste subdesenvolvido tornava o
chamado “Sul” mais moderno. Esta oposicédo era explorada sobremaneira nas paginas de O
Cruzeiro, bem como pela grande imprensa em geral, manifestando, assim, uma maneira de se

pensar o pais.

Segundo Albuquerque Jr., a tematica da seca ndo parece ter sido utilizada apenas por
este “Sul” que se pretendia cosmopolita, mas também pelas préprias classes dirigentes do

Nordeste. De acordo com o autor:

O discurso da seca e sua “industria” passam a ser a “atividade” mais constante e
lucrativa nas provincias e depois nos Estados do Norte, diante da decadéncia de suas
atividades econdmicas principais: a produgdo de acucar e algodao. A seca torna-se o
tema central no discurso dos representantes politicos do Norte, que a instituem como
problema de suas provincias ou Estados. Todas as demais questdes séo interpretadas
a partir da influéncia do meio e de sua “calamidade”: a seca. [...] A descri¢do das
“misérias e horrores do flagelo” tenta compor a imagem de uma regido
“abandonada, marginalizada pelos poderes publicos”. Este discurso faz da seca a
principal arma para colocar em ambito nacional o que chama de interesses dos
Estados do Norte, compondo a imagem de uma area “miseravel, sofrida e

pedinte” 34

Né&o pretendemos explorar a fundo tal problematica, tendo em vista a questdo proposta
pela pesquisa, porém nos parece importante atentarmos para este outro elemento presente na
“equacdo”. Podemos perceber o incbmodo com esta questdo na fala do préprio Gilberto
Freyre, em seu livro “Nordeste” (1937), na qual o autor reclama que:

A palavra “Nordeste” é hoje uma palavra desfigurada pela expressdo “obras do
Nordeste” que quer dizer: “obras contra as secas”. E quase ndo sugere sendo as
secas. Os sertes de areia seca rangendo debaixo dos pés. Os sertdes de paisagens
duras doendo nos olhos. Os mandacarus. Os bois e cavalos angulosos. As sombras
leves como umas almas do outro mundo com medo do sol. Mas esse Nordeste de

figuras de homens e de bichos se alongando quase em figuras de El Greco é apenas
um lado do Nordeste.3*

Mesmo que a partir de um olhar que desmerece esse outro Nordeste, Freyre indica que

a problematica da construcdo de uma regido Unica chamada Nordeste sempre se fez presente.

Podemos até pensar numa certa disputa entre os “Nordestes”: 0 que representaria o sertanejo

34 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 72.
35 FREYRE, op. cit., p. 45.
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e, 0 outro, o litoréneo, do qual fala Freyre. Afinal, qual deles configuraria a tal “identidade

nordestina”?

Esse guestionamento nos leva & complexidade do processo de exploracdo da temaética
da seca na representacdo do universo sertanejo, assim como nos instiga a refletir sobre a
edificacdo deste universo em particular. Nosso trabalho localiza-se na questdo visual presente
em O Cruzeiro, porém, atentamos para o fato de que os elementos estruturais devem sempre
permear nosso horizonte de pesquisa, a fim de auxiliarem na construgdo de um argumento que
seja coerente. Pretendemos contribuir para que possamos ultrapassar velhos paradigmas

existentes na sociedade e construir novas perspectivas, que fujam de visdes maniqueistas.

Mesmo que atuando numa mesma plataforma (a de producdo de estereGtipos
nordestinos) encontramos em autores como Rachel de Queiroz34®, por exemplo, um discurso
de forte valorizagdo do universo sertanejo.®*” A autora, também colunista de O Cruzeiro, traz
em sua obra um sertéo idealizado, elaborado em sua narrativa como o melhor lugar para se
viver, livre dos males da sociedade moderna. Albuquerque Jr. aponta que:

Para autores como Rachel de Queiroz e José Américo, 0 sertdo aparece como 0
repositorio do verdadeiro carater nacional, reduto de uma sociabilidade comunitaria,
familiar e orgénica, onde os valores e 0os modos de vida contrastam com a
civilizacdo capitalista moderna, com a ética burguesa assentada no individualismo,

no conflito e na mercantilizago, no conflito e na mercantilizacdo de todas as
relagfes.34

A ideia de resisténcia as metropoles e as maquinas (simbolos do capitalismo em
crescimento) aparecia nas obras de autores como Rachel de Queiroz e Jorge Amado. Estes se
viam fortemente influenciados pelo pensamento de viés comunista, sendo simpatizantes de
uma literatura identificada com a critica ao desenvolvimento das estruturas capitalistas de
producdo. Albuguerque Jr. ressalta ainda que:

Rachel trabalha com uma imagem idealizada do homem do sertdo nordestino, o mito
de sertanejo, a0 mesmo tempo em que fala de acdo e valentia, fala de reacdo ao
urbano, as modificacdes tecnoldgicas, fazendo da denuncia das transformagdes
sociais, trazidas pelo capitalismo e sua ética mercantil, o ponto de partida para a

utopia de uma sociedade nova que, no entanto, resgatasse a pureza, os vinculos
comunitarios e paternalistas da sociedade tradicional. [...] Podemos dizer, pois, que

346 Rachel de Queiroz nasceu em Fortaleza, no Ceara, em 1910, filha de familias tradicionais dos municipios de
Quixadé e Beberibe, como os Alencar e os Queiroz. Foi simpatizante do Partido Comunista na década de trinta,
sendo sua visdo de revolugdo mais associada a uma “reagdo romantica a artificialidade do mundo moderno, a
necessidade do uso de mascaras sociais.” Albuquerque Jr., op. cit., pp. 160-161.

37 Poderiamos encontrar um didlogo com Euclides da Cunha, no que se refere a uma valorizagdo do “tipo”
sertanejo. Em “Os Sertdes” (1902) o autor afirma: “O sertanejo ¢, antes de tudo, um forte. Ndo tem o raquitismo
exaustivo dos mesti¢os neurasténicos do litoral”. CUNHA, Euclides da. Os Sertdes. Rio de Janeiro: Ediouro,
1992, p. 64.

348 |bid., p. 140.
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Rachel de Queiroz se situa a meio caminho entre a constru¢do do Nordeste como um
espaco da tradicdo, um espago da saudade do mundo do sertdo dos seus
antepassados, e 0 Nordeste como espaco de revolucdo social, como espago anti-
burgués, ponta de langa de uma transformacao social mais profunda no pais, por seu
grau de injusticas e de misérias.3*®

Observamos que quando o Nordeste positivo aparece, com seu sertdo imaculado, seu
povo forte e criativo, existe a ligacdo direta com a ideia de um passado, de um reduto
tradicional. A identidade regional foi sendo construida em torno de elementos como a tradi¢édo
e 0 popular, buscados no universo sertanejo. Esses ndo surgiram apenas na literatura ou no
pensamento socioldgico da época, mas também se mostraram nas fotorreportagens com as
quais trabalhamos. A criagdo de um “tipo” nacional na figura do sertanejo ocorre, como
indica lanni,

Diante da realidade historico-social complexa e problematica, [quando] elaboram-se
tipos com os quais a realidade se revela inteligivel. Aos poucos, no entanto, pode
ocorrer a ideologizacdo ou reificacdo, o que promove a metamorfose do tipo em
mito. Entdo, acentua-se a distancia entre a realidade e o tipo e, mais ainda, entre a

realidade e o mito. Assim, a realidade desloca-se, afasta-se, evapora-se, torna-se
inofensiva.3%°

Albuquerque Jr. nos fala de uma verdadeira idealizacdo do popular empreendida por
estes pensadores do Nordeste. Para eles, a “cultura brasileira” genuina se situaria neste pedacgo
de Brasil tradicional, conectado a um passado rural e pré-capitalista, a uma producao
artesanal, ao rudimentar € a uma visdo estatica que encontraria nos rincdes nordestinos
experiéncias mais proximas de uma auténtica identidade brasileira. Potier ressalta que:

Nas composi¢des imagéticas construidas para representar o povo brasileiro mestico
e pobre, a partir do nordestino, imagens e simbolos ligados ao sertdo e ao sertanejo
serdo agenciadas como estratégia para representar um Brasil natural e ainda
primitivo, de um povo mestigo, simples, mas em equilibrio com o ambiente.
Simbolos e imagens do sertdo também serdo selecionadas, atualizadas e

condensadas em obras que pretendem denunciar a miséria e a fome do nordestino
tido como barbaro, semi-selvagem, subdesenvolvido.3!

Observamos que tanto a partir de uma visdo positiva quanto negativa, o Nordeste
surgiu, através da reificada imagem do sertdo, como espago vinculado a um passado
tradicional, portador de um carater primitivo capaz de perenizar uma ideia de atraso.

Conforme Albuquerque Jr.,

O Nordeste é gestado e instituido na obra sociolégica de Gilberto Freyre, nas obras
de romancistas como José Américo de Almeida, José Lins do Rego, Rachel de
Queiroz; na obra de pintores como Cicero Dias, Lula Cardoso Ayres etc. O Nordeste
é gestado como o espaco da saudade dos tempos de gldria, saudades do engenho, da

349 |bid., p. 161-165.
350 JANNI, 2002, p. 185.
1 POTIER, op. cit., p. 203.
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sinha, do sinhd, da Nega Fuld, do sertdo e do sertanejo puro e natural, forca telurica
da regido.

Ainda segundo o autor, obras como as de Jorge Amado, Graciliano Ramos, Candido
Portinari, Jodo Cabral de Melo Neto, produziriam “Nordestes” vistos pelo avesso: como
regido da miséria e da injustica social, bem como o locus da reacdo a transformacéo
revoluciondria da sociedade. Albuquerque Jr. afirma que autores considerados
“revolucionarios” ou de “esquerda” estariam presos aos mesmos temas, imagens ¢ enunciados
consagrados por discursos chamados de “tradicionalistas”. Alerta ainda que 0s discursos

daqueles pensadores:

Aprofunda, de certa forma, a prdpria elaboracdo regional, feita pelos discursos
tradicionalistas, que haviam escolhido o lugar de vitimas, de coitadinhos, de
pedintes, de injusticados, para ocuparem nacionalmente. Estes “revolucionarios”
ajudam os “reacionarios” a consagrarem uma dada imagem e um texto da regido,
que se impde, até hoje, como verdade; uma visibilidade e uma dizibilidade das quais
poucos, como os tropicalistas, conseguiram fugir.32

A questdo central é percebermos o estabelecimento de um paradigma para a regiao
Nordeste, no qual passado e atraso se tornam elementos centrais. N&o acreditamos que visoes
evolucionistas, que imponham ritmos de crescimento homogéneos, contribuam para
compreensdo da nossa historia. Paul Ricoeur nos fala de “fluxos temporais” que ocorrem
simultaneamente em determinada contemporaneidade, refletindo sobre o lugar do tempo
histérico, permitindo, assim, inferir sobre uma “mediac¢do entre o tempo privado do destino
individual e o tempo publico da histéria”.3%® Faz-se necessaria a relativizacdo da nogdo de
tempo, a fim de captarmos os diversos ritmos de percep¢do da modernidade pelas diferentes
populagBes do Brasil. A busca pelo tradicional se dava frente a imposicdo de uma
modernidade, fatores que operam a partir de seus opostos. Devemos, portanto, alcancar 0s
discursos por traz dessas categorias, entendendo que sdo estes que agregam o sentido

simbdlico ao pensamento dual.

Albuquerque Jr. nos provoca a pensar:

Por que perpetuarmos este Nordeste que significa seca, miséria, injustica social,
violéncia, fanatismo, folclore, atraso cultural e social? E preciso fugir do discurso da
stplica ou da dendncia da miséria; é preciso novas vozes e novos olhares que
compliquem esta regido, que mostrem suas segmentagdes, as cumplicidades sociais
dos vencedores com a situagdo presente deste espago. Se o Nordeste foi inventado
para ser este espaco de barragem da mudanca, da modernidade, é preciso destrui-lo
para poder dar lugar a novas espacialidades de poder e saber.%*

32 ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 47.
38 RICOEUR, Paul. Tempo e narrativa. Campinas: Papirus. 1997.
S4ALBUQUERQUE JR., op. cit., p. 352.
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No momento seguinte, retomaremos a fotorreportagem “Sertanejos no asfalto”, com
fotografias de Eugenio Silva, com intuito de formar um dialogo com as fotorreportagens de
Pierre Verger selecionadas. A partir dai, buscaremos trazer algumas das questdes postas pelo
debate historiogréafico trabalhado na primeira parte do capitulo. Acreditamos que a exposi¢do
do debate das ideias que permeavam o momento de producdo das imagens gera subsidios para
que o leitor entenda melhor a andlise das fotorreportagens em questdo. Porém, alertamos para
nossa perspectiva metodologica, a qual realiza a pesquisa bibliogréfica a partir das inferéncias
realizadas no exame das fotorreportagens em si. Partimos das imagens e do discurso textual

para dar prosseguimento a construgcdo de nosso argumento de pesquisa.

4.3. “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”: construindo um outro olhar

Se em “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no asfalto”, com fotografias
de Eugenio Silva, encontramos o olhar denunciante homogeneizante capaz de criar uma
verdadeira galeria de sofredores, retirantes sertanejos sem nome e sem histdrias, em “Vitalino
e 0 mundo dos bonecos de barro”, de Pierre Verger, veremos um quadro bem distinto.
Observamos a construgdo de um outro olhar sobre o universo do sertdo e seus habitantes. A
auséncia de sujeitos e individualidades identificada na fotorreportagem de Eugenio Silva se vé
contrastada pela linha de atuacdo de Verger. Este traz ao leitor a perspectiva da trajetéria
pessoal de Vitalino Pereira, criador de inUmeras pecas de barro inspiradas no universo
sertanejo. O olhar empatico de Verger nos mostra um artista popular, que, visto sob angulo
edificante, acaba gerando aproximacgéo com o leitor.

Verger fotografava o que considerava belo, para ele a modernidade realmente nao
configurava um polo de atracdo, tampouco seus conflitos e sofrimentos. Se na pagina de
abertura da fotorreportagem de Eugenio Silva observamos o apelo a alegoria da mae
sofredora, tdo presente no imaginario cristdo, na de Verger vemos surgir imponente, em

pagina inteira, o rosto contemplativo e altivo de Vitalino.
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Figura 25: Fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario
Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, pp. 52-53.

O anonimato d& espaco a noc¢do de individuo, de sujeito, de alguém ativo, capaz de
criar no arido ambiente sertanejo uma rica narrativa de personagens familiares. O apelo a
denuncia d& espago a um olhar que busca na arte do nativo do interior pernambucano a mais

pura expressao da riqueza sertaneja.

Foram anos importantes no que se refere a discussdao do campo das artes no Brasil.
Frente as novas linhas de atuacdo modernistas somavam-se as novas perspectivas acerca do
que se considerava uma “arte popular”. Bem como se buscou discutir os elementos de uma
cultura genuinamente brasileira. Tais conceitos estavam em acalorado debate. Pierre Verger

esteve em contato direto com esse ambiente de ideias.

A fotorreportagem sobre Vitalino nasceu deste contexto, ja que foi a partir da
iniciativa de Augusto Rodrigues, artista plastico pernambucano, que a arte sertaneja “invadiu”
a cidade do Rio de Janeiro, sendo apresentada em diversas exposi¢des. O interesse urbano no
que seria considerada uma “arte popular”, expressdo do folclore brasileiro, levou a revista O
Cruzeiro a realizar uma reportagem sobre o artista por tras daqueles bonecos de barro.

Lembramos aqui que de maneira alguma teremos consenso sobre o carater de arte presente em



147

Vitalino, visto por muitos como mero arteséo, por sinal até os dias de hoje.®>° O debate parece
ainda estar em aberto.

Identificamos em “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro” elementos dessa
discussdo, bem como certas ideias do reporter e do fotografo com relacdo a este debate. Ao
longo da fotorreportagem o discurso foi no sentido de construir uma ideia de processo
artistico, sendo este elaborado de maneira metddica e cuidadosa por Vitalino. As imagens que
se seguem trazem 0 passo-a-passo da construcdo artistica deste sertanejo, mostrando a

complexidade presente na criacdo dos bonecos de barro.

Encontramos em “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro” o que pode ser
identificado como uma divulgacdo publicitaria de sua obra, visto que ha eximio rigor estético
na composicdo dos ‘“quadros” retratando estas. Verger circulou entre importantes grupos
modernistas europeus e mesmo nao se identificando com as inovadoras linguagens plasticas e
abstratas destas correntes, sem duvida, aprendeu com elas. Estamos certos da contribuicdo
destes ricos contatos na formacdo do fotdgrafo, uma vez que, por exemplo, através de seu
amigo Pierre Boucher, esteve em proximidade com as linguagens fotograficas modernas

experimentadas no ambito da publicidade.

Verger elabora um processo de valorizagdo do trabalho de Vitalino, mantendo seu
foco sobre o processo de criacdo do artista e sobre as obras acabadas. Das 21 fotografias
presentes na fotorreportagem, 16 imagens referem-se unicamente a este processo e seus
resultados. A criacdo em barro é elevada ao estatuto de arte, e Vitalino passa de mero artesao

popular a artista representativo da “cultura brasileira”.

35 Cf. MARTINS, José de Souza. Mestre Vitalino: a arte popular no imaginario conformista. In: ___. Sociologia
da fotografia e da imagem. S&o Paulo: Contexto, 2011, pp. 139-147.
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VITALINO E O MUNDO DOS BONECOS DE BARRO (commasiie!

Figura 26: Fotorreportagem “Vitalino ¢ o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario
Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, pp. 54-55.

Encontramos nas fotorreportagens o apelo a imagem da infancia, capaz de gerar
multiplos sentidos a narrativa. Em “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no
asfalto” a sequéncia das imagens apontou o caminho levado a cabo durante toda
fotorreportagem: trazer na figura das criangas a expressdao maxima do sofrimento. J& em
“Vitalino ¢ o mundo dos bonecos de barro” as criangas, vistas em seu ambiente familiar, sdo
apreendidas sob um olhar respeitoso, que ndao pretendeu dar énfase a sua miséria material,
mas sim ao seu protagonismo enquanto ajudantes do artista Vitalino. Os filhos de Vitalino
ganham nome, idade e uma relacdo de dignidade, sendo mostrados enquanto sujeitos,

inseridos em suas atividades diarias vinculadas a atividade criativa do pai.
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Figura 27: Fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario
Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, pp. 55-56.

Mesmo que inseridas em um ambiente hostil, de luta e de pobreza, como enfatiza a
fala trazida do proprio Vitalino (“Aqui de meu mesmo, s6 tenho a noite e o dia”*®), as
personagens aspiram a um lugar no mundo, buscando suas individualidades, através de um
processo de diferenciacdo. Nao encontramos um “todo sofredor”, mas sujeitos ativos frente ao
seu contexto, mesmo que este se apresente em toda sua adversidade. O sofredor passivo da

lugar ao lutador.

36 Trecho extraido do texto da pagina 58 da fotorreportagem “Vitalino € o mundo dos bonecos de barro”. Fotos:
Pierre Verger/ Texto: Mario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25.
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Figura 28-29-30: Imagens extraidas da pagina 55 da Fotorreportagem “Vitalino e 0 mundo dos
bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25.

O universo sertanejo em Vitalino inspira uma ludicidade impar, por meio da qual, ndo
apenas seus filhos, mas as criancas sertanejas no geral ganham todo um arsenal de
brincadeiras através dos bonecos de barro. Vitalino se apresenta como um incentivador da
infancia, criando em seu publico infantil o fascinio absoluto frente as criagdes em barro,
permeadas de aventuras, de humor e de elementos tipicos daquele contexto, criando uma
empatia com o publico consumidor. A Ultima imagem nos mostra Vitalino em seu momento
glorioso, no qual o retorno de seu publico mais fiel se faz presente. Torna-se assim um

empreendedor da alegria.

Figura 31: Imagem extraida da pagina 56 da Fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”.
Fotos: Pierre Verger/ Texto: Méario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25.

O discurso positivo em “Vitalino e 0 mundo dos bonecos de barro” se vé em profundo
contraste com o sensacionalismo de “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no

asfalto”, a exemplo das ja citadas imagens da morte infantil “em grande formato”.
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Representando um conflito de ideias, em “Vitalino ¢ o mundo dos bonecos de barro”
encontramos uma supervalorizagdo do universo sertanejo, visto sob um olhar que o torna
ambiente inspirador, fugindo da percepc¢do de que este seria uma alegoria do atraso frente ao

Brasil urbano moderno.

Sob um olhar que estigmatiza o outro, o fotojornalismo chamado “humanista”®’ foi
capaz de denunciar realidades problemaéticas, mas ndo sem atribuir sentidos a estas. E € neste
ponto que devemos estar atentos. Segundo a principal linha editorial da revista, o sertdo é
visto em contraposicdo a urbe, sendo esta a referéncia de modernidade almejada. Meyrer
aponta o processo civilizatorio empreendido por O Cruzeiro na década de 1950, que trazia
como mote o combate ao passado em prol de um ideal de desenvolvimento vinculado

diretamente ao urbano, sendo este visto como simbolo do futuro desejado.>*®

O trabalho de Pierre Verger em O Cruzeiro aponta para outro caminho, tracando uma
estratégia de representacdo do sertanejo capaz de criar sujeitos e valorizar seu ambiente
peculiar, criando condic¢des para que pensemos o habitat sertanejo como frutifero e criativo,
ndo apenas como hostil, pobre e seco. A terra rachada esta la, porém ndo é o foco, este é
colocado sobre a riqueza humana do sertdo e ndo em suas incipiéncias. O olhar do viajante
romantico parece se apresentar de alguma maneira em Verger, buscando na figura do mestre
Vitalino a representacdo idealizada da beleza e criatividade popular, numa perspectiva que
parece ignorar qualquer tipo de conflito ou problema. Foi no homem simples e no ambiente
materialmente desfavoravel que o fotdgrafo encontrou sua inspiracdo, criando uma narrativa

edificadora e empatica com o universo do sertao.

Mesmo que sob um angulo edificante, Verger contribuiu para a ideia de um Nordeste
localizado no passado, associado a praticas consideradas tradicionais. Ndo ha a busca pela
modernidade, pela referéncia urbana, pelo contrério, hd uma clara valorizacdo do habitat
tradicional sertanejo. Ambas as fotorreportagens trabalham a relagdo entre passado e futuro,

porém, sob diferentes angulos. Em “A tragédia dos deslocados nacionais - Sertanejos no

357 Segundo Sergio Burgi, “A produgio fotografica em O Cruzeiro sofreu uma consistente inflexdo, entre 1947 e
0 inicio dos anos 1950, em dire¢do a um fotojornalismo de viés mais humanista. Concretizada por fotografos
como José Medeiros, Luciano Carneiro, Flavio Damm, Luiz Carlos Barreto, Henri Ballot e Eugénio Silva, que
passaram a integrar a equipe da revista, esta nova visdo do fotojornalismo trouxe para as fotorreportagens de O
Cruzeiro maior énfase na objetividade e o carater documental e jornalistico. Foi uma importante mudanga em
relacdo ao modelo anterior, adotado pela revista em 1943, quando, com a contratacdo de Jean Manzon, passou a
realizar fotorreportagens inspiradas nas revistas europeias, como Vu e Voila, baseadas naquele momento em uma
narrativa fotografica concebida e estruturada principalmente como aventura e espetaculo, apoiadas
frequentemente no voyeurismo ¢ no sensacionalismo jornalistico.” BURGI, op. cit., p. 33.

38 MEYRER, op. cit.
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asfalto” o discurso mantém-se amparado na linha editorial de O Cruzeiro, a partir da qual a
ideia de urbe desenvolvida (futuro) e sertdo atrasado (passado) ¢ veiculada. Ja em “Vitalino e
0 mundo dos bonecos de barro” encontramos no olhar de Pierre Verger um caminho inverso,
capaz de criar uma imagem positiva do passado, de um universo tradicional ainda presente no

interior nordestino.

4.4. O popular-tradicional em “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro” e “Mamulengo

— a poesia do Nordeste”

Em “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”, identificamos a constru¢dao de uma
ideia de “primitivismo” na maneira como, por exemplo, a mado de Vitalino se mistura com o
barro. No detalhe, identificamos a mdo de Vitalino amassando o barro, sendo ambos
aparentemente da mesma cor acabam misturando-se numa simbiose. O barro visto,
alegoricamente no imaginario cristdo, como matéria prima da criacdo divina, ganha relevancia

nesta fotografia.

Figura 32: Fotorreportagem “Vitalino e 0 mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario
Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, pp. 52-53.
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Figura 33: Imagem extraida da fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre
Verger/ Texto: Mério Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, p. 53.

O texto da fotorreportagem agrega o sentido biblico:

As maos de agora em diante, vdo ter um papel preponderante no milagre da criacdo
que apenas comeca. Do barro amorfo, sairdo figuras humanas, animais e objetos
varios. A temética da cerdmica popular é numerosa como a descendéncia de Abrado.
Tudo tem a sua origem no barro, que é a matéria primeira.3°

Este tipo de discurso parece apresentar o ambiente sertanejo sob um olhar de
enaltecimento, atraves da atribuicdo de um caréater celestial ao oficio de Vitalino. Segundo

Potier:

Esse ambiente representado pelo perfeito equilibrio e harmonia entre os elementos
da paisagem, se utilizar& de elementos naturais do sertdo, organizados
imageticamente de modo a remeter a simbolismos que fazem lembrar o paraiso
biblico. Também servird para que o poeta se utilize das imagens de pureza e
inocéncia recorrentemente agenciadas nas representagdes do homem sertanejo, a fim
de mostra-lo em perfeita sintonia com as praticas do seu espago, praticas que
auxiliardo na composicéo do carater puro, simples e despretensioso desse homem
que, nesse tipo de discurso, ndo precisa mais do que o sertdo para sentir-se rico e
abencoado.36°

A fotorreportagem aponta para um enobrecimento da “arte popular” de Vitalino, que,

através de sua ceramica, foi responsavel por divulgar cenas tradicionais do ambiente

39 Trecho extraido do texto da fotorreportagem “Vitalino ¢ o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre
Verger/ Texto: Méario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, p. 66.
30 POTIER, op. cit., p. 196.
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sertanejo.®®! Durval de Albuquerque Junior sublinha a recorréncia de uma “verdadeira
idealizacdo do popular, da experiéncia folclérica, da producédo artesanal, tidas sempre como

mais proximas da verdade da terra.””%?

A partir de imagens que nos mostram Vitalino em seu processo de construcao
artesanal, por meio do qual constroi sua arte no barro, a ideia de uma tradicdo ceramista vai
sendo formulada.®®® A nocdo de tradicdo vai sendo constituida através da repeticdo de
imagens de Vitalino com seus filhos, passando adiante seus conhecimentos, uma vez que a
tradicdo da cerdmica se perpetuaria de geracdo para geracdo. Encontramos, portanto,
fotografias de Vitalino colocando o barro no forno de cozer, auxiliado por seu filho mais
velho, bem como de parte da familia reunida trabalhando no aperfeicoamento do barro que se
tornara arte em ceramica. Completa a série a imagem de seu filho “testando” os bonecos de
barro, envolvido com o que representava sua brincadeira e seu oficio. A legenda indica que
Manoel, seu filho, estaria modelando as pecas, j& empreendendo a “arte popular” em
ceramica. Uma concepc¢do de continuidade se depreende dai, demonstrando a percepcao de

que o oficio se perenizaria através do aprendizado dos filhos de Vitalino.

361 Acerca desse tema, Canclini pontua: “Por que tdo poucos artesdos chegam a ser reconhecidos como artistas?
As oposig¢des entre o culto e o popular, entre 0 moderno e o tradicional, condensam-se na distin¢éo estabelecida
pela estética moderna entre arte e artesanato. Ao conceber-se a arte como movimento simbolico desinteressado,
um conjunto de bens “espirituais” nos quais a forma predomina sobre a fung@o e o belo sobre o 1til, o artesanato
aparece como 0 outro, o reino dos objetos que nunca poderiam dissociar-se de seu sentido pratico. [...] A Arte
corresponderia aos interesses e gostos da burguesia e de setores cultivados da pequena burguesia, desenvolve-se
nas cidades, fala delas e, quando representa paisagens do campo, faz isso com Optica urbana. [...] O artesanato,
ao invés disso, é visto como produto de indios e camponeses, de acordo com sua rusticidade, com os mitos que
aparecem em sua decoracdo, com os setores populares que tradicionalmente o fazem e o usam. [...] O que
chamamos arte ndo é apenas aquilo que culmina em grandes obras, mas um espacgo onde a sociedade realiza sua
produgdo visual.” CANCLINI, op. cit., pp. 242-246.

362 AL BUQUERQUE JR., op. cit., p. 91.

363 Segundo Canclini, “Os processos constitutivos da modernidade sdo encarados como cadeias de oposi¢des
confrontadas de um modo maniqueista. A bibliografia sobre cultura costuma supor que existe um interesse
intrinseco dos setores hegemdnicos em promover a modernidade e um destino fatidico dos populares que os
arraiga as tradicdes. [...] E preciso desfazer as operacdes cientificas e politicas que levaram o popular & cena.
Trés correntes sdo protagonistas dessa teatralizagdo: o folclore, as indUstrias culturais e o populismo politico.
Nos trés casos, veremos 0 popular como algo construido, mais que preexistente. [...] O carater construido do
popular é ainda mais claro quando recorremos as estratégias conceituais com que foi sendo formado e a suas
relagdes com as diversas etapas da instauragdo da hegemonia.” CANCLINI, op. cit., pp. 205-207.
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Figura 34: Fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario
Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, pp. 55-56.

Figura 35-36-37: Imagens extraidas da pagina 55 da Fotorreportagem “Vitalino ¢ o mundo dos bonecos de
barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: Mario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25.

A ideia de uma sobrevivéncia no tempo através das geracfes também aparece no texto

da fotorreportagem:

Tem a exuberancia de que nasce com a forca da terra e tem, ainda mais, a forca do
sangue dos antepassados que [p.66] irrompe na memdria coletiva como uma
recordacéo imemorial, sob a forma de reminiscéncias, eshatidas na alma do povo, na
vida do povo. Ato de criagdo genuina désse mesmo povo — é um traco de unido entre
as geragBes. 3%

No texto, a “arte popular” de Vitalino vem associada a no¢ao de “arte do primitivo”,

na qual uma criatividade rudimentar parece destacada. Apesar de construir em torno de

364 Trecho extraido da fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre Verger/ Texto:
Mario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, p. 58 e 66.
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Vitalino uma aura de artista, ndo se trata de uma arte qualquer. Essa passa a ser identificada
pelo conceito de “arte popular”, na qual qualquer tipo de erudigdo tem que ser evitada, para
que se configure enquanto tal.®®®> O reporter, Mério Ledo Ramos, escreve acerca do carater

espontaneo desse tipo de arte, valorizando a presenca do elemento autodidata e intuitivo.

Com uma espantosa economia de meios, que a reveste de um habito de pobreza
franciscana do ponto de vista técnico, uma arte popular — a dos bonecos de barro —
transformada em indUstria caseira floresce, no interior de Pernambuco, com um vi¢o
capaz de fazé-la transcender o limitado mundo que a viu nascer. Ao ser indagado
s6bre como aprendeu a fazer tudo aquilo, Vitalino respondeu com a verdade: em
parte alguma. [...] A ceramica popular nordestina traduz, assim, numa linguagem
facil que pode ser entendida pelo simples, pelas criancas e pelos incultos. As maos
vao trabalhando. Nas trevas, do caos de onde éle tira tudo, uma Unica luz: a
intuigdo.6®

Também encontramos esse tipo de discurso na fotorreportagem “Mamulengo — poesia
do Nordeste”, com texto de F. Balzoni Filho e fotos de Pierre Verger, através da qual 0 teatro
mamulengo foi igualmente enobrecido e elevado a expressido da “arte popular”.®®’ A narrativa
traz a figura de “Cheiroso”, apelido de Severino Francisco da Silva, destacando-o como

grande artista popular. O texto da fotorreportagem ressalta a respeito do teatro de “Cheiroso”:

O encadeamento dramatico dessa historia, apesar de todo o seu primitivismo, e nisto
talvez resida seu maior encanto, encontra-se desenvolvido de modo admirével,
concorrendo para isso a propriedade com que “Cheiroso” se utiliza de uma técnica
teatral, que néle é, provavelmente, instintiva.3%®

Como em relacdo a Vitalino, o texto ressalta o carater intuitivo deste tipo de arte,

associada ao “popular”. E afastada qualquer ideia de erudi¢io, ou conhecimento adquirido de

365 A “arte popular” foi parte da discussdo acerca da “cultura popular” empreendida pelo movimento folclérico.
A partir da conceituacdo formal do “fato folclorico”, realizada no I Congresso Brasileiro de Folclore (1951),
refletimos sobre a visdo que aqueles intelectuais tinham sobre a negatividade da influéncia erudita na esfera
popular. Vilhena destaca que, segundo o movimento, “Constituem o fato folclorico as maneiras de pensar, sentir
e agir de um povo, preservadas pela tradicdo popular e pela imitacdo, e que ndo sejam diretamente influenciadas
pelos circulos eruditos e instituigdes que se dedicam ou a renovagdo e conservagdo do patrimdnio cientifico e
artistico humano ou a fixagdo de uma orientagao religiosa e filosofica”. VILHENA, op. cit., p. 140.

36 Trecho extraido do texto da fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre
Verger/ Texto: Mario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, p. 58 e 66.

37 Optamos em manter nosso foco de analise na fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”,
por constituir um exemplo categérico em torno da tematica sertaneja e ndo apenas nordestina. Ressaltamos que a
escolha em trazer a fotorreportagem “Mamulengo — a poesia do Nordeste”, que ndo se ambienta no sertdo
propriamente dito, baseou-se na vontade de empreender um dialogo entre a construcdo da ideia de sertanejo e de
nordestino, ja que, como exposto, sdo processos absolutamente interligados, porém ndo se referem a mesma
coisa. Ou seja, ndo ha como compreender a elaboracdo da imagem acerca do sertanejo, sem que, para isso,
compreendamos a producdo de uma identidade nordestina maior, referente ao contexto mais amplo da regido.
Porém, ndo devemos entender as representacdes sobre o universo sertanejo como a Unica face da identidade
dessa regido, ja que identificamos diferentes formas de expressdo cultural entre o interior nordestino e o litoral.
Apesar do didlogo fluido, intentamos manter o foco sobre nosso recorte tematico. Esta observagéo justifica o
menor espago destinado a analise das imagens de “Mamulengo — a poesia do Nordeste”.

368 Trecho do texto da fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F.
Balzoni Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, p. 96.
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maneira formal, elementos vistos como deturpadores da verdadeira identidade “popular”. No
inicio da fotorreportagem sobre “Cheiroso”, o0 reporter defende que:
Todo o Nordeste é cheio de poesia. A poesia como que, esta no ar e, as vézes temos
a impressdo de que poderemos colhé-la com a mao. [...] Alguns conseguem
transferi-la para o papel, mas ndo é desses que desejamos falar aqui. Desejamos,
sim, falar de todos, que, entre o Atlantico e o verde mar nervoso dos canaviais,

vivem a poesia, que transforma o Nordeste num tratado documentado de poética
viva, de que pode servir de exemplo o teatro de mamulengo.36°

“Cheiroso”, chamado por Balzoni Filho de “mestre do género”, “abre” a
fotorreportagem com uma imagem que dignifica tal titulo. Assim como na abertura de
“Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”, uma fotografia de pagina inteira traz o rosto de
“Cheiroso” em angulo fechado, ressaltando sua expressdo de alegria. Texto e imagem

contribuem para a exaltacdo deste representante do teatro mamulengo nordestino.

A POESIA DO NORDESTE

Teate de F. BALZONI FILHO
Fotes de PIERRE VERGER

NAMULENGO

Figura 38: Fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F. Balzoni
Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, pp. 90 e 91.

Sua arte se viu valorizada no discurso da fotorreportagem. Das 25 fotografias da
fotorreportagem, oito retratam apenas os bonecos do teatro, em sua maioria em cena, no
momento da atuacdo. O ato artistico foi mostrado passo-a-passo, valorizando cada etapa da
montagem do teatro e de sua apresentacao.

369 Trecho do texto da fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F.
Balzoni Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, p. 91.
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A terceira imagem da série nos mostra o sucesso que “Cheiroso” adquiriu com seu
teatro mamulengo. Trata-se de uma fotografia da entrada de uma residéncia, na qual um grupo
de pessoas se comprime para tentar ver algo que acontecia no interior da casa, onde ocorria a
apresentagdo de “Cheiroso”. A imagem mostra também uma pessoa pendurada na arvore e
outra em cima do muro, no desejo de também assistir o espetadculo, compondo, assim, a ideia

do absoluto sucesso do teatro mamulengo. Com certo exagero, o texto de Balzoni fala que:

[...] em pouco tempo o seu renome correu mundo e agora é famoso. Gente da
“estranja” vai visita-lo e se enche de exclamacOes, de admiragdes entusiasmadas e
confessadas. Mas “Cheiroso” ¢ um homem simples. Continua o mesmo de sempre,
humilde, risonho, trabalhador.3°

Figura 39: Imagem extraida da pagina 91 da fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos:
Pierre Verger/ Texto: F. Balzoni Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10.

O sucesso de “Cheiroso” continua sendo mostrado, por intermédio do grande assédio
desempenhado pelas criangas. Alias, das 25 fotografias da fotorreportagem, dez retratam

criangas absolutamente fascinadas com o mamulengo de “Cheiroso”. A repeticdo das imagens

370 Trecho do texto da fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F.
Balzoni Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, p. 92.
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em torno do publico de “Cheiroso”, e seu deslumbramento, demonstra a preocupacdo em

enfatizar a grande popularidade que gozaria esse artista.

Figura 40: Fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F. Balzoni
Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, pp. 92 e 93.

Figura 41-42: Imagens extraidas da p.92 da fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos:
Pierre Verger/ Texto: F. Balzoni Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, pp. 92 e 93.
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Figura 43: Fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F. Balzoni
Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, pp. 94 e 95.

A relagdo estabelecida entre o sucesso da “arte popular” e o universo infantil foi
trazida em ambas as fotorreportagens em analise. Em “Vitalino e o mundo dos bonecos de
barro”, as criangas aparecem como sua grande critica, em alusdo a critica de arte realizada nos

circulos eruditos. Méario Ledo Ramos escreve que:

Os bonecos de barro sdo mais procurados como brinquedos de crianga. E a
meninada é seu publico efetivo, maior admirador e, oficialmente, o seu melhor
critico, uma critica que é exercida pela avaliacdo das preferéncias e dos efeitos
causados. Vitalino, éle mesmo com uma larga e grande alma infantil, nos seus 38
anos de homem quase maduro, estabelece-se com seu publico miido uma espécie de
entendimento de igual para igual. Isto ¢, de crianga para crianca.®™

Em “Mamulengo — a poesia do Nordeste”, “Cheiroso” foi tratado de maneira

semelhante por F. Balzoni Filho:

O teatro de mamulengo de “Cheiroso”, porém ainda habita no seu largo d&mbito de
adesdo o mundo da infancia. Alias, toda arte rudimentar e simples, pelo menos nos
eu conteldo formal, estd bem préxima do mundo fantéstico das criancgas. Por isso, é
que elas ficam cheias de uma alegria ruidosa e pura, quando tomam um contato
qualquer com o teatro de mamulengo de “Cheiroso” e com isso fica mais do que
satisfeito, éle fica feliz, como se fésse uma crianca. Na verdade, continuard néle
sempre a existir a crianca que éle uma vez foi. 372

871 Trecho extraido do texto da fotorreportagem “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”. Fotos: Pierre
Verger/ Texto: Méario Ledo Ramos. O Cruzeiro, 10.04.1948. Ano XX, n. 25, p. 53.

372 Trecho do texto da fotorreportagem: “Mamulengo — a poesia do Nordeste”. Fotos: Pierre Verger/ Texto: F.
Balzoni Filho. O Cruzeiro, 27.12.1947. Ano XX, n. 10, p. 96.
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Os discursos, visuais e escritos, apontam para uma aproximacao entre a “arte popular”
nordestina e a infancia, compondo a ideia de uma arte de certa maneira infantilizada,
primitivizada e rudimentarizada. O universo infantil super valorizado, acaba constituindo o
publico de ambas expressdes artisticas. Nao poderiam, portanto, serem comparadas a “arte
erudita”, visto que essa, obviamente, seria voltada para um publico adulto. Neste momento de
debate em torno de uma conceituagdo acerca da “arte popular”, torna-se comum encontrarmos

discursos gque colocam esta expressdo propositalmente distante de uma perspectiva erudita.

Com ja dito, ndo pretendemos esgotar qualquer possibilidade de analise em torno do
corpus documental em questdo. Sendo esse de grande riqueza, acreditamos que maultiplas
questdes podem ser elaboradas e trabalhadas junto a essas fontes. Tendo em vista nossa
problematica de pesquisa, buscamos no ultimo capitulo realizar alguns apontamentos acerca
do debate empreendido na época. Pela sua amplitude e pelo limitado espaco de uma
dissertacdo de Mestrado, intentamos criar algumas relacGes entre este efervescente contexto e
Pierre Verger. Foi através do periddico, no recorte temporal tracado, que Verger pode acercar-
se desta esfera de discussdo. Tentamos esbocar aqui a ideia da imprensa enquanto

fundamental espaco de dialogo e difusdo de ideias.

A construcao de um “tipo” sertanejo foi absolutamente intrincada a elaboragdo de uma
identidade nordestina, formulada a partir de ambitos marcadamente urbanos. O olhar da
cidade sobre o campo, através de pensadores da “cultura brasileira”, foi capaz de edificar um
imaginario em torno do sertanejo, que passa desde a valorizagcdo da miséria, sob a Gtica da
seca, até a idealizagdo deste “tipo” como nacional, atribuindo-lhe valores positivos. Os
meandros dessas invencBes foram sendo articulados pela intelectualidade da época, criando
um contexto de atribuicdo de sentidos aquele espago (visto aqui como espago construido
simbolicamente). Ainda que partindo de um mesmo lugar, da criacdo de estere6tipos em torno
daquele universo, encontramos discursos que se diferenciam no que tange ao olhar que

vitimiza e ao que enobrece. Parece ter havido espago para ambos nas péginas de O Cruzeiro.

Verger apresentava um olhar empatico, capaz de exaltar o sertanejo e o nordestino em
suas mais belas expressdes. A idealizacdo deste “tipo” sob o enfoque roméantico de Verger
produziu discursos positivos de valoriza¢do dos sujeitos atuantes nesta historia, os verdadeiros
personagens daquele contexto, como Vitalino e “Cheiroso”. Ao mesmo tempo em que Verger
trouxe um outro olhar sobre o sertanejo nas paginas da revista, enfatizando seu protagonismo

e subjetividade (ao contrario da visdo estigmatizante explicitada através de “Sertanejos no
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asfalto™), contribuiu com a nocdo do Nordeste enquanto lugar de tradi¢do, vinculando a regiéo
a uma ideia de passado. Ressaltamos que esta constru¢do nao seria possivel sem o contato
com o dialogo intelectual e artistico realizado na época e que encontrou amplo espaco na
imprensa. A “polifonia” existente naquele contexto, perceptivel, inclusive, desde as paginas
de O Cruzeiro, possibilitou que diferentes “vozes” elaborassem discursos formuladores da

representacédo do sertanejo.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

A opc¢do em trabalhar com a obra fotojornalistica de Pierre Verger deu-se a partir da
compreensdo de que ela poderia gerar questdes mais amplas sobre o contexto de andlise.
Compreender o fotografo por trés da obra nos levou a um saudavel movimento de perceber o
contato de Verger com a cultura visual de sua época, bem como com demais esferas da
cultura. A riqueza de sua trajetdria possibilitou uma pesquisa que, apesar das limitacGes de
um mestrado, nos colocou em proximidade com importantes tendéncias daquele contexto. A
sequéncia dos capitulos indicou nosso itinerario de trabalho, partindo de um periodo anterior
ao nosso recorte temporal, a fim de gerar uma maior compreensao dos aspectos formativos de

Verger, para chegar, finalmente, ao seu trabalho na revista O Cruzeiro.

A partir do rico olhar de Verger, podemos captar a complexidade de suas influéncias,
compostas desde seu contato com a empresa grafica de seu pai, passando pelas amizades do
circuito surrealista parisiense, até chegar a sua atuacdo fotojornalistica propriamente dita.
Tendo crescido em um ambiente extremamente conservador, Verger esteve “amarrado” ao
contexto burgués familiar até o tragico momento em que se viu sozinho no mundo, apés a
morte de todo seu ndcleo familiar. Mesmo vivenciando absoluta tristeza, foi a partir desse
drama que Verger decidiu “correr mundo”, fazendo da fotografia seu passaporte para a nova

vida.

A trajetoria de Pierre Verger até sua chegada definitiva ao Brasil foi de um transito
intenso e atravessada por multiplos didlogos com diferentes &mbitos da cultura. Tentamos ao
longo do segundo capitulo tracar um quadro de referéncias presentes nesta trajetoria, marcada
sobremaneira por seu contato com movimentos de vanguarda, a exemplo do surrealismo.
Tendo como linha condutora o trabalho de Verger como fotégrafo de imprensa, tentamos
demonstrar a amplitude do contexto visual daquele periodo, marcado pela formagdo do campo

profissional fotojornalistico.

Verger comecou seu trabalho com fotografia a partir de variadas influéncias,
mostrando-se primordial seu contato com o movimento surrealista. Naquela época, 0sS
surrealistas apresentavam marcante interesse pelas sociedades coloniais, que ainda se
encontravam sob o julgo do governo francés. Foram extremamente criticos ao colonialismo e
buscaram, através de um movimento engajado, fazer frente as diretrizes oficiais. As linhas de
atuacdo comunistas despertaram grande interesse entre esse grupo. Apesar do contato, Verger

ndo se identificou nem com o comunismo, tampouco com a dura critica ao colonialismo
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francés (empreendida pelos surrealistas). Pelo contrério, o fotografo esteve, em muitos
momentos, patrocinado por governos coloniais, 0s quais trocavam as fotografias de Verger
por transporte em seus territdrios. Desde sua primeira grande viagem, com destino a Polinésia
Francesa, Verger buscou fotografar o que considerava marcas do passado, pretendendo,
assim, preservar o que julgava de carater tradicional e, possivelmente, em vias de extinguir-se.

A atragdo pelo “primitivismo” foi um traco em comum com o movimento surrealista.

Para compreender um pouco da biografia desse fotografo, procuramos evitar seu
enguadramento em uma ou outra tendéncia, visto que Verger entrou em contato com muitas
linhas de atuacdo do periodo sem que, para isso, se identificasse totalmente com uma ou com
outra. Sua relacdo com a fotografia gravitou em torno de seu interesse por sociedades
consideradas primitivas, nas quais o carater tradicional era evidente. Nao por acaso, Verger
trabalhou como fotografo em importantes instituicdes etnograficas como o Musée de
[’Homme em Paris e 0 Museu Nacional de Lima, realizando séries fotograficas que ja
indicavam sua empatia com o assunto. Mas foi no campo fotojornalistico em formacao que
Verger estruturou a fase inicial de sua carreira, através, principalmente, da venda de
fotografias para a imprensa. Ainda pouco estudada, a agéncia Alliance Photo foi fundamental
nesse momento, representando um importante meio para a divulgacdo do trabalho de notaveis

fotografos, como Henri Cartier-Bresson e Robert Capa.

Na segunda parte do segundo capitulo, procuramos apresentar brevemente o contexto
da imprensa no Brasil daquele periodo, compreendendo, assim, o lugar ocupado pela revista
O Cruzeiro. Parte de um amplo processo de estruturacdo de uma grande imprensa no pais, O
Cruzeiro compunha o “império da noticia” dos Diarios Associados de Assis Chateaubriand.
Tendo como foco o trabalho de Verger nesse periddico, nos pareceu importante perceber em
qual ambiente o fotografo trabalhou em seus anos iniciais no pais. A partir desses elementos,

a reflex@o acerca de seu papel na revista O Cruzeiro foi se constituindo.

Desde seu periodo formativo até o trabalho na principal revista brasileira da epoca foi
inumeravel sua tecitura de contatos, atraveés dos quais pode compor seu proprio repertorio,
fundamental para sua futura atuacdo etnografica. Nao seria possivel no curto espaco de uma
dissertacdo de Mestrado realizar um inventério de todas as relagdes estabelecidas por Verger,
visto que o caminho deste nos mostrou uma infindavel teia de interlocutores. Buscamos,

portanto, um recorte tematico condutor, qual seja, a constru¢cdo imagética da figura do
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sertanejo na revista O Cruzeiro, a fim de podermos realizar uma reflexdo de alguma forma

contributiva para compreensao desse fotografo, bem como do contexto de ideias da época.

No terceiro capitulo pretendemos, justamente, aprofundar a analise sobre o papel de
Verger junto ao periddico, compreendendo a cultura visual existente no seio da revista.
Diferentes linhas de atuacdo dialogavam na formacdo de uma nova visualidade, na qual o
fotojornalismo apresentava-se como vetor de uma nova imprensa em crescimento, na figura
dos Diarios Associados de Assis Chateaubriand. A linguagem fotojornalistica, marcada pela
inovadora presenca narrativa da fotografia, configurava a grande novidade nas paginas da
revista, capaz de torna-la um veiculo massivo da imprensa de carater nacional. Foi
interessante constatar que Verger chegou a revista justamente no momento de formatacéo de
um novo fotojornalismo, orientado, por um lado, pela presenca do fotdgrafo francés Jean
Manzon, e, por outro, pela influéncia do modelo fotojornalistico norte-americano da revista
Life.

Nossa pesquisa apontou para um momento formativo, no qual o chamado
fotojornalismo “humanista” de O Cruzeiro ainda encontrava-se em gestacdo. Este seria
considerado a marca da visualidade da revista na década de 1950, como ressalta Costa e
Burgi.>”® Porém, em nosso recorte temporal, de 1946 a 1951, ainda observamos uma
aproximacdo entre o tipo de abordagem empreendida por Jean Manzon, sob inspiracdo da
revista francesa Match, marcadamente sensacionalista, e o de influéncia norte-americana da
Life. Ambas apresentavam o apelo sensacionalista, diferenciando-se no que se refere a
fotografia posada, marca da producdo de Jean Manzon. Devido ao nosso recorte tematico,
centrado na representacdo da figura do sertanejo, focamos a analise na fotorreportagem que
revelaria ingredientes do que viria a ser um fotojornalismo referenciado no modelo da revista
Life. O tema Nordeste ou sertanejo ndo apareceu nas fotorreportagens da famosa dupla Jean
Manzon e David Nasser.

Encontramos na fotorreportagem de Eugenio H. Silva, “Sertanejos no asfalto”, tragos
da linha de atuacdo que marcaria a década seguinte, os quais nos possibilitaram algumas
reflexdes. Através da bibliografia foi possivel “mapearmos” 0 processo de formacgdo do
fotojornalismo da Life, marcado pela presencga de profissionais oriundos do belicoso contexto

europeu, no qual o movimento nazista obrigou o éxodo de milhares de intelectuais e artistas.

373 COSTA, Helouise; BURGI, Sérgio. As origens do fotojornalismo no Brasil: um olhar sobre O Cruzeiro
(1940-1960). Séo Paulo: IMS. 2012.
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Esse deslocamento foi um tragco fundamental do fotojornalismo nascente, no qual a
representacdo do sofrimento acabou se configurando como uma marca. A partir dessa
caracteristica, podemos identificar na fotorreportagem de Eugenio Silva, a formacao de uma

estratégia de representacdo responsavel em criar galerias de sofredores.

O estigma de sofrimento criado em torno do sertanejo apontou para um caminho
comum no fotojornalismo de O Cruzeiro, qual seja, explorar sobremaneira os aspectos
negativos daquele universo, ressaltando a seca e a miséria enfrentadas pela populacdo do
interior nordestino, vinculando esses individuos ao atraso, frente & modernidade sulista.
Apesar de centrarmos nossa analise em poucas fotorreportagens, a fim de realizar um trabalho
verdadeiramente qualitativo, tivemos contato com todas as fotorreportagens de O Cruzeiro,
compreendidas do ano de 1946 a 1951. A partir dai, foi possivel construirmos um quadro de

referéncias, o qual indicou a recorréncia da estratégia de representacdo anteriormente citada.

Nesse capitulo, nos pareceu relevante identificar as diferentes maneiras de se
representar um mesmo “tipo” sertanejo, considerado, na época, como encarnacdo de uma
genuinidade nacional. A revista O Cruzeiro indicou uma estratégia de representacao em torno
do tema que parece ter sobrevivido até os dias de hoje na grande midia. A valorizacdo dos
aspectos negativos do ambiente sertanejo, através de um olhar que privilegia o0
sensacionalismo em torno da tragédia da seca, indicou a construcdo de uma maneira de
representar aquele contexto que se manteve atual. Identificamos, portanto, através das
fotorreportagens, algumas das origens da construcdo do esteredtipo sobre o sertanejo, capaz
de gerar uma categoria de pertencimento identificada com o sofrimento. Ndo mais sujeitos,
tornam-se sofredores por exceléncia. O pretenso desejo de dendncia ndo deve nos cegar para a
criacdo de uma visdo estigmatizada em torno do tema, capaz de contribuir para o imaginario

de vitimizacéo do povo nordestino, bem como de identificagdo de seu universo com o atraso.

Procuramos no quarto e ultimo capitulo ampliar o quadro de influéncias de Pierre
Verger em seus anos iniciais no Brasil. Chegando ao pais quando o debate sobre “cultura
brasileira” encontrava-se a pleno vapor, o fotdgrafo esteve em contato com importantes
nomes daquele contexto. No desejo de compreender o papel desempenhado por Verger nas
paginas de O Cruzeiro, buscamos elementos capazes de inserir o fotdgrafo no debate em
curso. Assim como a grande imprensa no geral, as fotorreportagens da revista foram
responsaveis por elaborarem discursos sobre a nacdo, criando narrativas imageticas e textuais

produtoras de sentidos e difusoras de ideias acerca das questdes em debate, como “cultura
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popular” e “arte popular”. A discussdao desses conceitos, vinculada a nocdo de tradicédo
associada ao espaco nordestino, encontrou ampla arena nas paginas do perioédico, bem como
em outros veiculos da imprensa da época, sendo essa um lugar privilegiado para difusdo de
ideias. Tentamos, portanto, localizar Verger nesse contexto de circulacao de ideias, inserindo-

0 nesse debate, atraves de sua atuagdo em O Cruzeiro.

Pierre Verger esteve em contato direto com importantes correntes de pensamento
daquele contexto. Buscando delinear as ideias acerca do Nordeste e sobre o sertanejo em
debate no periodo em questdo, apontamos trés importantes referéncias presentes na base da
constituicdo do olhar de Verger sobre o tema. Sendo elas: i) sua relagdo com Marcel
Gautherot, notavel fotografo ligado ao movimento folclérico; ii) a amizade com Roger
Bastide, nome fundamental para compreensdo da formacdo do campo sociologico no Brasil;
iii) o contato com um significativo circulo de intelectuais e artistas que frequentavam o
escritorio de Odorico Tavares em Salvador, representante da sucursal de O Cruzeiro no
Nordeste.

A partir desses trés eixos, nos acercamos da discussdo sobre “cultura brasileira” em
curso na época, destacando a presenca de pensadores da cultura na imprensa, fundamental na
construcdo da regido chamada Nordeste enquanto lugar da tradicdo, sendo essa categoria base
de uma ampla contenda conceitual. O discurso de valorizagdo do urbano e do moderno
empreendido em O Cruzeiro encontrava no Nordeste o seu contraponto, associando-o a ideia
de passado e atraso, frente ao Sul desenvolvido, que, por sua vez, apontaria para o futuro.
Identificamos que essa ideia encontrou eco em diferentes narrativas que, mesmo que partindo
de uma valorizagdo da regidao e de uma idealizagdo do “tipo” sertanejo, foram capazes de
contribuir no conceito de um Nordeste localizado no passado, permeado pelo elemento da

tradigéo.

Comparando os discursos presentes nas fotorreportagens de Eugenio Silva e de Pierre
Verger, evidenciou-se uma marcante diferenca. Em “Sertanejos no asfalto”, encontramos um
todo sofredor, composto por pessoas migrando pelas estradas do Brasil, sem nomes, como
indigentes. A auséncia de sujeitos nessa linha de atuacdo se viu contraposta pela narrativa de
Verger, que se demonstrou capaz de trazer os personagens daquele universo, dando-lhes
dignidade e subjetividade. Em “Vitalino e o mundo dos bonecos de barro”, Verger atua no

sentido de valorizar o ambiente sertanejo, enaltecendo a arte no barro, considerada marca de
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uma tradicdo nordestina. Na representagédo da figura de Mestre Vitalino, realizada por Verger,
podemos identificar uma idealizacdo desse artista popular.

Em O Cruzeiro, podemos pensar na definicdo de uma linha de atuacédo de Verger, que
perpassara toda sua obra fotografica, marcada pela busca de sujeitos, espacos e praticas locais
tradicionais, proprias da regido em oposicdo a ocidentalizagdo das grandes metropoles
brasileiras. N&o parecia estar interessado em destacar os problemas locais ou as dificuldades
materiais enfrentadas pelo povo, mas sim conhecer estas pessoas, conectar-se a um universo
que considerava ainda primitivo. Representar este outro de maneira digna foi uma marca da
produgdo de Verger. O fotdgrafo trouxe sujeitos “de verdade”, com nome e sobrenome, a
dificil equagdo de compor uma nacdo brasileira. A fotografia foi seu instrumento de
participacdo no debate que transcorria. Lembrando que este tipo de imagem comporta

conceitos, passiveis de serem captados através de uma analise cuidadosa.

Mesmo que sob olhar empatico, Verger contribuiu na elaboracdo de uma regido
vinculada ao passado e ao atraso frente ao desenvolvimento urbano sulista. A presente
pesquisa interessou-se em compreender o papel de Verger na sociedade brasileira da época, o
qual desempenhou, naquele momento, através da atividade junto a revista O Cruzeiro. Frente
a recorrente representacdo imageética do sertanejo enquanto sofredor, presente na principal
linha de atuacdo da revista (identificada com o modelo da Life), a producdo de Verger trouxe
um outro olhar sobre essa figura nas paginas do periédico, atribuindo Ihe protagonismo.
Através de nossa pesquisa, podemos perceber a preponderancia da visdo passadista sobre o
Nordeste, presente entre intelectuais e artistas do periodo. A construcao dessa regido enquanto
lugar da saudade acarretou uma perigosa geracdo de sentido, visto que sua criacdo ocorreu em

contraponto a regido “Sul”.

Os diferentes olhares que encontramos nas fotorreportagens em andlise apontaram
para uma abordagem diferente, no que se refere a construcdo de um estere6tipo em torno do
sertanejo, porém criaram um ponto de contato na ideia de um Nordeste enquanto lugar do
passado. O papel de Pierre Verger junto a O Cruzeiro mostrou-se complexo, dado que, como
dito, apresentou duas faces: uma capaz de dignificar o sertanejo, através de um olhar
edificante e, outra, colaboradora da percepcdo do Nordeste enquanto lugar do passado e da
tradigdo. Verger comp6s um outro olhar na revista em contraponto a principal linha editorial
do periddico, identificada no fotojornalismo de inspiracdo na Life. A partir do primeiro, 0

sertanejo ganhou protagonismo, frente ao todo sofredor do segundo. Porém, Verger ndo pbde
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fugir do paradigma passadista associado a regido. Esta constatacdo apenas afirma o que temos
insistido no presente trabalho, de que o fotografo esteve envolvido no @mbito de circulacdo de

ideias de sua época, compondo assim seu “repertorio”.

Pretendemos com essa pesquisa alertar para a problematica da estigmatizacdo de
parcelas da populacdo brasileira, bem como para a criagdo de “tipos”, a exemplo do sertanejo,
capaz de enquadrar os individuos em certas categorias, permeadas de um sentido previamente
constituido. A narrativa acerca deste outro (a figura do sertanejo) deu-se tendo em vista que
seu processo de construcao ocorreu através de um estranhamento. N&do é o sertanejo falando
sobre si, mas intelectuais e artistas compondo discursos em seu nome. Apesar da marcante
sensibilidade da obra de Verger em O Cruzeiro, o “seu” sertanejo ndo deixa de manter o
vinculo cultural com o passado. Mesmo que dignificado pelas lentes do fotografo, o sertanejo
permaneceu enquanto um “tipo”, gerando uma categoria de enquadramento social constituida

a muitas maos (e mentes).

Se, por um lado, podemos constatar esse paradigma, por outro, tentamos mostrar a
necessidade de revé-lo e ultrapassa-lo. Neste sentido, refletirmos acerca do carater da
imprensa no Brasil se mostra uma tarefa fundamental, tendo em vista que podemos identificar
aspectos absolutamente questiondveis. O fotojornalismo, assim como outros tipos de
discursos da época, ajudou a atribuir sentidos a construcdo da regido Nordeste e, por
conseguinte, a sua populacdo. O desejo de se encontrar 0 nacional a partir do regional criou
estereotipos e discursos estigmatizantes, a fim de marcar especificidades. Cabe a nos perceber
a complexidade desses discursos, possibilitando, assim, a revisdo histérica de problematicos

conceitos.

Por que, afinal, perpetuarmos a ideia de um Nordeste enquanto espago de saudade e de
resisténcia a transformagdo? Por que continuarmos mantendo o foco nas dificuldades da
regido, associando-a constantemente a miséria, & injustica social, a violéncia, ao atraso, ao
folclore (como se tais temas remetessem unicamente a essa parte do Brasil)? Por que o
discurso vitimizador tende a acompanhar as narrativas midiaticas sobre a regido? Precisamos
girar o angulo e buscar novas perspectivas interpretativas do Nordeste, que considerem sua
diversidade, suas diferentes realidades, seus diferentes saberes, possibilitando a percep¢édo da
regido enquanto espaco da alteridade, no qual a invencdo de um patamar homogeneizante néo

se faca presente.
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ANEXO A - Tabela “O Cruzeiro: exemplares consultados” — Museu da Comunicagdo
Hipdlito José da Costa (Porto Alegre/RS)

ANO XVIII (1946JANO XIX (1946) [ANO XX (1947) |ANO XXI (1948) [ANO XXI1 (1949) [ANO XXII1 (1951JANO XXIV (1951)
06.04.46[N.24  |26.10.46 [N.1 25.10.47N.1 23.10.48 [N.1 22.10.49N.1 21.10.50 [N.1 20.10.51[N.1
13.04.46|N.25  [02.11.46N.2 01.11.47 [N.2 30.10.48 [N.2*  [29.10.49|N.2 04.11.50 N.3 03.11.51|N.3
20.04.46|N.26  |09.11.46 |N.3 08.11.47 [N.3 06.11.48 [N.3 05.11.49 |N.3 11.11.50 |N.4 10.11.51 |[N.4
27.04.46|N.27  [16.11.46|N.4 15.11.47 [N.4 13.11.48 [N.4 12.11.49 N.4 18.11.50 [N.5 17.11.51|N.5
04.05.46 |[N.28  [23.11.46 |N.5 22.11.47|N.5 20.11.48 [N.5 19.11.49 [N.5 02.12.50 [N.7 24.11.51|N.6
11.05.46 N.29  [30.11.46 |N.6 29.11.47|N.6 27.11.48 N6 26.11.49 [N.6 09.12.50 [N.8 01.12.51|N.7
18.05.46 [N.30  [07.12.46 |N.7 06.12.47 [N.7 04.12.48 [N.7*  [03.12.49|N.7 16.12.50 N.9 08.12.51 |N.8
25.05.46 [N.31  [21.12.46|N.9 13.12.47|N.8 11.12.48 |N.8 10.12.49 |N.8 23.1250|N.10 [15.12.51|N.9
01.06.46 [N.32  |ANO XIX (1947) |20.12.47|N.9 18.12.48 |N.9 17.12.49 |N.9 301250 |N.11 [22.12.51|N.10
08.06.46 [N.33  [04.0147[N.11  [27.12.47|N.10 [25.12.48|N.10  [24.12.49|N.10  [06.00.51|N.12 [29.12.51|N.11
15.06.46 [N.34  [11.01.47|N.12  |ANO XX (1948) |ANO XXI (1949) |ANO XXI1 (1950) [13.01.51 [N.13 - -
06.07.46|N.37  [18.01.47|N.13 [03.01.48]N.11  [08.01.49]N.12  [07.01.50[N.12* [20.01.51|N.14 - -
20.07.46|N.39  [25.01.47 [N.14* [10.01.48[N.12  [15.01.49|N.13  [14.01.50|N.13  [27.01.51|N.15 - -
27.07.46|N.40  [01.02.47|N.15  [17.01.48|N.13  [22.01.49|N.14 [21.01.50|N.14  [03.02.51|N.16 - -
03.08.46 |N.41  [08.02.47|N.16  [31.01.48[N.15  [29.01.49|N.15 [28.01.50|N.15  [17.02.51|N.18 - -
10.08.46|N.42  [15.02.47|N.17  [07.02.48|N.16  [05.02.49]N.16  [04.02.50[N.16  [24.02.51|N.19 - -
17.08.46 |N.43  [22.02.47|N.18  [14.0248|N.17  [12.02.49|N.17  [11.02.50|N.17  [03.03.51|N.21 - -
24.08.46|N.44  [01.0347|N.19  [21.02.48|N.18  [26.02.49[N.19  [18.02.50|N.18  [17.03.51|N.22 - -
07.09.46 |N.46  [08.03.47 |N.20  [28.02.48|N.19  [05.03.49|N.20  [25.02.50|N.19  [24.03.51|N.23 - -
14.09.46 [N.47  [15.03.47|N.21  [06.03.48|N.20  [12.03.49|N.21  [18.0350|N.22  [31.03.51|N.24 - -
21.09.46 [N.48  [22.0347|N.22  [13.03.48[N.21  [26.03.49|N.23  [25.0350|N.23  [07.04.51|N.25 - -
28.09.46 [N.49  [29.0347|N.23  [20.03.48|N.22  [02.04.49|N.24 [01.0450|N.24  |14.04.51|N.26 - -
05.10.46 [N.50  [05.04.47 [N.24  [27.03.48|N.23  [09.04.49|N.25  [08.0450|N.25  [21.04.51|N.27 - -
121046 [N.51  [12.04.47|[N.25  [03.04.48|N.24  [16.0449|N.26  [15.0450|N.26  |28.04.51|N.28 - -
19.10.46 |N.52  [19.04.47|N.27  [10.04.48|N.25  [23.04.49[N.27  [22.0450|N.27  |05.05.51|N.29 - -
- - 03.05.47|N.28 [17.04.48|N.26  [30.04.49|N.28  [29.0450[N.28  [12.05.51|N.30 - -
- - |10.05.47[N.29  [24.04.48|N.27 [07.0549|N.29  [06.0550[N.29  [19.05.51[N.31 - -
- - |17.0447|N.30  [01.05.48|N.28  [14.0549|N.30  [13.0550[N.30  [26.05.51|N.32 - -
- - |24.05.47|N.31  08.05.48|N.29  [21.0549|N.31  [20.05.50 [N.31* [02.06.51[N.33 - -
- - [31.05.47|N.32  [15.05.48|N.30  [28.05.49|N.32  [27.0550[N.32  [09.06.51 |N.34 - -
- - 07.06.47|N.33  [22.05.48|N.31  [04.06.49|N.33  [03.06.50[N.33  [16.06.51[N.35 - -
- - |14.06.47|N.34  [29.05.48|N.32  [11.06.49|N.34  [10.06.50[N.34  [23.06.51|N.36 - -
- - |21.06.47|N.35  [05.06.48|N.33  [18.06.49|N.35  [17.06.50[N.35  [30.06.51[N.37 - -
- - |28.06.47|N.36  [12.06.48|N.3¢  [25.06.49|N.36  [24.06.50[N.36  [07.07.51|N.38 - -
- - |1207.47|N.38  [19.06.48|N.35  [00.07.49|N.38  [08.07.50[N.38  [14.07.51|N.39 - -
- - |26.07.47[N40  [26.06.48|N.36  [16.07.49|N.39  [15.07.50[N.39  [21.07.51[N.40 - -
- - 020847|N41  [03.07.48|N.37 [23.07.49|N.40  [22.0750[N.40  [28.07.51|N.41 - -
- - lo9.08.47|N.42  [10.07.48|N.38  [30.07.49|N.41  [29.07.50[N.41  [04.08.51[N.42 - -
- - |16.08.47|N.43  [17.07.48|N.39  [06.08.49|N.42  [05.08.50[N.42  [11.08.51|N.43 - -
- - |23.0847|N.44  [14.07.48|N.40  [13.08.49|N.43  [12.08.50[N.43  [18.08.51|N.44 - -
- - [30.08.47|N.45 [31.07.48|N.41  [20.08.49|N.44  [19.08.50[N.44  [25.08.51|N.45 - -
- - lo6.09.47|N.46  07.08.48|N.42  [27.08.49|N.45  [26.08.50[N.45  [08.09.51 [N.47 - -
- - |13.09.47|N.47  [14.08.48|N.43  [03.00.49|N.46  [02.09.50[N.46  [15.09.51 |N.48 - -
- - |20.09.47|N.48  [21.08.48|N.44* [10.09.49|N.47  [09.09.50 [N.47  [22.09.51[N.49 - -
- - |27.09.47|N.49  [28.08.48|N.45 [17.00.49|N.48  [16.09.50[N.48  [06.10.51 |N.51 - -
- - 04.1047[N.50  [04.09.48|N.46  [24.09.49|N.49  [23.09.50 [N.49 - - - -
- - |11.1047[N51  [11.09.48|N.47  [08.10.49|N.51  [30.09.50 [N.50 - - - -
- - |18.1047|N.52  |18.09.48|N.48 - - lo7.1050|N.51 - - - -
- - - - |25.09.48|N.49 - - |14.1050|N.52 - - - -
- - - - Jo2.10.48|N.50 - - - - - - - -
- - - - |09.10.48|N.51* - - - - - - - -
- - - - |16.1048[N.52 - - - - - - - -

* Exemplares consultados no acervo do Memorial Jesuita — UNISINOS (Sé&o Leopoldo/RS)
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ANEXO B - Tabela “Dados gerais da fotorreportagem”

DADOS GERAIS
Revista da publicacdo
Titulo da fotorreportagem
Data de publicagéo
Local retratado
Tema retratado
Jornalista
Fotografo
Crédito das fotos
Numero de fotos ( total)




ANEXO C - Tabela “Aspectos formais da fotorreportagem”
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VISIBILIDADE - ASPECTOS FORMAIS

Aspectos técnicos

Cor

Cémera

Linguagem fotogréfica - forma da expressao

Enguadramento | - Sentido da foto ( horizontal ou vertical)

Enquadramento 11 - Diregdo da foto ( esquerda, direita e centro)

Enguadramento I11- Planos ( geral, de conjunto, médio, close)

Enguadramento IV- Profundidade de campo ( fechado ou aberto)

Enquadramento V - Angulos ( frontal, picado,contra picado e lateral)

Nitidez | - Foco

Nitidez 11 - Definicdo de linhas

Nitidez I11_- lluminacéo

Gramatica Visual

Numero da foto ( ordem na matéria)

Pégina ocupada

Localizagéo da imagem

Disposi¢éo na pagina

Localizacdo da legenda

Texto da legenda

Composig&o da cena - forma do conteddo

Tema

Tipo (acdo, personagem, ambiental, detalhe)

Geénero(s) retratado(s)

Objeto (s) retratado(s)

Atributo da paisagem | - (ambiente interno ou externo)

Atributo da paisagem Il - (‘urbano ou rural)

Tempo retratado ( dia/noite)

Expressdo ( alegria, tristeza, etc...)




