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Entdo os animais disseram: Zaratustra, para os que pensam como nds, todas
as coisas dancam. Vao, ddo-se as maos, riem, fogem e tornam. Tudo vai, tudo
torna; a roda da existéncia gira eternamente. Tudo morre, tudo torna a
florescer; correm eternamente as estagcbes da existéncia. Tudo se destrdi, tudo
se reconstroi, eternamente se edifica a mesma casa da existéncia. Tudo se
separa, tudo se sauda outra vez. O anel da existéncia conserva-se
eternamente fiel a si mesmo. (...) A todos 0os momentos a existéncia principia.
Em torno de cada aqui gira a bola acola. O centro esta em toda a parte. A

senda da eternidade é tortuosa.

Friedrich Wilhelm Nietzsche
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RESUMO

Este é um estudo de como a fotorreportagem constréi o acontecimento € como as relagdes entre
texto e imagem sugerem diferentes sentidos para a natureza na revista O Cruzeiro (1928-1975). A
partir da andlise da composicdo da péagina (diagramacao), considera-se o conjunto texto-imagem
como elemento que encadeia a narrativa, agrega temporalidades e direciona formas de pensar
sobre a natureza que reforcam a imagem da cidade como espago do progresso. A natureza em
fotorreportagem sugere um mundo moderno com o qual a revista deseja ser vista (em sintonia)

pelo leitor.
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ABSTRACT

This is a study about how the photo report about Nature in the magazine O Cruzeiro (1928-1975)
shows an event and how the relations between text and image suggest different meanings for it.
From the analysis of the composition of the page (diagramming), the joint text-image leads the
narrative, adds temporalities, induces forms of thinking about Nature, and strengthens the image
of the city as a space of progress. Nature in these photo reports suggests to the reader a modern

world, in which the magazine itself aims to be included.
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1. O COMECO DA TRILHA: PEDRAS, PEGADAS E ENCRUZILHADAS

Uma paisagem invisivel condiciona a paisagem visivel, tudo o que se move a luz
do sol € impelido pelas ondas enclausuradas que quebram sob o céu calcario das
rochas.

ftalo Calvino

Esta pesquisa tem como fonte principal a revista semanal ilustrada O Cruzeiro que foi
um veiculo de comunicacdo importante da imprensa brasileira, lancado em 1928 e que circulou
por quase 50 anos, sendo 1975 o ultimo ano de sua trajetoria.

A comunicagdo é um fendmeno cultural transversal, ou seja, promotor de didlogos entre
diversas areas da cultura, participando da constru¢cdo da percep¢ao que o homem tem de si, do
outro e do mundo. Da oralidade ao digital, “propdem uma maneira diferente de inteligibilidade,
sabedoria e conhecimento como se devéssemos acordar algo adormecido em nosso cérebro para
entendermos o mundo atual” (ALMEIDA, 2000, p. 16).

A revista O Cruzeiro € interessante em diversos aspectos. Um destes aspectos € que
nenhum outro veiculo impresso na historia da imprensa brasileira utilizou, de maneira tao
atrevida e exagerada, a autopromocdo como estratégia de conquista de leitores. Através de
editoriais, publicidade e o posicionamento de fotdgrafos e reporteres como personagens ante as
cameras, por exemplo, a revista buscava estabelecer a idéia de ser moderna, atual, “um

. ~ 1 , , . .
instrumento de educacdo e de cultura”, veiculo para um pais em crescimento, enfim, uma

publicacdo em prol do progresso nacional.

"o Cruzeiro, 10 de novembro de 1928, editorial.



O Cruzeiro, “a revista contemporanea dos arranha-céus (...) que tudo sabe, tudo vé”
(MORAIS, 1998, p. 187), procurava interagir com os mais diferentes publicos através de
conteddos diversificados. A conquista de publico leitor variado foi um campo fértil para que a
revista fosse vista com interesse pelo governo e grupos articulados econdmica e politicamente
representantes da sociedade brasileira capitalista. Esta é a ambiéncia em que Assis Chateaubriant,

idealizador da revista e “defensor” do desenvolvimento do pais, circula com certa facilidade.

G (I
rrerfien

— replier

L e - - Lot e

Recorte da charge da primeira edi¢ao, 10 de novembro de 1928.

A revista O Cruzeiro: nascida entre os arranha-céus, uma publica¢éo da cidade para a cidade que se intitulava
progressista, integradora e nacionalista.

Num primeiro momento, conheceremos a revista O Cruzeiro e seu papel na histéria da
imprensa brasileira. Depois, abordaremos o papel da diagramacdo que € um elemento técnico que
representa a “arquitetura” da pagina e a dltima etapa de producdo de periédicos antes de chegar

as maos do leitor. Na dltima etapa da pesquisa, serd analisado como a revista propde a natureza



em duas fotorreportagens na sua relacdo com o progresso. No decorrer desta trilha, outras formas
de diagramacio sido também evidenciadas.

O Cruzeiro foi a primeira revista semanal do Brasil, mas seu outro grande diferencial
também era ter se tornado a primeira revista nacional. A distribuicdo em todo o territério
brasileiro, abrangendo todas as capitais e as principais cidades, foi um estimulo ao discurso de
“integracdo nacional” ostentado pela revista e em certa sintonia com o pensamento politico da
época. Com freqiiéncia, O Cruzeiro publicava reportagens sobre as riquezas naturais, culturas
regionais, etnias e grupos sociais brasileiros. Os “objetos” de reportagens como os membros de
culturas afro-brasileiras, os indios, os retirantes da seca, trabalhadores rurais, os delingiientes
urbanos ou a prépria natureza, por exemplo, sempre eram tratados como exoticos, ou seja,

literalmente vistos em uma existéncia paralela, ndo integrada ao universo da cidade “civilizada”.

Recorte da charge da primeira edicao, 10 de novembro de 1928.

O “exdtico”, como os grupos sociais “atrasados”, surgia em O Cruzeiro numa existéncia
“paralela” ao progresso representado pelo ambiente urbano.



As diferencas ficavam mais evidentes em reportagens sobre indios que nunca tiveram
contato com a civilizacio® ou que de alguma forma tinham contato com os produtos do
progresso. Por exemplo, em O Cruzeiro os indios surgiam como “um empecilho ao avanco do
‘progresso’, pois sua imagem € incompativel com o modelo de nac¢do desenvolvida apregoado
pela revista” (COSTA, 1994, p. 84).

Ao reportar o ndo-moderno, a revista funcionava como canal “civilizante”, enquadrando
seus objetos em uma estética do progresso representada pela prépria revista através da selecdo e
do recorte da imagem, do texto, da legenda, da diagramacdo, dos recursos graficos e
tecnolégicos, da distribuicdo nacional, da moderna fotorreportagem. Tudo o que era publicado
em O Cruzeiro, para tornar-se “publico”, passava por uma “limpeza” e uma “ordem” civilizantes.

Um tipo de tratamento conforme o pensamento das elites politicas e econdomicas do Brasil.

Recorte da charge da primeira edicao, 10 de novembro de 1928.

Um dialogo entre os diversos brasis. O Cruzeiro como filtro “civilizante” de coisas que ndo se enquadravam no modelo de progresso
como a natureza selvagem, o indio, o sertanejo, 0 homem do campo.

* Nesta temdtica, ¢ interessante ler o artigo Um olhar que aprisiona o outro, de Helouise Costa, publicado no volume
2 da revista Imagens, da Unicamp. Existem aproximagdes entre o tema desta pesquisa e o conto A menor mulher do
mundo, de Clarice Lispector, e o filme A natureza quase humana, do diretor francé€s Michel Gondry. Aqui sdo

4



Ao procurar “unir” os brasis de norte a sul, O Cruzeiro acentuava as diferencas sécio-
culturais entre 0 ambiente que ndo para de crescer [a cidade] e o ambiente onde aparentemente o
“progresso ainda ndo chegou” [o campo, a floresta, o cerrado, a caatinga, a favela, os habitantes
destes espacos]. Entre o moderno e o ndo-moderno.

Dos arranha-céus as darvores da floresta, a favor do discurso acerca do progresso
nacional, as imagens publicadas na revista faziam parte de um espetaculo sobre a vida urbana e
sobre as riquezas naturais [ao olhar organizador da cidade]. O progresso surgia na revista como
uma forca impossivel de ser barrada, necessdria e civilizadora compativel com a constru¢do da

imagem de uma publicagdo atual, vivaz, unificadora, brasileira.

Recorte da charge da primeira edicao, 10 de novembro de 1928.

Espetéaculo: o progresso como forga que atropela o que nao é compativel com a modernidade.

apenas sugestdes para observar como o discurso progresso-natureza pode surgir em outras linguagens e suportes, o
que para esta pesquisa foi interessante como leituras paralelas.

5



A natureza estd presente em O Cruzeiro, ora dividida em diversas naturezas, ora posta
como Unica, ideal. A natureza carioca [sol, praias, mar, Pao de Acucar, florestas urbanas] faz
parte da constru¢cdo do idedrio em torno daquela cidade, assim como o sertdo, a Amazdnia ou o
cerrado podem fazer parte de um programa de valorizacdo do nacional. Uma natureza ideal
brasileira.

Como na fotorreportagem O paraiso do Horto Floresta, de autoria de Ed Keffel,
publicada em O Cruzeiro, edi¢ao de 12 de fevereiro de 1966, definem-se os lugares do natural na
estética urbana:

“O arboreto do Jardim Botanico conta com mais de 5.000 espécies, formando no
seu conjunto uma fascinante policromia de formas e cores. O simples campo de
aclimacgdo transformou-se num mundo encantado, num recanto do Paraiso onde,
na sombra dos gigantes da floresta virgem, o homem estabelece os seus contatos
com as maravilhas da Natureza”.

Na revista, em relacdo ao discurso do progresso, podemos perceber fotorreportagens
com temas que acentuam as diferengas entre 0 moderno — a cidade como sintese de progresso — e
0 ndo-moderno, aumentando desta forma os sentidos dados a natureza como espago que deve ser

formatado e controlado pela cidade.

Recorte da charge da primeira edi¢ao, 10 de novembro de 1928.

A natureza: elemento a ser domesticado para tornar-se aceitavel pela cidade.
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As fotorreportagens participam da construgdo desses sentidos contrapondo a cidade e o
campo, os arranha-céus e as tribos selvagens, os automdveis sofisticados e os paus-de-arara,
reportando indios que visitam o Rio de Janeiro pela primeira vez, a constru¢do de Brasilia, uma
expedicdo a Amazonia, a abertura de uma estrada no meio da floresta, os trabalhadores dos
engenhos de acticar, a exuberancia da flora brasileira. Nessa tentativa de separar o moderno do
nio-moderno, valorizar o progresso significa subjugar o natural. A medida que a cidade fica mais
“urbana” aumenta a necessidade da volta ao natural, de sua preservacdo como fuga do universo
cadtico da cidade através de novas e “modernas” formas de cultivar a natureza no espaco urbano
como o0s parques, jardins botdnicos, hortos, em terracos e sacadas. Progresso e natureza sdo

“produtos” consumidos avidamente pelas pessoas.

Recorte da charge da primeira edicao, 10 de novembro de 1928.

Em O Cruzeiro, ora o progresso € a queda, ora ele é a ascensdao do homem moderno.



Para uma revista como O Cruzeiro, que se “desejava” brasileira e moderna, alimentar o
discurso que valoriza o nacional ajuda na conquista de patrocinadores de peso, nas vendas em
bancas e em assinaturas. A exaltacdo do progresso e da natureza surge em diversas formas de
expressdo em O Cruzeiro, servindo também como chamariz dos leitores e produto de barganhas

politicas com empresas € 0 governo.

Recorte da charge da primeira edicao, 10 de novembro de 1928.

O paraiso esta préximo.

Numa mesma edicdo de O Cruzeiro € possivel encontrarmos reportagens sobre a

“magnitude” da industria, a “exuberancia” da flora e o “exdtico” indigena da regido Centro-oeste,



por exemplo. A industria e o campo, a cidade e a natureza sdo transformados em espetaculo para
o leitor. O artigo de Guilherme de Almeida, A cor de Sdo Paulo, publicado na edicdo de 10 de

novembro de 1928, é apenas um exemplo de enaltecimento do urbano:

“Curados do seu daltonismo e da sua neurasthenia, ficariam sabendo que Sao
Paulo ndo € cinzento: Sdo Paulo é vermelho. De um vermelho fosco de tijolo. A
cidade que constrée uma casa de duas em duas horas, a cidade que se estende e se
avoluma e sObe, num record assombroso (...)”

Em contraponto a suposta seriedade das pautas cruzeirianas, caricaturistas e chargistas
tinham no humor o escudo perfeito para a abordagem das mazelas humanas. Dentre estas, o
progresso apregoado pela propria revista, como a charge da primeira edi¢do de O Cruzeiro.

No desenho a seguir, uma charge, portanto, que se comunica com uma imagem Unica, sem
seqiliéncias e visando uma interpretacdo imediata, € possivel observar um movimento gradiente
que segue da natureza para a cidade. Neste desenho, como em uma escala evolutiva, o “mundo
natural” representa tudo o que o campo e a floresta possuem de mais “atrasado, selvagem e
letdrgico” em relacdo a cidade. Esse mundo esta na base do desenho, € mais rico em detalhes que
possibilitam olharmos mais atentamente os tracos dos personagens e identificad-los em suas
estereotipias. Por isso, o olhar tende a ser atraido para esta parte do desenho, a base, e segue pela
estrada, passando por personagens que quanto mais proximos da cidade mais abstratos. Tornam-
se apenas tipos identificdveis por poucos tracos. A perspectiva presente no desenho auxilia nessa
abstracdo: quanto mais proximas da cidade mais abstratas tornam-se as pessoas, coisificadas,
despersonalizadas, uniformizadas. Nesse caminho, chegamos a cidade que estd no fim da estrada
(ou no comego?), no futuro, quase utdpica, mas que nio descarta o que ficou para trds, seu

passado.



Charge da primeira edicao, 10 de novembro de 1928.
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A cidade, vultos negros, luzes no céu, movimentos, antenas de telecomunicagdes,
prédios, avides, inddstrias. O Rio de Janeiro (indicado pela placa e pelo suposto Pdo de Actcar) é
o local para onde a imagem avanga, uma cidade que se fez “maravilhosa” em grande parte pelas
belezas naturais de sua ambiéncia como morros, praias, florestas, mar e sol. Porém, os elementos
urbanos — edificios, torres e tanques — sdo maiores que os elementos naturais da paisagem
futuristica carioca. Poderiamos pensar nas imagens em perspectiva, onde os elementos mais
proximos do espectador sdo desenhados maiores, mas o proprio desenho nega essa possibilidade
onde podemos identificar que o Pao de Acticar vem antes de um arranha-céu e mesmo assim, a
constru¢do é bem maior que o morro. Nao seria, portanto, uma perspectiva espacial, mas uma
perspectiva temporal, onde a cidade estd a frente do natural, no futuro, sendo mais importante e
mais imponente que a natureza. Ao olhar a imagem por inteiro, olhamos para uma natureza
subjugada.

Nesse caminho evolutivo que vai do natural em direcdo ao urbano, a estrada que
intermedia os dois universos € cadtica, tragica e literalmente uma zona de atritos. Carros em alta
velocidade, acidentes de transito, o resgate de pessoas, animais correndo assustados. Mais ao
fundo, dois carros colidem e um cai numa ribanceira. Corpos estendidos no chdo. Uma familia,
um homem encima de um cavalo e um cdozinho sdo os tnicos espectadores desse “progresso” e
parecem se divertir com tanta desgraca, como a Unica platéia desse espetdculo. Na base do
desenho, onde tudo comeca (ou onde tudo termina?), os personagens principais, aqueles que
curiosa e freqiientemente surgirdo no decorrer da revista em suas reportagens, que levam suas
vidas “atrasadas, selvagens e letargicas”, ddo as costas ao progresso, sem se preocupar com o que
acontece entre o seu mundo e a cidade.

Uma mulher negra descalca que pita um cachimbo observando uma crianca

engatinhando na terra, atrds dela uma casa de pau-a-pique e sapé com porcos, galinhas e um
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mamoeiro ao redor; um indigena canibal cozinhando um ser humano (talvez algum antrop6logo);
um homem descansando na rede cercado de elementos selvagens como o tamanduid e o
cupinzeiro, uma ong¢a, uma sucuarana, uma cobra que sobe por uma bananeira (¢ ndo uma
macieira); um homem da lei, aparentemente um policial, observa o rifle nas maos de um sertanejo
sorridente que tem um lampido ao lado do seu banco improvisado, ambos parecem aguardar o
que o canibal estd preparando (olhando bem, serd que a mulher negra também aguarda o
cozido?). Todos esses icones presentes na regido inferior do desenho formam sua base visual e
ideoldgica. Esse conjunto visual representa a natureza como local de onde a cultura evoluiu, de
onde partiu o progresso, o passado da cidade; ao mesmo tempo, € o local onde o progresso ndao
chegou, é um tempo presente, pois ndo estd no passado, € como um universo paralelo ao universo
urbano, um espaco “nao-civilizado™.

Ainda pensando no movimento do desenho que pode seguir de baixo para cima, e vice-
versa, manter esse mundo natural intocdavel pode ser percebido como uma evolucio da cidade (e
nao como local ndo-evoluido), ou seja, como sua vélvula de escape, fuga do seu universo cadtico
e claustrofébico, uma volta sauddvel e necessdria as origens. Mas essa visdo, de que o mundo
natural era mais puro e belo que o urbano, segundo Keith Thomas, remonta o século XVIII. Ele

diz que:

(...) j4 bem antes de 1802, tornara-se lugar-comum sustentar que o campo era mais
bonito que a cidade. (...). Em parte, portanto, o apelo do campo era negativo. Ele
oferecia uma fuga dos vicios e afetagdes urbanos, um descanso para as tensdes
dos negbcios e um refligio contra a sujeira, a fumaca e ruido da cidade.
(THOMAS, 2001, p. 215)

O que € mais interessante e ulterior aos conceitos de natureza-pureza, natureza-

retrocesso, cidade-progresso, cidade-caos presentes na charge? Talvez o fato dessa charge de
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pégina inteira da primeira edicio da revista Cruzeiro® ser publicada em uma revista que trata de
progresso, enaltece o desenvolvimento da cidade, legitima a importancia da industrializacdo e se
deseja moderna, atual e pertencente ao futuro. As relagcdes homem—progresso, progresso—natureza
e homem-natureza surgem na charge insepardveis de maneira que se abrem possibilidades
concomitantes para criticar, refletir sobre, contrapor-se ou afirmar a modernidade da prépria
revista. Dentro da sua liberdade “contracultural”, a charge expde pelo humor um discurso critico
ao progresso, pois o Brasil é tudo ao mesmo tempo: é cidade, campo, natureza, animais
selvagens, mae preta, canibal, sertanejo, acidentes, atropelamentos, carros, avides, industrias,
rede a sombra, urbanidade. Nada € futuro ou passado, estdo todos vivendo o tempo presente na
charge no espacgo da pagina.

Imagem, texto, natureza e progresso. Das muitas formas de expressdo que relacionam
estes fragmentos em O Cruzeiro, escolhemos a fotorreportagem por proporcionar uma outra
leitura [diferente do texto ou da imagem fotografica isoladamente] na qual texto e imagem sdo
indissocidveis através de novos imbricamentos e composi¢des. Outro motivo desta escolha é que,
como nova linguagem, foi propagada pela revista como uma grande modernizacao do jornalismo
no Brasil, parte do processo de autopromocao da revista. E por ser a fotorreportagem a extensao
do moderno apregoado pela revista em consonancia com os interesses das elites econdmicas e
politicas.

A fotorreportagem € fruto da conjuncdo dos olhares de diversos agentes: o editor, o
fotégrafo, o reporter, o diagramador e o préprio leitor. Nesse universo de escolhas e recortes de O
Cruzeiro, a fotorreportagem constrdi o acontecimento e as relacdes entre texto e imagem sugerem
diferentes sentidos para a natureza. A partir da andlise da composicao da pdgina (diagramacgao),

considera-se o conjunto texto-imagem como elemento que encadeia a narrativa, agrega

3 S6 a partir da edigdo 45 da revista que surgiu o “O” inicial no nome.
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temporalidades e direciona formas de pensar sobre a natureza que reforcam a imagem da cidade
como espago do progresso.

A natureza em fotorreportagem sugere um mundo moderno com o qual a revista deseja
ser vista (em sintonia) pelo leitor, o que nos guiou na andlise das fotorreportagens publicadas em
O Cruzeiro — A selva vencida (1959) e Rio 401 depois do diliivio (1966). As datas de publicacio
referem-se aos periodos que representam o auge (anos 50) e a queda (anos 60) desse formato de
noticia no Brasil.

No decorrer de sua existéncia, as acoes de O Cruzeiro parecem ser pautadas em algumas

palavras “premonitérias” do seu editorial de lancamento, publicado, em 10 de novembro de 1928:

(...) Uma revista € um instrumento de educagdo e de cultura: onde se mostrar a
virtude, animé-la; onde se ostentar a belleza, admira-la; onde se revelar o talento,
applaudi-lo; onde se empenhar o progresso, secundi-lo. O jornal d4-nos da vida a
sua versdo realista, no bem e no mal. A revista redu-la 4 sua expressao educativa e
esthetica. O concurso da imagem ¢é nella um elemento preponderante. A
cooperacdo da gravura e do texto concede 4 revista o privilegio de poder tornar-se

obra de arte. (...)

Virtude. Beleza. Talento. Progresso. Educagdo. Estética. Imagem. Arte. Elementos-chave
na construcio do que € moderno € do que ndo € moderno pela revista O Cruzeiro em

fotorreportagem. Natureza em fotorreportagem na revista O Cruzeiro.
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2. A CACA DE “UM INSTRUMENTO DE EDUCACAO E CULTURA”

Entre mosquitos e drvores mornas de umidade, entre as folhas ricas do verde
mais preguicoso, Marcel Pretre defrontou-se com uma mulher de quarenta e
cinco centimetros, madura, negra, calada. “Escura como um macaco’,
informaria ele a imprensa, e que vivia no topo de uma arvore com seu
concubino. Nos tépidos humores silvestres, que arredondam cedo as frutas e

Ihes dao uma quase intoleravel dogura ao paladar, ela estava gravida.

Clarice Lispector

Em dois séculos de histéria da revista no Brasil4, O Cruzeiro pode ser considerada um
marco da imprensa brasileira. Para alguns, a publicacdo teve duas fases, a primeira que foi de
1928 a 1975 e a segunda de 1977 a 1983. Neste trabalho, consideramos exclusivamente o
primeiro periodo, pois a fase mais recente corresponde a uma tentativa de resgatar o “sucesso” da
publicacdo na visao de grupos empresariais que adquiriram o direito de utilizar o titulo, ou seja,
em sua segunda fase era uma outra publicacdo, bastante diferente e sem a importancia histérica
de O Cruzeiro original (FORTUNATO, 2004, p. 03).

A revista foi a primeira publicacdo do género de variedades a ser editada semanalmente e

também a primeira a ser distribuida nas principais cidades do pais. Com caracteristicas muito

* A primeira revista, um maco encadernado de 30 pdginas recobertas de texto, sem ilustra¢des, produzida pelo
tipografo e livreiro portugués, Manoel Antonio da Silva Serva, na Bahia. Inicialmente ele ndo as chamou de
“revistas” ao colocd-las a venda em Salvador, em janeiro de 1812, mas as tratou como “folhetos”. O titulo dessa
primeira revista era “As Variedades”. O termo ‘“revista” ja existe desde 1704, quando Daniel Defoe, autor de
Robinson Crusoe, lancou em Londres a Weekly Review of the Affairs of France. (EDITORA ABRIL, 2000. p. 16).
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semelhantes as publicagdes no exterior, principalmente a revista americana Life, a revista O
Cruzeiro comega a se consolidar na comunicacdo de massa, durante a década de 30, mesmo com
a crise vivida pelo Brasil que ndo escapou a influéncia mundial, em 1929, da grande quebra da
Bolsa de Nova lorque. Além disso, a politica de Getilio Vargas (que no inicio era apoiado pela
revista) impediu muitas vezes a publicacdo da revista entre 1932 e 1942, sendo sua publicacdo
semanal ininterrupta somente a partir de 1943 até 1975. Muitos fatores pressionavam as empresas
de Assis Chateaubriand, o “Chat6”, pernambucano conhecido, entre outras coisas, por ser
proprietério dos Didrios Associados e por encabecar a implantacdo da televisio no Brasil’.
Chateaubriand sempre quis lancar um veiculo de cobertura nacional. Foi o portugués Carlos
Malheiros Dias que inicialmente planejou lancar a revista. Porém, ele ndo teve dinheiro o
suficiente para levar o projeto adiante. Neste mesmo periodo, Chateaubriand se interessa pelo
projeto, mas também ndo possui dinheiro para compra-lo. Consegue entdao, por meio do ministro
da fazenda na época, Getilio Vargas, um empréstimo bancdrio e assume o controle da
publicagdo.

Na década de 50, a revista tornou-se o principal veiculo em prestigio e faturamento dos
Didrios Associados, uma rede de empresas fundada e comandada por Chateaubriand considerada
na época um dos maiores conglomerados de comunicacdo da América Latina, contando com
profissionais experientes nas dreas de jornalismo, publicidade e administracdo. No seu periodo de
maior expansio, em 1956, o grupo chegou a possuir 31 jornais, cinco revistas, 21 emissoras de
radio, trés estacdes de televisdo, uma agéncia telegrafica, duas agéncias de noticias e duas
empresas industriais. Além da revista O Cruzeiro, que tornou-se “a menina dos olhos” do grupo,
outras de suas publicacdes ficaram conhecidas na imprensa brasileira das quais podem ser citados

o jornal paulista Didrio da Noite, o carioca O Jornal, a revista infantil O Guri, a revista feminina

5 Para mais informagdes sobre Chateaubriand, consulte o livro Chatd, o rei do Brasil, de Fernando Morais.
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A cigarra, a primeira emissora de televisdo brasileira 7V Tupi Sdo Paulo e posteriormente a 7V
Tupi Rio, e a Rddio Tupi. A revista O Cruzeiro € para a época o que representa a TV Globo hoje,
no que tange cobertura jornalistica, credibilidade e uso da imagem. “Uma poténcia em papel”.

Durante a década de 30, a ascensdo da revista foi timida, porém continua. A década de 40
representou o periodo de consolidacdao e lideranca definitivas da publicacio no mercado
brasileiro da comunicacdo de massas, pelo investimento em fotojornalismo a partir de 1943, o
que resultou no aumento de leitores (com tiragem média de 80 mil exemplares em 1945)
atingindo a extraordindria marca de 720 mil exemplares (segundo o editorial) com a reportagem
sobre a morte de Getilio Vargas, em setembro de 54. Hoje, as tiragens das revistas brasileiras sao
fiscalizadas pelo IVC — Instituto Verificador de Circulagdo; porém, na época, nao existiam 6rgaos
de controle dos nimeros de exemplares publicados de uma revista, o que pode colocar em xeque
o “verdadeiro” montante de revistas O Cruzeiro impresso semanalmente. Independentemente de
provas sobre a verdadeira quantidade de revistas que circulavam na semana, o fato é que uma
parte considerdvel do Brasil lia O Cruzeiro. Leitores que viveram o “tempo de O Cruzeiro”
comentam que, dependendo da reportagem, as pessoas aguardavam nas bancas a revista chegar,,
fazendo filas: a revista era sucesso garantido de vendas.

O éxito editorial da revista, nos anos 50, estimulou seus dirigentes a lancar O Cruzeiro
Internacional, em espanhol e mantendo a linha editorial com grandes fotorreportagens, que
circulando em paises da América Latina — Uruguai, Paraguai, Argentina, Chile, Peru, Venezuela,
Bolivia — nas republicas do Caribe e no sul dos Estados Unidos (PEREGRINO, 1991, p. 29). O
Cruzeiro Internacional tinha tiragem de 300 mil exemplares que somados aos 700 mil nacionais
perfaziam 1 milhdo de exemplares publicados pelo Didrios Associados. A publicacdo
internacional foi considerada pelo presidente Juscelino Kubitschek “a maior propaganda possivel

do Brasil no exterior” (Ibidem). Com a publicacdo internacional, ficava mais facil a presenca de
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escritérios e representacdoes de O Cruzeiro nas capitais do mundo como Roma, Paris, Lisboa,
Berlin, Nova Iorque, Londres e Madrid. A revista possuia uma estrutura invejavel na época. A
partir desse periodo, em média, sua tiragem girava em torno de 500 mil exemplares. O fim de O
Cruzeiro Internacional se da no inicio da década de 60, devido as “mds” politicas jornalisticas
entre a revista e os Didrios Associados.

O periodo que compreende o inicio da década de 60 até meados da década de 70 ficou
marcado pela queda da publicacdo tanto no setor comercial, como nas pautas, editorias € nimero
de leitores. Acordos politicos desfavordveis, corrupc¢do entre seus dirigentes, a demissdao de boa
parte dos fotégrafos e jornalistas, a crenca absoluta em que a publicacdo era insuperdvel e os
concorrentes que surgiam com novos estilos e propostas editoriais, tudo agravado depois da
morte de Assis Chateaubriand em 1968, foram fatores importantes na composi¢do do quadro
decadente da revista’.

Mesmo com essa presenga marcante que pontuou semanalmente a vida do brasileiro por
47 anos, € importante considerar que nem todo o brasileiro tinha acesso a revista O Cruzeiro e
somente 0s que viviam nas capitais e principais cidades poderiam ter a oportunidade de encontra-
la nas bancas. Por assinaturas, as pequenas cidades eram providas da publicacdo. Porém, deve-se
considerar que uma revista como O Cruzeiro, assim como qualquer outro veiculo de
comunicacdo de massa, ndo exerce influéncia absoluta em todos os seus leitores.

Dissertagdes, teses e livros sobre a revista, referéncias em textos e romances biograficos e
exemplares de O Cruzeiro — através de suas colunas, fotorreportagens, capas, imagens,

publicidades e textos — sdao fragmentos que funcionardao como placas indicativas no decorrer deste

® Peregrino aponta diversos fatores que ajudaram a queda da revista com depoimentos de diversos profissionais que
passaram pela redacdo de O Cruzeiro. Dentre estes fatores figuram os altos custos de producdo das grandes
fotorreportagens, a concorréncia direta e indireta com outros grupos de comunicagéo, dividas, aumento abusivo de
reportagens sob encomenda e corrupgdo entre seus dirigentes, principalmente depois da morte de Chateaubriant.
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trabalho. Este primeiro capitulo sugere uma recomposi¢do da base em que esta pesquisa se apoia:
uma revista que, durante sua existéncia, se autopromovia “instrumento de educacio e cultura” e

alinhada com o moderno.

2.1. PRELUDIOS DE UM IMPERIO DE PAPEL
Revivamos aqueles dias que antecederam o lancamento. Num final de tarde, no centro do
Rio de Janeiro, em 5 de novembro de 1928, como parte de uma grande acdo estratégica de

divulgacdo, os dirigentes da revista criam expectativas no publico:

(...) quando a Avenida Rio Branco fervilhava de gente que deixava o trabalho (...)
4 milhdes de folhetos — trés vezes o nimero total de habitantes do Rio — foram
atirados do alto dos prédios nas cabecas dos passantes. Os volantes anunciavam o
breve aparecimento de uma revista ‘contemporinea dos arranha-céus’, uma
revista semanal colorida que ‘tudo sabe, tudo v&’. Muitos dos panfletos traziam

reproduzidos, no verso, antncios que seriam veiculados na nova publicacdo
(MORALIS, 1994, p. 187).

A primeira edi¢do de O Cruzeiro foi langada em 10 de novembro de 1928, com tiragem
inicial de 50 mil exemplares. As bancas centrais do Rio ficaram abarrotadas de Cruzeiros. As
estratégias de divulgacdo da revista, empenhadas por Assis Chateaubriand eram “educacionais”,

pois havia um esforco deliberado em explicar como era produzida uma revista semanal como O

Cruzeiro.

Por conta de um contrato de permuta realizado com o americano William
Melniker, diretor no Brasil da Metro Goldwyn Mayer, a revista publicaria
anuncios regulares do estidio americano em troca da exibicdo, antes de toda a
pelicula da MGM distribuida para qualquer ponto do pais, de um curtissimo filme
feito em Buenos Aires mostrando uma mdiquina de rotogravura imprimindo
exemplares de Cruzeiro. Todo aquele conjunto de ac¢des se constituia, garantira
Fitz Gibbon a Chateaubriand, “no mais moderno processo americano de
infiltracdo na consciéncia dos consumidores”’(MORALIS, 1994, p. 187).
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Seu primeiro editorial (sem assinatura) busca tracar seu destino, uma revista que veio para
inscrever seu papel perante a sociedade brasileira. Este editorial especialmente se destaca por
ocupar por inteiro a primeira pagina e por se esforcar em tracar na cabeca do leitor a proposta
editorial da revista, justificando de varias maneiras seu titulo, seu formato, sua capa, sua linha
editorial, sua relacdo com o leitor dali em frente, sua modernidade. Naquele momento, era uma
publicacdo que teria vida longa e uma relacdo intima com o imagindrio dos leitores acerca do

Brasil e suas particularidades geo-sdcio-culturais.

Paragrafo 1, editorial da primeira edicao:

Depomos nas maos do leitor a mais moderna revista brasileira. Nossas irmas mais
velhas nasceram por entre as demolicdes do Rio colonial, através de cujos
escombros a civilisa¢do tracou a recta da Avenida Rio Branco: uma recta entre o
passado e o futuro. Cruzeiro encontra ji, ao nascer, o arranha-céo, a
radiotelephonia e o correio aéreo: o esboco de um mundo novo no Novo Mundo.
Seu nome é o da constelagdo que, ha milhdes incontaveis de annos, scintila,
aparentemente immovel, no céo austral, e o da nova moeda em que ressuscitard a
circulacdo do ouro. Nome de luz e de opulencia, idealista e realistico, synonymo
de Brasil na linguagem da poesia e dos symbolos.

PUZEIATPO

Revista Semanal [lustrada

Primeira edicao (10/11/1928)

(fonte: Memoria Viva — Brasilia)
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As primeiras edi¢des foram impressas em Buenos Aires porque Chateaubriand julgava
baixa a qualidade das graficas brasileiras, posteriormente, a revista teria seu proprio parque
grifico. A primeira capa de O Cruzeiro era colorida e trazia a ilustracao de uma mulher loira que
lembra uma personagem de cinema americano, de olhos semi-abertos, olhar heddnico, atirando
um beijo aos leitores, como se dissesse “cheguei!”. A mulher, mesmo americanizada, tinha os
cabelos enfeitados com orquideas, brincos de ouro e parecia estar comemorando um grande
momento, pronta para uma festa, bem maquiada e com unhas de cor cintilante. Ao fundo dessa
imagem feminina — quase uma melindrosa — cores em degradé do azul, ao verde e amarelo.
Sobrepondo tudo isso a representacdo da constelacido considerada um dos guias dos navegantes, o
Cruzeiro do Sul. Estrelas, flores, cores do Brasil a servico de uma idéia de patriotismo, de revista
“genuinamente brasileira”. A primeira personalidade a aparecer na capa de O Cruzeiro foi o Rei
Alberto da Bélgica, ja na segunda edicao de 17 de novembro de 1928. A primeira fotografia a ser
publicada na capa foi a de Santos Dumont, na quinta edicdo (FORTUNATTO, 2004).

De maneira geral, as primeiras capas de O Cruzeiro tinham como caracteristicas
principais uma presenca forte da ilustracio e da pintura. Nesta fase caracterizada como
“pictorialista”, as ilustracdes, desenhos, fotografias mantinham estreitos lacos com as convengdes
académicas da arte. Os textos da revista, por sua vez, também mantinham tracos literdarios. Nessa
primeira fase, que Costa’ aponta como sendo de 1928 a 1932, a revista possuia poucos
profissionais especializados no jornalismo de revista utilizando mao-de-obra, digamos, mais
“artistica e académica”, mas sempre buscando um espaco diferenciado no mercado querendo

conquistar leitores e anunciantes com promog¢des comerciais e concursos fotograficos e literarios.

" COSTA, Helouise. Pictorialismo e imprensa: o caso da revista O Cruzeiro (1928-1932). In: FABRIS, Annateresa.
Fotografia: usos e fungdes no século XIX. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1998.
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Numa pequena mostra de capas, percebemos a presenca de elementos que sugerem a
unidade nacional a partir de temas universais para o publico brasileiro como as representacdes de
eventos populares (Natal, Dia de Reis e Carnaval), o amor a pétria, as belezas naturais (do Rio), a

figura de Santos Dumont. Valorizagdo da cultura, riquezas e tradi¢des brasileiras.

N° 3 - 24 de novembro de 1928 N°4 -1 de dezembro de 1928 N° 5 - 8 de dezembro de 1928 N° 6 - 15 de dezembro de 1928

N° 7 — 22 de dezembro de 1928 N° 8 - 29 de dezembro de 1928 N°9 -5 de janeiro de 1929 N° 10 - 12 de janeiro de 1929

Uma outra caracteristica dessas primeiras capas era a comunica¢io
através de uma imagem unica, sem manchetes, onde o Unico texto era o

nome da revista, o valor da edicio e a frase a “Revista Semanal
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Illustrada™. Por ser distribuida nacionalmente, O Cruzeiro buscava integrar o pais tratando de
temas universais para o publico brasileiro. Eram recorrentes imagens que sugeriam a capital do
pais (Rio de Janeiro), as festas nacionais, o nacionalismo, personalidades que elevavam o nome
do Brasil no estrangeiro, os mitos nacionais, a riqueza da fauna e flora brasileiras (como a capa

em destaque), conforme o pensamento econdmico e politico do pais.

Paragrafo 2, editorial da primeira edicao:

Timbre de estrellas na bandeira da Patria, o cruzeiro foi, desde o primeiro dia da
sua historia, um talisman. Nas solidoes do mar, era o fanal nocturno dos
navegantes. Vera Cruz, Santa Cruz, foram os nomes sacros que impuzeram a terra
nova os nautas-cavalleiros na semana mystica do descobrimento. A armada
descobridora apontara 4 vista dos incolas attonitos, com as vermelhas cruzes
pintadas na pojadura palpitante das vélas. Na terra paradisiaca, por onde Eva
andava na verde floresta mais nua do que anda hoje nas praias fulvas de
Copacabana, arvorou-se em signal de posse uma cruz, em memoria daquella outra
em que um Homem divino fora crucificado no reinado do lascivo Tiberio.
Volvidos quatro séculos, a bandeira nacional recolhia num losangulo de céo a
constelacdo tutelar, restaurando na linguagem dos symbolos o nome do baptismo
de 1500. Cruzeiro é um titulo que inclue nas suas tres syllabas um programma de
patriotismo.

A publicacdo era tdo “patridtica” que convenceu diversas empresas € marcas a
anunciarem. “Quase metade das 64 pdginas estava repleta de antncios” (MORALIS, 1994, p. 188)
que lutavam pela atencdo do leitor. Automdveis Lincoln, Victrola Ortophonicas GE, Creme
Rugol, as lojas britanicas Mappin & Webb e os novos filmes da Metro Goldwyn Mayer figuram
entre os principais anunciantes da edi¢do nimero um.

Podemos encontrar outros destaques na primeira edicdo como charges, contos, culindria,
dicas de beleza, cinema americano, tudo tramado com imagens fotogrificas e pictdricas que
sempre tiveram seu espaco em O Cruzeiro. O desenho continuava sendo uma linguagem que

expressava matérias e anuincios em paralelo ao uso da fotografia com as mesmas finalidades.
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Mesmo sendo mais realistica que o desenho, a fotografia s6 se tornaria centro de atencdes e
investimentos na década de 40, até entdo, a fotografia sempre conviveu com pinturas, gravuras,
caricaturas ou desenhos que tinham como base imagens fotograficas ou nao.

O progresso, o futuro, a cidade crescente eram os assuntos principais da primeira edicéo e,
portanto, condizentes com o periodo dos primeiros surtos de industrializagdo do pais. Nesta
primeira edi¢do, podemos encontrar uma entrevista com um professor e urbanista sobre sua
projecdo do Rio de Janeiro de 1950, por Carlos Malheiros Dias, entremeada por desenhos
futuristicos da cidade e comentérios sobre as mudangas de comportamento do homem, por viver

nesta nova e inevitavel “natureza” criada pelo homem moderno: a metrépole.
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Imagem da primeira edicdo: o Rio de 1950

Outro artigo destacado € o intitulado A Era das Forcas Hydraulicas que tratava do Brasil
no ano 2000. Em narrativa de ficcdo cientifica, com texto que lembra muito a literatura
julioverniana, o texto elaborado por um professor universitdrio falava sobre a dependéncia do
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Brasil da energia gerada pelas usinas hidrelétricas. Mdquinas inteligentes e um cendrio futuristico
que “casava” com a idéia de progresso, de um porvir do dominio das grandes industrias a partir
da década de 30, da desvalorizacdo do campo em favor do urbano, do consumo, da mudancga de
comportamento gerada pela tecnologia. O texto sobre o futuro do pais, em tom de veracidade e
no tempo presente, tracava até mesmo comentdrios sobre algo bastante proximo do que hoje

conhecemos por Internet:

As viagens e os proprios passeios diminuiram muito, desde que, sem sair de casa,
pode-se ver o que ha em qualquer parte da Terra: a televisdo, juntada 4
telephonia, modificou radicalmente os habitos. Nao ha necessidade de sair para
fazer compras: vé-se, escolhe-se, encommenda-se tudo pelo telephone-televisor
automatico. Nao ha mais necessidade de viajar, para ver terras longinquas: € sé
ligar o receptor, e visita-se, commodamente, qualquer museu, ou qualquer paiz.
Sémente os objectos devem ser transportados (O CRUZEIRO, 10 de novembro
de 1928, artigo de F. Labouriau).

A primeira edi¢do é marcada por abordagens do futuro que participam da composi¢cao de
uma revista que se deseja moderna, atuante e longeva. No decorrer da década de 30, tais
abordagens também surgem, mas crises econdmicas e o “divércio” da revista com o governo de
Vargas abalaram as estruturas da revista que chegou a deixar de publicar algumas edi¢des ou teve
a circulacdo prejudicada. Mesmo assim, a revista mantém a sua auto-imagem de revista moderna
através da divulgacdo de implementacdes tecnoldgicas entre mudangas de diretoria. Quaisquer

mudancas sdo sempre “para melhor”, “para ficar mais moderna” e sempre se transformam em

autopromoc¢ao.

2.2. FIOS E TRAMAS DA IMAGEM FOTOGRAFICA
A fotografia em O Cruzeiro jamais podera ser olhada isolada de outros elementos como a

diagramacao e o texto. Assim, como € impossivel olharmos o texto sem perceber a diagramacao e
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a imagem. Ou ainda, olhar o design da pagina sem considerarmos os conteidos do texto e da
imagem. Tudo esta tramado.

A utilizagdo da imagem fotogrifica era uma das estratégias de atracdo de leitores e
anunciantes. Para isso, a revista se autopromove divulgando investimentos financeiros e
habilidades em lidar com aquilo que era considerado moderno para a imprensa: a distribuicdao
nacional, a impressdo quadricromdtica e o uso da combinagdo entre imagem [gravura, desenho,
fotografia] e texto, pois “depomos nas maos do leitor a mais moderna revista brasileira” (O
Cruzeiro, 1928, editorial).

A imagem para a revista € para ela “um elemento preponderante” em que “a cooperacio
da gravura e do texto concede 4 revista o privilegio de poder tornar-se obra de arte” (idem). A
partir dessa concepcdo, a imagem fotografica em O Cruzeiro € por si simbolo de modernidade.

E necessdrio olharmos para a fotografia na revista O Cruzeiro ndo como um elemento

isolado, mas um elemento que estd politicamente atado a diversos “aparelhos”, na concepcao de

Flusser, que possibilitam a existéncia e a conceituacdo da revista:

Embora ndo necessitem de aparelhos técnicos para sua distribuicao, as fotografias
provocaram a construgdo de aparelhos de distribuicdo gigantescos e sofisticados.
Aparelhos que se colam na fenda output do aparelho fotografico, a fim de
sugarem as fotografias por ele cuspidas, multiplicd-las e derrama-las sobre a
sociedade, por milhares de canais. O aparelho de distribui¢do passa a fazer parte
integrante do aparelho fotografico, e o fotégrafo age em funcdo dele. Tais
aparelhos, assim como os demais, sdo programados para programar 0Os Seus
receptores em prol de um comportamento propicio ao seu funcionamento, cada
vez mais aperfeicoado. Sua distin¢cdo dos demais aparelhos € o fato de dividirem
as fotografias em vdrios bragos, antes de distribui-las. Tal divisdo distribuidora
caracteriza as fotografias (FLUSSER, 2005, p. 49).8

8 No Glossdrio para uma futura filosofia da fotografia, Flusser traca algumas definigdes, tais como: Aparelho:
brinquedo que simula um dado tipo de pensamento; Aparelho fotogrdfico: brinquedo que traduz pensamento
conceitual em fotografias; Fotografia: imagem tipo folheto produzida e distribuida por aparelho. Fotdgrafo: pessoa
que procura inserir na imagem informagdes imprevistas pelo aparelho fotografico. (FLUSSER, 2005, p. 77).
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A importancia da fotografia inserida nesse aparato distribuidor desenvolvido pelos meios
de comunicagcdo impressos possibilitou o aperfeicoamento e o surgimento da fotorreportagem,
que é um dos aparelhos. A fotografia em O Cruzeiro sugere uma mobilizacdo de diversos setores
e profissionais antes, durante e depois da producdo fotografica. Parte-se da pauta (escolha do
tema a ser reportado), passando pela captacdo da imagem e posteriormente para a pos-producdo
(selecao pelo editor, edicdo, diagramagdo, pré-impressdao, impressao, pos-impressao e
distribui¢ao). A revista O Cruzeiro distribui diversos tipos de fotografias (publicitarias, retratos,
paisagens urbanas e naturais, artisticas, realisticas, fotografias jornalisticas) que para o leitor €
tudo imagem. Mas nao € s6 por isso que a fotorreportagem € um aparelho, pois “os aparelhos sdo
caixas pretas que simulam o pensamento humano, gracas a teorias cientificas, as quais, como o
pensamento humano, permutam simbolos contidos na sua ‘memdria’, no seu programa. Caixas
pretas que brincam de pensar (FLUSSER, 2005, p. 28)”.

Uma parte considerdvel do €xito cruzeiriano se deve ao poder da imagem fotografica. A
expressdo “poder” se refere mais ao fascinio, a seducdo que as imagens fotogrificas podem
exercer sobre seus leitores. Sontag diz que “a seducdo das fotos, seu poder sobre nds, reside em
que elas oferecem, a um s6 tempo, uma relagdo de especialista com o mundo e uma promiscua
aceitacdo do mundo (2004, p. 96)”.

E, no caso das imagens fotograficas, ndo s6 por seu contetido — em que poderia residir
uma gama de possibilidades tematicas — mas também pela forma com a qual as fotografias eram
distribuidas ou expostas em suas paginas. Em diferentes épocas de O Cruzeiro, com objetivos e
enfoques diferentes, podemos agrupar os temas fotograficos numa escala que vai dos artisticos
aos realisticos.

A fotografia artistica estd presente em uma primeira fase da revista, definida por Costa

(1998) como sendo um periodo entre 1928 e 1932, na qual as imagens fotogrificas eram
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produzidas por fotoclubistas’ que, por sua vez, viviam essencialmente sob as politicas da estética
pictorialista. Costa analisa os caminhos seguidos pela fotografia artistica a partir de meados do
século XIX destacando trés vertentes principais que, grosso modo, podem ser caracterizadas
como a fotomontagem alegdrica, a fotomontagem realista e a fotografia pictografica. “Pelo fato
de terem em comum a utilizacdo da pintura como referéncia bésica de seus trabalhos, essas trés
vertentes passaram a ser conhecidas indistintamente como Pictorialismo” (COSTA, 1998, p.
276).

As caracteristicas principais dessa fase pictorialista da fotografia eram os temas muito
semelhantes aos das pinturas como naturezas mortas, paisagens naturais e urbanas, nus e cenas de
género. As fotografias, eram aplicadas as regras compositivas das pinturas. Outra caracteristica
que identifica o pictorialismo € a aplicacdo de pigmentos as imagens.

E necessdrio assinalar um dado caracteristico dessa fase inicial da revista. (...) ela
ndo tinha quadros préprios, nem profissionais especializados que dessem conta da
demanda de textos e imagens e por isso recorria freqiientemente aos membros das
academias como colaboradores. Academia Brasileira de Letras, Escola Nacional
de Bellas Artes e Photo Club Brasileiro, instituicdes que, além de fornecerem
mao-de-obra a imprensa, lhe emprestava a credibilidade de seus nomes. Momento
insélito: textos e imagens marcados pelo idealismo da arte académica nas paginas

de uma imprensa que ainda ndo havia encontrado a sua especificidade”. (COSTA,
1998, p. 276).

% Nos tltimos anos do século XIX, a fotografia teve equipamentos e produtos fotogréficos fabricados em larga
escala. Tornando a fotografia, mais popular e acessivel, a indistria fotogréfica criou uma legido de “fotdgrafos” em
todo o mundo: o consumidor, que ndo mais necessitava dos servicos de um retratista e que poderia registrar suas
préprias imagens. Surgem em vdrios paises os fotoclubes, associacdes de pessoas interessadas em aprender, se
desenvolver ou preservar os conhecimentos da arte fotografica. Os fotoclubes tornam-se o ambiente ideal para a
difusdo do pictorialismo. Prevendo a saturagdo do mercado pelo amadorismo fotografico, os fotoclubes surgem no
mundo ja na década de 1850. No Brasil, eles possuem duas fases distintas: uma que vai da década de 20 e inicio de
30; e outra que vai de 1945 a 1960. Os fotoclubes surgem em todas as capitais brasileiras e cidades de maior
expressao no interior de Sao Paulo e Rio de Janeiro. O mais famoso, longevo e maior difusor da estética pictorialista
foi o Photo Club Brasileiro, fundado em 1923 no Rio de Janeiro e encerrando as atividades no inicio dos anos 50. O
chamado fotoclubismo também pode ser visto como uma reacdo as mudangas de mercado, além da necessidade de
profissionalizagdo, troca de conhecimentos e esfor¢o em elevar a fotografia ao status de arte. “De cardter elitista, o
fotoclubismo visava fazer da fotografia uma atividade artistica. A condi¢ao do fotégrafo clubista, em termos gerais,
era a do profissional liberal que, dono de uma situagdo financeira privilegiada, podia se dedicar a fotografia em suas
horas vagas. Para esta classe média urbana em ascensado, carente de simbolos que a identificassem socialmente, o
fotoclubismo veio bem a calhar, criando-lhe uma forte identidade cultural. O pequeno burgués agora é um artista
(COSTA, SILVA, 2004, p.22)”.
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Destaca-se o fato de que o unico caso de fotoclubistas produzindo para a imprensa no
mundo ocorreu no Brasil, em O Cruzeiro. Aos poucos, a fotografia pictorialista perde espaco para
as fotos mais realisticas. O mercado passa a exigir acdes fotograficas mais rapidas, imagens mais
reais, menos posadas, valorizando a captacdo de instantes, cenas raras e acdes. O perfil do
fotdgrafo estava mudando, pois ele deveria ser objetivo, estar presente no momento no fato, estar
a caca da “imagem rara no momento exato”. O fotojornalista tem um mundo “invisivel” a ser
inserido nas imagens fotogréficas, através da concepcdo do que ele julga ser interessante.

Para Sontag (2004, p. 84):

As fotos sdo, € claro, artefatos. Mas seu apelo reside em também parecerem, num
mundo atulhado de reliquias fotograficas, ter o status de objetos encontrados —
lascas fortuitas do mundo. Assim, tiram partido simultaneamente do prestigio da
arte e da magia do real. Sdo nuvens de fantasia e pilulas de informacgdo. A
fotografia tornou-se a arte fundamental das sociedades présperas, perduldrias e
inquietas — uma ferramenta indispensavel da nova cultura de massa (...) O que é

2

verdade para as fotos é verdade para o mundo visto fotograficamente. (...) A
fotografia acarreta, inevitavelmente, certo favorecimento da realidade. O mundo
passa de estar “la fora” para estar “dentro” da fotografia.

Em meados dos anos 30, O Cruzeiro ja apresenta imagens fotogrificas que optam pelas
temdticas de acontecimentos, que congelam movimentos, que mostram o dia-a-dia do homem
urbano e da cidade. A fotografia cada vez mais estava inserida no processo industrial da revista,
isto é, o mundo era escolhido e recortado pelo fotégrafo, selecionado pelo editor, disposto em
paginas pelo diagramador e enviado as pressas a producdo grafica. Reflexo do progresso
tecnoldgico da fotografia, dos equipamentos graficos, do jornalismo. Porém, a equipe de
profissionais da revista ainda nao estava suficientemente consolidada.

Essa fotografia mais “real”, que tinha seu objeto eleito pelo fotégrafo em decisdes cada

vez mais rdpidas, era a chamada fotografia jornalistica. Quando o jornalista Accioly Netto

assume em 1931 a direcdo, a revista passa a utilizar cada vez mais recursos graficos, imagens
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fotogréficas e profissionais de O Jornal (publicagdo carioca dos Didrios Associados), reeditando
as matérias publicadas no didrio. A revista O Cruzeiro passa a publicar mais reportagens e
absorve a agilidade das produg¢des do jornal, imprimindo outro ritmo a sua redagdo. Mas, perdia
em novidade, pois muitos assuntos eram publicados antes de sair na revista. Nao era apenas a
transposi¢cdo da noticia didria para a semanal da revista, era sinal de que a revista precisava ter
seus proprios recursos e pessoal, precisava se modernizar.

Segundo Louzada (2004), quando o jornalista Accioly Netto chega a dire¢do da revista em
1931, ele tinha em maos uma revista que julgava ultrapassada em termos de jornalismo, com
baixa tiragem (cerca de 10 mil exemplares) e da inicio as mudancas que deram impulso a

modernizagdo da revista.

Analisando rapidamente a situagdo, compreendi que a linha editorial anterior, do
ponto de vista literdrio e artistico, estava francamente superada. Em verdade, os
velhos colaboradores, desenhistas, pintores e autores dos antigos textos, com seus
pagamentos atrasados, pouco apareciam na redacdo. E o ptiblico ndo se mostrava
tdo deslumbrado com a reproducdo de belas pinturas passadistas e textos
descritivos ou simplesmente poéticos. O mundo do pés-Primeira Guerra queria
reportagens e fatos atualizados” (ACCIOLY NETTO, 1998, p. 48).

Interessante observar como a falta de modernidade observada por Accioly Netto sempre é
percebida em O Cruzeiro, sempre a revista precisa de modernizar mais, acompanhar o ritmo das
mudancas da cidade. O progresso.

O editorial é o espaco da revista escolhido para anunciar as mudancas da revista que
visavam acompanhar as transformacdes do urbano. Um espaco “nobre” para dizer que a revista

melhora cada vez mais:

Vocé, por certo, ji reparou que a sua Revista estd cada vez melhor. Moderna,
atual, completa — dando cobertura a todos os acontecimentos e a todos os setores
de atividade. E, certamente, avalia o esférco que custa estar sempre inovando e se
renovando, para apresentar o melhor, dando o melhor de si. (O CRUZEIRO, 22 de
janeiro de 1966, editorial)
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No editorial sem assinatura de uma edicdo extra, publicada em 8 de novembro de 1930,

intitulado O Cruzeiro a seus leitores, as mudancas tecnoldgicas e visuais sdo anunciadas:

As transformacdes por que vae passar esta revista com os radicaes melhoramentos
que nella serdo brevemente introduzidos, visam a tornd-la um 6rgédo
correspondente ao grdu de cultura sempre ascencional do publico e ajustd-la ao
programma a que tracamos de fazer de O CRUZEIRO uma revista modelo,
compardvel ds melhores revista similares estrangeiras. (...) Contamos, porem, que
brevemente O CRUZEIRO haja concluido a sua remodelacdo, utilisando os novos
machinismos e se tenha tornado a mais luxuosa, attraente e artistica revista
semanal que jamais houve no Brasil.

No editorial da edi¢do de lancamento, em 10 de novembro de 1928, a revista ja era a mais

moderna:

“Porque € a mais nova, Cruzeiro ¢ a mais moderna das revistas. E este o titulo
que, entre todos, se empenhard por merecer e conservar: ser sempre a mais
moderna num paiz que cada dia se renova, em que o dia de hontem ja mal conhece
o dia de amanh3; ser o espelho em que se reflectird, em periodos semanaes, a
civilisacdo ascensional do Brasil; (...) esta revista serd mais perfeita, mais
completa, mais moderna amanha do que € hoje”. (O CRUZEIRO, 10 de novembro
de 1928, editorial)

Anunciar o moderno pontua a histéria da revista desde seu langcamento até o periodo em
que as fotorreportagens analisadas nesta pesquisa (1959 e 1966) foram publicadas. Em
determinados periodos, como nos anos 60, a maioria das edi¢des de O Cruzeiro nao trazia
editorial. Mas o editorial sempre surgia para “conversar” com o leitor sobre assuntos julgados de
destacada importancia, dentre estes assuntos as mudancgas na publicacao.

Em meados da década de 30, o rompimento da revista com o governo Vargas trouxe
complicagcdes para Chateaubriand que teve muitas de suas edicdes proibidas de serem impressas
ou de circularem. A modernidade (ndo apenas neste periodo) € fator importante de construcdo da

auto-imagem positiva, buscando colocar a revista em sintonia com a cidade em ebuli¢do. Ser uma
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revista moderna significa estar alinhada com os sentidos de progresso naquele momento do
idedrio urbano.

Outra caracteristica da década de 30 € a falta de uma politica de creditacdo das fotos, de
producdo exclusiva e constante de imagens para a revista. O processo de aproveitamento de
imagens fotogréficas de O Jornal ajudava a manter em circulacio a revista, mas ainda ndo era o
ideal para os dirigentes da revista. A falta de créditos nas fotos também refletia a banalizacao do
trabalho do repdrter fotografico, que era um tipo de freelancer que vendia seus “retratos” para
jornais e revistas, diferente da fase anterior em que os pictorialistas tinham seus nomes
publicados como a assinatura de uma obra artistica. O moderno era ter uma equipe propria e
buscar um jeito “préprio” de fazer revista.

Louzada (2004) ainda comenta que:

Ao investimento na modernizacdo tecnoldgica ndo corresponde a um avanco
formal. Até o final da década de 1930, O Cruzeiro mantém a mesma formula de
suas concorrentes, com fotos de pequeno formato agrupadas sem nenhum critério
evidente. Apds o sucesso inicial, tem inicio um processo de declinio motivado
principalmente pelo desinteresse dos leitores.

Quando o sobrinho de Chateaubriand, Frederico Chateaubriand, assume a dire¢do da
revista em 1940, mais mudangas estavam previstas. A administracido de Frederico € bem sucedida
e em 1942, a revista fatura muito em publicidade e tem um bom posicionamento no mercado em
relacdo aos leitores. Entretanto, a grande atitude de Frederico foi a contratacdo, em 1943, do
fotégrafo e cineasta francés Jean Manzon, que chegou ao Brasil em 1940 para a assumir o
departamento de Fotografia e Cinema do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) do
governo de Getulio Vargas. A revista s6 voltou a circular ininterruptamente a partir de 1943. Os

anos prosperos estavam por Vir.
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Os créditos das imagens voltam a partir de 1943 com o novo ritmo ditado por Manzon.
Segundo Accioly Netto, ao assumir a missdo de igualar O Cruzeiro a revistas como a Life e Paris
Match, Manzon (como todos que assumiram algum cargo de direcdo na revista) faz o seguinte

comentdrio, para ele, a revista deveria ficar mais moderna:

Isto ndo é uma revista, é um catdlogo, uma galeria de retratos de familia, fixos,
posados, idénticos. Ademais, sem ddvida para parecer rica, hd um méaximo de
pequenos clichés, agrupados sobre uma s6 pdgina como uma cole¢do de pequenos
selos. A tinta, o papel, a impressdo sdo de tdo ma qualidade que poderiamos dizer
que se trata de manchas (ACCIOLY NETTO, 1998, p. 115).

Manzon marca o inicio dos investimentos da revista no “jornalismo moderno”. Um
periodo de profissionalizacdo dos paginadores, redatores, fotdgrafos, reporteres e graficos. Um
novo realinhamento de todos os setores da revista em torno da imagem fotografica: o ano de 1943

corresponde a chegada da fotorreportagem ao Brasil.

Paragrafo 3, editorial da primeira edicao:

Uma revista, como um jornal, terd de ter, forcosamente, um caracter € uma moral.
De um modo generico: principios. Dessa obrigacdo ndo estdo isentas as revistas
que se convencionou apelidar de frivolas. A funcc¢do da revista ainda ndo foi, entre
nés, sufficientemente esclarecida e comprehendida. Em paiz da extensdo
desconforme do Brasil, que é uma amalgama de na¢des com uma sé alma, a
revista reune um complexo de possibilidades que, em certo sentido, rivalisam ou
ultrapassam as do jornal. O seu raio de ac¢io € incomparavelmente mais amplo no
espaco e no tempo. Um jornal estd adstricto ds vinte e quatro horas de sua
existencia diaria. Cada dia o jornal nasce e fenece, para renascer no dia seguinte.
E uma metamorphose consecutiva. O jornal de hontem é ja um documento féra de
circulacdo: um documento de archivo e de bibliotheca. O jornal dura um dia. Essa
existencia, tdo intensa como breve, difficulta os grandes percursos. E um vdo
celere e curto. O jornal € a prépria vida. A revista é ja& um compendio da vida. A
sua circulagdo ndo estd confinada a uma area tragcada por um compasso cujo
ponteiro movel raro pode exceder um circulo de raio superior & distancia maxima
percorrivel em vinte e quattro horas. A revista circula desde o Amazonas ao Rio
Grande do Sul, infiltra-se por todos os municipios, utilisa na sua expansdo todos
os meios de conduccdo terrestre, maritima, fluvial e aérea; entra e permanece nos
lares; € a leitura da familia e da visinhanca. A revista é o estado intermedio entre o
jornal e o livro.
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A constru¢do da auto-imagem positiva, de vanguarda e sempre associada ao conceito de
que a revista € um elemento de unidade nacional e um icone do progresso surge ndo s6 na
primeira edi¢do da revista e no decorrer de sua existéncia, mas pontua principalmente os
momentos em que ocorrem mudangas técnicas, de equipamentos e de pessoal. Tais mudancas, de
alguma maneira, sempre foram convertidas em propaganda para a propria revista. Atrelada a essa
autopromocdo, por exemplo, ocorre a “mitificacdo” do fotégrafo que acaba saindo do lugar de
quem esté por trds da noticia [e, portanto, “neutro”] para participar ativamente da constru¢do da
narrativa, como no titulo: “A Leica de José Medeiros resolveu mergulhar: observem os resultados
(O Cruzeiro, 8 de janeiro de 1955)”. Essa valorizagdo do fotégrafo acompanha o crescimento da
fotorreportagem em O Cruzeiro, depois da chegada de Manzon, surgindo também em outras

periodos.

2.3. AFOTORREPORTAGEM E O OLHAR DE MANZON

A carreira de Manzon inclui passagens pelo jornal parisiense L'Intransigeant e a revista
Vu, um dos mais importantes periddicos da época; cobriu a guerra espanhola e fotografou para a
Paris Match. Em 1939, foi listado pela Marinha francesa para cinegrafar a Segunda Guerra
Mundial. Em 1952 abre uma produtora cinematografica realizando mais de 900 documentarios
entre os quais se destaca L'’Amazone, premiado com o Ledo de Ouro do Festival de Cinema de
Veneza (Itdlia), em 1966. Entre 1968 e 1972, retornou a Paris e ao jornalismo, assumindo durante
este periodo a direcdo de Paris Match. E autor dos livros: Mergulho na aventura (1950);
Flagrantes do Brasil (1950); Brasil (Monaco, 1952); Féerie Brésilienne (Suica, 1957). Morre em

Sdo Paulo em 1990.!°

10 Fontes: www.itaucultural.com.br e www.estadao.com.br, acesso em 10/04/2004.
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Durante essa carreira aparentemente produtiva, imaginemos um homem, fotdgrafo,
cineasta, jornalista, filho de mae judia, que sai da Franca em 1940 para trabalhar no Brasil,
aproveitando para fugir da guerra. Meses antes, conheceu o cineasta Alberto Cavalcanti na
Inglaterra que logo tratou de recomendar Manzon para Lourival Fontes, jornalista e diretor do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), do governo getulista. De 1943 a 1952, Manzon
trabalhou para O Cruzeiro. Ele deu outra cara ao jornalismo da revista com reflexos em toda a
imprensa nacional.

Os conhecimentos em fotografia, cinema e a experiéncia profissional de Manzon
renderam a implantacdo da fotorreportagem no Brasil da forma como ela passa a ser identificada:
um hibrido entre ensaio fotografico e jornalismo, imagens que eram ao mesmo tempo referentes
ao real, porém pensadas para emocionar. Assim, de certa maneira, a revista O Cruzeiro se tornou
um tipo de escola para fotdgrafos e jornalistas que trabalhavam diretamente com Manzon e a
valorizacdo das fotos (em termos técnicos e espaciais) abriu caminho para o surgimento de outras
publicacdes que tinham como base a reportagem fotografica, dentre elas a revista Manchete, nos
anos 50, e as revistas Realidade e Fatos e Fotos, na década de 60 T Até mesmo os jornais didrios
passam a dar um tratamento diferenciado as imagens fotograficas onde elas passam a ter uma
maior participacao na constru¢do do acontecimento.

Na fotorreportagem, ou reportagem fotografica, as imagens ganham maior peso e passam
a também narrar o fato, mantendo a aura de verdade, comprovacdo, de realidade. Imagens
sangradas, truncadas, em pdginas inteiras ou duplas, acompanhadas de legendas e organizadas
para criar uma seqiiéncia visual eram algumas das principais caracteristicas na época. Peregrino

(1991, pp. 59-60) descreve a seguinte estrutura da fotorreportagem de Manzon:

"' Fonte: disponivel em www.observatoriodaimprensa.com.br — acesso em 10/07/2005.
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A narrativa parte de um ponto inicial, geralmente sublinhada pela publicacio de
foto de pagina inteira, que indica os elementos pelos quais se faz a descri¢do das
motivacOes que originaram a trajetéria de um determinado fato. Com freqiiéncia
um texto inicial, acompanhado do titulo da matéria, dd uma informagao sucinta do
teor da reportagem. Desdobrado em pégina subseqiientes, o relato passa por
constantes variacdes que mostram uma diagramacdo das fotos dispostas numa
cadeia em formatos diversos que sugerem um movimentacio cinematografica. As
fotos de pagina inteiras s@o intercaladas a totalidade da matéria e representam o
meio e o fim das reportagens. Essas, fotos, nesse caso, sdo unidades significativas
do principal foco para o qual converge a noticia, enquanto que aquelas,
representadas na seqiiéncia, retratam a série de episddios na qual se articulam os
diversos momentos da situagao.

A fotorreportagem, com esse formato, surgiu na Europa e posteriormente foi adotada nos
EUA. Em novembro de 1936 surge a revista americana Life, com tiragem inicial perto de 450 mil
exemplares. Logo depois, outras publicacdes imitaram a Life como as também americanas

Holiday e Look; a francesa Paris Match, a alema Der Spiegel e a inglesa Picture Post.

(...) deve-se observar que a experiéncia da Life surgiu no bojo da influéncia da
imprensa européia 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 repdrteres e das primeiras publica¢des
ilustradas (PEREGRINO, 1991, p. 39)

Nas fotorreportagens de Manzon podem ser identificadas imagens mais planejadas,
informacdo deliberada, um amplo dominio da linguagem e da técnica fotograficas. As imagens de
Manzon trazem para as paginas de O Cruzeiro elementos de uma narrativa linear: comec¢o, meio
e fim; protagonistas, antagonistas e coadjuvantes; ambientacao, cendrio, narrador; enredo, climax,
desfecho.

As imagens seguem uma relagdo de planos que agregam sentidos, criando aproximagdes e
distanciamentos em relacdo ao fato. Podemos identificar closes, planos americanos, planos de
conjunto, planos fechados, panoramicas, elementos da linguagem cinematografica. Talvez, por

Manzon também dominar a linguagem do cinema, podemos até arriscar em remeter sua forma de
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narrar a outras artes seqiienciais como a histéria em quadrinhos, a fotonovela ou mesmo o
storyboard de um filme. Uma seqiiéncia fotogréfica que ajuda, mesmo sem ler o texto, o leitor a
apreender certa parte do contetido da reportagem somando as informacgdes de titulos, matérias e

legendas.

Paragrafo 4, editorial da primeira edicao:

Por isso mesmo que o campo de ac¢do da revista € mais vasto, a sua interpretaco
dos acontecimentos deve subordinar-se a um criterio muito menos particularista
do que o do jornal. Um jornal p6de ser um 6rgdo de um partido, de uma faccao, de
uma doutrina. Uma revista € um instrumento de educagdo e de cultura: onde se
mostrar a virtude, animé-la; onde se ostentar a belleza, admiri-la; onde se revelar
o talento, applaudi-lo; onde se empenhar o progresso, secunda-lo. O jornal dé-nos
da vida a sua versdo realista, no bem e no mal. A revista redu-la 4 sua expressdo
educativa e esthetica. O concurso da imagem € nella um elemento preponderante.
A cooperacdo da gravura e do texto concede 4 revista o privilegio de poder tornar-
se obra de arte. A politica partidaria seria tdo incongruente numa revista do
modelo de Cruzeiro como num tratado de geometria. Uma revista deve ser como
um espelho leal onde se reflecte a vida nos seus aspectos edificantes, attraentes e
instructivos. Uma revista deverd ser, antes de tudo, uma escola de bom gosto.

A fotorreportagem mantém estreita relacdo com a modernidade almejada pela revista.
Como no editorial da primeira edicdo, Manzon parece seguir os mandamentos da revista moderna
que “deve ser como um espelho leal onde se reflecte a vida nos seus aspectos edificantes,
attraentes e instructivos”. A fotorreportagem conota realidade, constréi a noticia, seduz e traz
uma nova narrativa para o leitor. A fotorreportagem de Manzon é mais uma forma de
organizacdo de imagens e textos, preocupada em ser noticia e espetaculo.

Para percebermos as concepg¢des de jornalismo e as relacdes entre texto e imagem em
diferentes composicoes, aproximamos duas fotorreportagens publicadas em O Cruzeiro. Duas
coberturas fotogréficas distintas, com formatos que co-existem na revista, uma trata do

jornalismo dos anos 30 e a outra dos anos 40, esta sob a estética de Manzon.
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Em 1930, o diagramador distribui as imagens fotogrificas pelas paginas, formando um
painel daquele momento politico. Na parte superior da pigina, uma foto circular destaca a
bandeira estendida sobre a sacada de um prédio. O momento carregado de nacionalismo é
representado pela bandeira que se encontra em uma imagem em posi¢ao superior as demais, além
de ser a Unica imagem circular da fotorreportagem. Ao lado dela o titulo A capital de Sdo Paulo
acclama a victéria da Revolucdo, pelas formas e cores escolhidas para sua tipologia, em
negativo, busca um contato visual com o leitor além do lingiiistico.

A partir destas imagens na regido superior da pédgina, o leitor pode prosseguir para
qualquer uma das imagens. Elas evocam a multiddo, o lado puiblico do acontecimento, o espago
da cidade tomado pelos homens, cavalos, pelas representacdes de autoridades, pelo fogo que
queima os “jornaes que estdo do lado do inimigo”. Nao existe uma seqii€éncia clara que busca
criar uma narrativa linear, mas existe uma narrativa nao-linear do fato. As imagens, a0 mesmo
tempo em que estdo isoladas umas das outras, retratam o mesmo evento. O leitor estd livre para
circular pela pagina, pois a diagramacgdo da reportagem de 1930 forma um tipo de painel de
informacdes, um quadro de registro do fato. E o leitor possui uma certa liberdade para transitar

nestas duas paginas.
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Na fotorreportagem de 1947, com imagens do préprio Jean Manzon e texto de David
Nasser, destacamos as paginas de abertura. Percebemos a diagramagdo nao s6 mais elaborada
para que as imagens mantenham vinculos de significagdes e em seqiiéncia ajudem a narrar e a
construir o tempo presente de uma partida de futebol, mas principalmente a constru¢do das
imagens através de poses, cenas e expressOes planejadas previamente para tornar-se mais
“realistica” e enaltecer o objeto da reportagem, um acontecimento julgado importante para os
leitores, como “duelo de titas”.

A fotorreportagem de uma partida final entre as principais equipes de futebol de Sao
Paulo e Rio de Janeiro por si s6 induz a uma seqiiéncia visual, a uma narrativa de comego meio e
fim. Nas pdginas que abrem a fotorreportagem, os bastidores antes do jogo. A expressdo facial e
corporal do jogador Maneco, em péagina inteira, sdo prelidios de uma batalha. Ele parece olhar
aos céus enquanto prepara suas armas: meias, caneleiras e a chuteira em préxima da camera. A
luz que incide sobre o jogador indica um ambiente introspectivo, o dos vestidrios, os bastidores; e
acentua sua expressao e a dramaticidade das cenas.

A segunda pédgina é marcada por imagens que possuem oS mesmos nimeros de personagens,
angulos, planos. Imagens disticas, agora exibem as expressdes de outros jogadores recebendo
ordens dos técnicos, e logo abaixo, como num espelho, as fileiras dos jogados dos times
adversdrios, como em formagdo militar para a batalha que estd para comecar. Paulistas versus
cariocas. O titulo sucinto e destacado em letras grandes, 4 x I, no centro da segunda pagina, da
unidade as imagens dessa abertura, ao mesmo tempo em que desfecha a histéria se referindo ao
resultado da partida. Quatro imagens menores por uma maior. Duas referentes aos técnicos e
jogadores adversdrios; e duas com os times adversdrios. A escolha do jogador Maneco, nomeado
“o dono da bola” pela legenda, por ser destaque em pégina inteira indica que ele € um dos

principais personagens do evento que pretende digladiar paulistas e cariocas.
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As quatro imagens por uma imagem do jogador principal, quatro por um. E como se
técnicos, jogadores e 0s times, tanto 0 amigo quanto o inimigo, tivessem uma tnica preocupacao:
ajudar ou combater Maneco. Maneco é o centro das aten¢des dos personagens, € o centro da
atencdo do leitor da revista, é o protagonista na histéria que comega a se delinear. As imagens
fotograficas de ambas as pédginas sdo como satélites girando em torno de uma imagem principal.
Quatro forcas imagéticas/ideoldgicas agindo sobre uma principal, e esta agindo sobre as demais.
Sentidos trocados, agregados uns aos outros, escolhas espaciais, dimensionais, volumétricas e
simétricas das imagens.

O olhar € guiado pela diagramacdo partindo de Maneco, passando pelos jogadores
expressivos que ouvem os conselhos dos técnicos, chegando até os adversdrios com seus corpos
eretos, prontos para defender uma camisa, um grupo. Corpos enfileirados, em perspectiva, atraem
o olhar do leitor, pois parecem multiplos, infinitos, na continuidade do ponto de fuga. Parece um
duelo, as armas escolhidas para o duelo no canto inferior direito: duas bolas.

No transito pelas pdginas, podemos voltar as imagens que ja foram olhadas e buscar
novos sentidos nas legendas. Nesta fotorreportagem, o leitor pode encontrar seu jeito préprio de
ler, mas a diagramacao dita uma forma, direciona, cria um trajeto, uma seqiiéncia. Primeiro a foto
maior, depois as faces que ouvem atentas os técnicos, depois os times adversdrios. Outras seis
paginas seguem narrando a partida de futebol. Imagens das expressdes de outros jogadores, cenas
do decorrer da partida, cenas do goleiro no ar tentando agarrar a bola carioca, cenas de corpos
estendidos em sofrimento no gramado, cenas do final do jogo. Fechando a fotorreportagem, uma
imagem de pagina inteira de Domingos da Guia, o principal jogador paulista, derrotado. Comeco,
meio e fim.

Imagens que remetem a defesa de um ideal, de um time, de um grupo. Imagem que

remetem ao esforco coletivo em atingir um objetivo. O esporte nacional, o estddio lotado, o
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futebol, a celebracdo do coletivo, do grupo, da unidade. Elementos que revelam fragmentos de

um discurso nacionalista sob o olhar de Manzon?

Terminou assim a tarde de gala para o futebol brasileiro, com os cariocas sagrados
tri-campedes e os paulistas, que valentemente lutaram, indo cumprimentar,
representados por seu técnico Joreca, os vencedores. Os cariocas conquistaram o
terceiro campeonato, mas a impressao de dignidade, de honestidade esportiva e de
eficiéncia técnica deixada pelos paulistas, esta ninguém poderd apagar...
(NASSER, O Cruzeiro, 29/03/1947 p. 84).

Esses indicios de “espirito de grupo”, de respeito e exaltacdo da harmonia entre diferentes
culturas regionais, portanto, de uma nacionalidade no sentido de unidade, sempre permeiam o
trabalho de Nasser e Manzon. Um dado interessante sobre o perfil de Manzon é sua estreita
ligacdo com a natureza brasileira. Entre 1943 e 1952, da atuag@o na revista O Cruzeiro, foi o
periodo em que o interior do pafs, os sertdes, as florestas, os rios e seus elementos humanos como
o sertanejo, o caipira e principalmente o indio mais apareceram na revista. O indio (COSTA,
1994, p.88) foi personagem central de diversas fotorreportagens de O Cruzeiro, simbolizando o

contato harmonico e puro com a natureza; a0 mesmo tempo em que simbolizava o atraso social,

cultural e tecnoldgico da nagdo. O ndo-moderno.
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Imagens do album Brasil em 80 Fotografias, de Jean Manzon

O destaque para as expedicdes cientificas e as “aventuras” para trazer as riquezas do pais
aos leitores de O Cruzeiro despontam como propulsores de fotorreportagens de grande seducdo

visual. Dessa gana manzoniana de revelar o pais para o pais, cerca de 20 anos apds as primeiras
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12 . N .
grandes reportagens da dupla “, Nasser escreve sobre como Manzon via a Amazonia e seu desejo

por desvendar a regido:

O Amazonas que Jean Manzon buscava era um gigante liquido, deitado ao sol, de
barriga para o céu, estendendo os bracos para as Guianas e o Maranhdo, arrotando
pororocas, vomitando rios, expelindo florestas, lentamente digeridas por seu
estdmago volumoso, por um aparelho digestivo imenso, a ilha de Maraj6. O
francés ingénuo e bom que eu havia conhecido a descer de um navio fugitivo, ao
se engajar na aventura brasileira, sonhava em ver o Amazonas sdbre os indios de
rabo de macaco. (...) Jean Manzon se abrasileirou de maneira tdo intensa em sua
nova peregrinacdo amazoOnica, que prendeu o vale em suas imagens (O
CRUZEIRO, 17 de outubro de 1964).

Ao comparar o amigo a um pintor, Nasser deixa transparecer o exagero que sempre
acompanhou seu texto e resquicios da autopromoc¢do da dupla como elemento participante da
constru¢do da auto-imagem da revista. A dupla “Nasser e Manzon” sempre posou de “bons
mocos” e era sindnimo de modernidade jornalistica, como her6is em ‘“grandes aventuras pelo
Brasil”. Quando Nasser elogia Manzon torna-se um auto-elogio, assim como enaltecer a dupla no

periodo das grandes fotorreportagens era dizer que O Cruzeiro era moderna.

(...) Entristece-me, no fim de nossas carreiras, o desdém com que falsos
intelectuais e falsos artistas, mas sobretudo falsos brasileiros, procuram vestir de
siléncio um trabalho de evangelizacdo que €sse rapaz féz com a camera, como um
Debret que usasse a lente, o filme, o revelador, em vez do desenho, da goma-
ardbica visual, da aquarela. As guerras napolednicas nos mandaram o pintor
Debret, o aluno de Louis David, numa histérica missdo de arte. Outra guerra
trouxe, para a histéria do jornalismo déste pais — e para a documentagdo viva,
fisica, real, colorida de uma época — , um pintor de tintas mais reais, pois as
arranca diretamente do original (O CRUZEIRO, 17 de outubro de 1964).

Ao imaginar o contexto em que ocorre o redirecionamento editorial da revista O Cruzeiro
e também vislumbrarmos as escolhas de Manzon em mostrar o Brasil para o Brasil através da

revista, podemos supor que esse olhar europeu, aparentemente fascinado com as oportunidades

12 . . ; . . . .
Neste periodo, Manzon deixou O Cruzeiro, mas desenvolvia projetos paralelos com o jornalista.
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profissionais e fotograficas que o pais possibilitava, acabou por fazer da natureza um elemento

explorado e moldado em muiltiplas facetas.

Na década de 1940, trés fotdgrafos franceses chegam ao Brasil e constroem uma
obra de documentacdo que ocupard lugar de destaque na representacdo visual da
nacdo: Pierre Verger, Marcel Gautherot e Jean Manzon. (...) Este foi, como
sabido, um tempo rico em debates sobre a nacionalidade, de preocupacdo com a
consolidagdo do territério nacional e de confrontos entre diferentes alternativas
para ao pais. Na esfera governamental, desde meados dos anos 30, foram criados
novos ministérios e 6rgdos federais. Estas institui¢des abriram um novo campo de
trabalho para intelectuais e trabalhadores especializados, como fotdgrafos e
cinegrafistas. Em sua maioria estrangeiros, muitos deles recém-chegados ao pafs,
esses profissionais vdo se encarregar de construir a imagem fotografica e
cinematografica do Brasil no periodo, seja trabalhando em institui¢des publicas,

. . . . 13
seja na imprensa, sobretudo na revista O Cruzeiro.

A natureza brasileira fornecia uma gama de possibilidades fotograficas e a busca por tais
possibilidades era instigada pelos ajustes no corpo editorial da revista, resultando na constante
caca ao acontecimento, ao fato, sempre procurando expor de forma inusitada. As fotorreportagens
de Manzon misturam realidade e fantasia, o diferente de tudo o que o leitor j4 tinha visto, ou seja,
a natureza, as pessoas do interior do pais, os indios, tudo sob a capa de um nacionalismo
espetacularizado. A natureza, entdo, funcionava, dependendo do enfoque das reportagens de O
Cruzeiro, como um elemento de unidade nacional, de valorizacdo do pais, de orgulho nacional ou
como propriedade (matéria-prima) do progresso. Totalmente alinhado ao programa nacionalista

de Getilio Vargas.

Paragrafo 5, editorial da primeira edicao:

Porque € a mais nova, Cruzeiro é a mais moderna das revistas. E este o titulo que,
entre todos, se empenhard por merecer € conservar: ser sempre a mais moderna
num paiz que cada dia se renova, em que o dia de hontem ja mal conhece o dia de

'3 COELHO, Maria Beatriz. Representacdo visual da nacdo: o Brasil através das lentes de trés franceses. UFMG.
Trabalho apresentado no XXVI Encontro Anual da ANPOCS. GT12: Pensamento social no Brasil. Disponivel em
www.anpocs.org.br/encontro/2003/03gt12.htm#14, acesso em 20/07/2005.
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amanhai; ser o espelho em que se reflectird, em periodos semanaes, a civilisagio
ascensional do Brasil, em todas as suas manifestacdes; ser o commentario
multiplo, instantaneo e fiel dessa viagem de uma nagdo para o seu grandioso
porvir; ser o documento registrador, o vasto annuncio illustrado, o film de cada
sete dias de um povo, eis o programma de Cruzeiro.

2.4. A CELEBRACAO DO REAL

A passagem pelo DIP ", que organizava o discurso nacional-progressista do governo
através da fotografia e do cinema, associada a um certo “deslumbramento com o pais” —
construido também pela revista —, eram os ingredientes principais do processo de “beatificacdo”
da imagem do fotégrafo Jean Manzon por O Cruzeiro.

Neste periodo, com discurso ufanista e a definicio de uma nova composi¢do da noticia
(fotorreportagem), fortalecer a equipe de profissionais torna-se prioridade para Chateaubriand.
Para esse empreendimento, a revista procura destacar os nomes do reporter e do fotdgrafo, se
mostra aberta a aventuras em terras longinquas, adentra florestas densas, patrocina viagens,
contrata jornalistas e fotégrafos de outros meios. E neste periodo que o jornalista David Nasser
também ¢ contratado e, a partir de 1944, comeca a trabalhar com Manzon, formando a dupla mais
celebrada da historia da imprensa nacional, também conhecida internacionalmente.

A fotorreportagem de Manzon possibilitou posicionar o fotégrafo e o repdrter como
personagens da narrativa, descrevendo viagens, narrando as dificuldades para obter determinadas
imagens a até posicionando o fotégrafo ante a camera. Até mesmo a producdo da prépria
fotorreportagem, muitas vezes, era um tema explorado.

Compor a aura em torno da dupla Nasser e Manzon, por exemplo, era a0 mesmo tempo

prova de que a dupla esteve no local da noticia e, em metalinguagem, ser a materializagdo da

'* Manzon trabalhou no Departamente de Imprensa e Propaganda de 1940 a 1943.
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modernidade jornalistica. A imagem do fotégrafo ou do repdrter era como uma prova da presenca

deles no local. Uma prética adotada pela revista e estendida a outras duplas.

(...) parece que na revista a ‘aura’ do autor € acentuada em pontos fundamentais
que mostram um constante destaque dos fotdgrafos no corpo das noticias
veiculadas, tanto em termos da citag@o do crédito — constantemente relegado a um
segundo plano dentro das outras publicagdes — como em termos da projecdo de
sua prépria imagem, que acaba por ilustrar diversas matérias. Por outro lado,
percebe-se também que a internalizacdo de um conjunto de valores € levada a
efeito na relacio estabelecida entre o produtor e sua obra. A crescente integracao
dos fotégrafos ao texto jornalistico coloca no plano do debate a énfase do
engajamento dos autores, marcado, de forma indelével ao nivel da concretizagdo
de seus trabalhos. A conseqiiéncia principal desse fato foi a supervalorizacdo do
reporter fotografico. Erigido em mito, ele tornou-se, na descoberta dos
acontecimentos inéditos, fotografados com grande auddcia, o heréi do nosso
tempo (PEREGRINO, 1991, p. 74-75).

No texto introdutério da reportagem Campos debaixo d dgua, publicada na edicdo de de

12 de fevereiro de 1966, a supervalorizagdo do trabalho dos fotorrepoérteres:

(...) Os Reporteres Hélio Passos e Jodo Rodrigues, desta revista, fizeram a
cobertura dos acontecimentos, tendo que viajar de avido, a pé e de canoa,
afrontando perigos e arriscando a vida, numa vitdria do espirito profissional sdbre
as forcas incontroldveis da natureza. E o resultado estd nas pdginas seguintes, na
linguagem crua das imagens.

A descricdo de equipamentos utilizados pelo fotégrafo e de situagdes vividas junto ao
repérter era supervalorizada pela narrativa espetacular, como a que revive a reportagem sobre o

disco voador no Rio, na edi¢do de 31 de outubro de 1959:

No dia 7 de maio de 1952, Jodo Martins e Ed Keffel encontravam-se na Barra da
Tijuca, com o intuito de fazer uma reportagem de rotina. As quatro e meia da
tarde, inesperadamente, Jodo Martins viu um objeto que vinha no ar em grande
velocidade. A principio pensou que fosse um avido visto de frente. No entanto,
Martins estranhou porque aquilo, se fosse avido mesmo, estava voando de lado.
Exclamou: “Que diabo é aquilo?” Keffel estava com sua mdquina Rolleflex a
tiracolo e Martins gritou: “Bata, Keffel!” Ed Keffel, com grande habilidade,
disparou a sua maquina cinco vézes, no espago de um “disco voador”.
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Disco voador: imagem publicada em 31 de outubro de 1959, por Ed Keffel 18

Assim, O Cruzeiro sugere ser o espaco de encontro entre as histdrias desse her6i moderno
e o leitor das espetaculares e, também por isso, modernas fotorreportagens. Para captacdo de
imagens originais e de impacto, reporteres e fotdgrafos da revista sdo enviados para todos os
cantos do Brasil e do mundo em “missdes especiais”.

Diversas reportagens marcaram época em O Cruzeiro. Peregrino cita muitas reportagens,
principalmente as situadas na década de 50, considerada o periodo dureo de O Cruzeiro,
jornalistica e comercialmente falando. Em 1955, os repdrteres Ubiratan de Lemos e Mario de
Moraes, durante 11 dias, acompanharam o drama de retirantes nordestinos que fugiam do sertdo
na esperanca de buscar uma nova vida nas capitais do Sul. A reportagem Uma tragédia
brasileira: os paus-de-arara ganhou o primeiro Prémio Esso de texto em 1956 e foi a primeira de
um longo ciclo de matérias publicadas sobre o Nordeste pela imprensa nacional, que despertavam
grande interesse nos leitores. Outro exemplo € o do fotégrafo Ed Keffel que, em 1957,
empreende uma reprodu¢do dos quadros de Tintoretto na Escola de Sdo Roque, em Veneza,
resultando em duas reportagens: uma sobre a obra do pintor e outra sobre as circunstancias em

que aconteceu a obra do fotégrafo, intitulada Noites de Tintoretto. Podemos citar também O Caso
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Aida Cury, de 1958, a garota de 18 anos que foi jogada do 18° andar de um edificio da Avenida

Atlantida; e O Crime de Sacopd, de 1959.

Realidade e ficcao em O Cruzeiro

A partir de 1944, Nasser e Manzon come¢am a trabalhar com maior regularidade. Uma de
suas fotorreportagens € a que exibe o deputado federal Barreto Pinto em trajes intimos — que
depois, evidentemente, foi cassado. A referida fotografia foi publicada até na revista Times. Outra
reportagem que ajudou a dupla a ficar conhecida mundialmente e que teve sua reproducdo em
diversos 6rgaos da imprensa internacional, foi a fotorreportagem Enfrentando os Chavantes,
publicada na edi¢do de 24 de junho de 1944, distribuindo 26 fotografias em um total de 20
paginas.

A legenda de uma das imagens dos indios narrava:

Nenhum Chavante estd parado, e as suas flechas estdo voltadas para nés. Homens
atléticos, de térax largo, sem barriga, inteiramente nus, os corpos pintados de
vermelho, éles eram para nds, naquele instante, um grande e inesquecivel
espetéaculo.

Meses antes, no inicio de 1944, como um preludio desse quase “surrealismo jornalistico”,
€ publicada a reportagem intitulada 43 dias nas selvas amazonicas, um relato da aventura da

dupla na Amazodnia, um misto de fic¢do e documentdrio.

A edicdo afirma para o leitor que Nasser e Manzon passaram essa longa
temporada nos confins da Amazodnia, juntos, a servico de O Cruzeiro. Nio era
verdade. Manzon aparece com as fotos feitas para o DIP — boas, como sempre — e
Nasser com um dos textos mais delirantes que produziu. E um primor de
tergiversacdo da primeira a dltima linha (CARVALHO, 2001, p. 90).

'* Fonte da imagem: site www.memoriaviva.com.br, acesso em 25 / 07/ 2004.
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Ao tentar retratar a natureza amazoOnica, dizem voltar de “maos vazias”, ou seja, nio
conseguiram fotografar os animais que fazem parte do imagindrio do leitor urbano, mas tém uma
desculpa:

Nunca chegamos a compreender a razdo deste mistério: durante quarenta e trés
dias que varamos aquela floresta, pelo rio ou pelo ar, sobrevoando-a ou
atravessando-a em suas imensas extensdes, ndo encontramos um bichinho. Nem
uma onca, nem um tamandud, nem um peixe-boi, nem coisa alguma que
lembrasse Amazonas, o selvagem Amazonas das lutas ferozes do jaguar e da
sucuri (CARVALHO, 2001, p. 90).

Neste caso, uma viagem supostamente frustrada ganhava um texto mais rico
literariamente, espetacular, questionando o que teria acontecido com os animais-simbolo da
Amazo6nia, transformando em narrativa outro ponto do mesmo assunto. Na mesma reportagem
Nasser escreve sobre os animais empalhados fotografados no museu de Belém do Para e pede
para o leitor “imaginar os animais vivos no cendrio da floresta”.

Accioly Neto, citado por Carvalho, que a dupla nunca esteve na selva amazodnica e que as
imagens eram de alguma regido do Rio de Janeiro e que essa pratica era comum entre Nasser e
Manzon: a literal construcdo da noticia fotorreportada. A expressdao “Texto de David Nasser e
fotos de Jean Manzon” é a marca que a partir do ano de 1944 acompanha as mais famosas
fotorreportagens de O Cruzeiro, sempre com narrativa sensacionalista e “realistica”, porque eles
sempre estavam “literalmente no local do fato”.

Essa passagem sobre as a¢des da dupla sugere que qualquer coisa pode ser transformada
em narrativa jornalistica e adaptada a formula da fotorreportagem.

A ampla utilizagdo de equipamentos de iluminacdo, poses previamente estudadas e o uso
pleno dos artificios e poder de seducio da linguagem fotogréfica, em parte, colocam em xeque os
principios do jornalismo fotogréafico que € capturar a cena no instante em que ela acontece. Para

Manzon, € no controle das técnicas de registro internas (ou em estidio) que reside a composi¢ao
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deliberada da cena, servindo aos propdsitos da fotorreportagem que € narrar de forma atraente a
noticia. Relembremos da fotorreportagem sobre a partida de futebol entre paulistas e cariocas,
edicdo de 29 de marco de 1947, na qual a direcdo fotografica das cenas internas dita as

expressoes dos personagens. Para Nadja Peregrino:

Jean Manzon foi um mestre do uso consciente da linguagem fotogréafica. Suas
imagens indicam uma clara intervencdo do fotdgrafo na captacdo do fato, com
reportagens que refletem montagens e encenagdes que construia com base na
manipulacdo de procedimentos formais, utilizados para reforcar o caréter
opinativo que conferia ao seu trabalho. (PEREGRINO, 1991, p. 86-87)

A valorizacdo da fotografia como fonte de informagdo, sua diagramacdo mais atraente,
destaque para titulos e legendas, resultam em um aligeiramento da leitura na fotorreportagem. O
leitor apenas folheando a revista poderia apreender parte do seu conteido olhando imagens,
legendas e titulos.

As imagens e textos da dupla eram histérias travestidas do magnetismo ficcional,
simulando o real. Neste sentido, a prépria composi¢ao da fotorreportagem, que distribui imagens
em seqiiéncia e estabelece o que e como deve ser olhado, é também ficcional, pois ndo
corresponde 2 temporalidade e espacialidade reais do acontecimento. E possivel questionar a
veracidade da noticia na fotorreportagem, mas nao a veracidade da composi¢do espetacular da
noticia, em simulacdo do real. Sendo uma histéria fantasticamente bem contada, torna-se a
fotorreportagem um tipo de entretenimento, o que explica, em parte, o sucesso do género.

David Nasser e Jean Manzon aparentemente dominavam texto e imagem através de uma
linguagem incomum aos padrdes brasileiros da época. Uma estética que se caracterizava por um
apelo a recursos implicitos, oniricos e ‘“verborrdgicos” em texto-imagem, apoiados pela

deliberada arquitetura da noticia no suporte revista. A dupla tocava as memorias arquetipicas do

leitor, através das escolhas dos assuntos e da forma em que eram abordados, da selecdao de
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palavras e angulos, e sempre acompanhavam como suas reportagens seriam diagramadas. Nao € a
toa que a dupla enriqueceu, ficou famosa, serviu de exemplo para tantos outros profissionais e é
lembrada em todas as pesquisas relacionadas a revista O Cruzeiro. Nasser ¢ Manzon sabiam
como guiar o leitor para outras “realidades” através da mescla de elementos poéticos, literarios,
ensaisticos, ficcionais. Elementos de entretenimento.

Na revista O Cruzeiro, é possivel perceber o quanto a fotografia transitou por diversas
formas, recursos e segmentos. A diagramac¢do, a mudanca da forma de registrar e relatar os fatos
(no inicio sob influéncia do pictorialismo), reproduzindo as matérias de um jornal até chegar a
fotorreportagem sdao fragmentos de um sistema complexo em torno da fotografia, em sua
reprodutibilidade, massificacdo e ideologias. A revista O Cruzeiro, como suporte € como veiculo
de comunicacao, participa desse sistema, alimentando-o, sendo alimentada por ele, indicando aos
leitores formas de se relacionar com a revista, moldando a percep¢do do natural, do urbano e do

nacional, construindo outras realidades.

Paragrafo 6 — o dltimo — do editorial da primeira edicao:

E pelo habito de modelar o barro que se chega a bem esculpir o marmore. Esta
revista serd mais perfeita, mais completa, mais moderna amanha do que € hoje.

E nessa trilha que a fotorreportagem de O Cruzeiro segue: envolver o leitor no que seria o
mundo “desenhado” pela revista, em sintonia com os ideais de modernidade do pais. O suposto
realismo da imagem fotografica, em composicdo, a servico de acdes autopromotoras de uma

revista sempre moderna.
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3. A COMPOSICAO DOS SENTIDOS NA FOTORREPORTAGEM

Os altares devem ser voltados para o oriente e devem ser colocados sempre
abaixo das imagens que estiverem no templo, de modo que levem, aqueles
que invocam e sacrificam, a elevar o olhar até a divindade, dispostos em

diferentes alturas segundo o que for conveniente a cada deus.

Vitravio, arquiteto romano, 40 d.C.

A produgdo da fotorreportagem em O Cruzeiro parte de um planejamento inicial,
passando pela produgdo textual, fotografica e, numa etapa anterior a impressdo, pela arquitetura
da péagina conhecida por diagramagao.

A palavra diagramacdo vem de diagrama, do grego didgramma, que significa desenho.
Na Lingua Portuguesa, diagrama significa: “representacdo por meio de linhas; esboco;
delineacdo™'®.

O processo de diagramagdo tem inicio num esbog¢o, onde se definem como os elementos
grificos serdo dispostos na pagina. E esse desenho, um conjunto de tracos, que representa os
nichos onde palavras e imagens serdo embutidas. Sem palavras exatas nem imagens definidas, o
diagrama da pagina sugere espacos, propor¢des, formas, posi¢des e seqiiéncias do que pode ser
uma fotorreportagem.

Antes de ser preenchido, o diagrama revela uma das faces da composi¢ao da noticia: sua

arquitetura. O desenho é o alicerce da pagina que roteiriza caminhos, entradas, apresentacoes,

'® Diciondrio de Lingua Portuguesa Priberam, Portugal. Disponivel em www.priberam.pt/dlpo/definir_resultados.
aspx, acesso em 15/01/2006.
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ritmos de leitura. De forma geral, existe um ajuste mutuo entre texto, imagem e composi¢ao. Na
fotorreportagem essa mutualidade entre os elementos é potencialmente explorada. A favor da

constru¢do da noticia.

NONONO

Nonnon ononc NNco non

Exemplo de diagrama baseado na abertura da fotorreportagem “4 x 17,

publicada na edicao de 29 de marco de 1947.

Outros elementos podem ser agregados ao conjunto como a tipologia e tamanho das
letras, linhas divisdrias, filetes delimitadores, caixas, cores, 0s espagos em branco.

Na composicdo da pagina, os elementos grificos ganham sentidos que vao além das
informacdes encerradas em cada elemento isolado. E para essa composi¢io que escolhemos olhar
e quais os sentidos que suas relacoes despertam na constru¢do da noticia através da
fotorreportagem.

No livro Historia da fotorreportagem no Brasil, Andrade (2005) considera a existéncia da
fotorreportagem tracando sua trajetdria a partir das fotografias documentais da década de 1840
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chegando a imprensa ilustrada de 1900, que utilizava a fotografia como suporte original para suas

ilustracdes.

(...) fotografias que chegavam a redacdo do periddico, eram as mesmas passadas
ao “artista gravador”, que tratava de interpretd-las e até mesmo dramatizé-las, se
fosse o caso, adaptando-as dessa maneira ao gosto popular, ao perfil de seus
leitores, além de transmitir a noticia de acordo com os objetivos editoriais.
(ANDRADE, 2005, p. 63)

A fotografia utilizada para reportar um acontecimento j4 existia antes da década de 1940,
porém, a fotorreportagem a qual esta pesquisa se refere € a linguagem que a revista O Cruzeiro
implantou no Brasil para reportar acontecimentos utilizando imagens fotograficas construidas
dentro de uma determinada pauta e discurso da publicagdo, em qualidade, dimensdes e
distribuicdo nunca antes utilizada na imprensa nacional. Por isso, € a fotorreportagem tratada
como uma nova linguagem.

A diagramacgdo da fotorreportagem € especifica em relacdo aos demais formatos de
reportagem em O Cruzeiro, na qual imagens de pédgina inteira pontuam comec¢o e fim. Por um
maior destaque da imagem, supde-se que a leitura da fotorreportagem seja mais visual que
textual, justamente por haver uma predominancia da imagem e termos de espacialidade e
quantidade. Na verdade, nem texto, nem imagem isoladamente caracterizam a fotorreportagem, e

sim seu imbricamento no qual ambos se complementam, sdo indissocidveis.

Embora os textos expliquem imagens a fim de rasgi-las, imagens sdo capazes de
ilustrar textos, a fim de remagicizd-los. Gracas a tal dialética, imaginagcdo e
conceituagdo, que mutuamente se negam, vado mutuamente se reforcando. As
imagens se tornam cada vez mais conceituais e os textos, cada vez mais
imaginativos (FLUSSER, 2005, p. 10).

A composicao da fotorreportagem busca situar o leitor na pdgina, indicando onde comeca

a leitura; cria caminhos para o olhar transitar; direciona as idéias e as significagcdes; objetiva
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encher as pédginas e os olhos do leitor com “harmonia, equilibrio e beleza”; cria um ‘“ambiente
aconchegante” em cada pagina, em formas diferenciadas e atraentes. De maneira geral, a
diagramacdo pode deter o leitor por mais tempo na pagina ou fazer com que ele passe rapido para
outro lugar da revista. Inten¢des tragadas na composicao.

Como a simples distribuicdo de elementos graficos na pdgina pode influenciar na

apreensao da noticia?

O termo paginacdo, embora amplamente usado na era eletrdnica, conota a
tipografia artesanal e quer dizer montagem de titulos, noticias e ilustragdes. O
termo diagramacdo significa isso também, mas tende a exprimir mais
corretamente que a montagem da pdgina se relaciona com uma estética que nio se
limita aos elementos grificos, mas inclui a producgdo editorial. A diagramacdo é
um estagio superior a paginacdo. Um jornal ndo pode deixar de ser paginado, mas
pode deixar de ser diagramado. No entanto, para exprimir um padrdo visual
préprio, aliando arte e técnica, precisa ser diagramado. Assim, um jornal
diagramado € mais do que um jornal paginado. (...) A diferenca entre uma e outra
¢ sutil, mas enquanto o paginador deve ter apenas nogdes gréficas, o diagramador
dever ser um especialista com conhecimentos de redagdo, de gréfica e de técnicas
visuais (PORTA citado por ANDRADE, 2005, p. 53).

Porta aponta que a diagramacgdo, primeiramente, ndo é simples, pois a distribuicao de
elementos graficos na pagina deve obedecer a regras de leitura textual e visual, além das regras
de impressao e reproducdo da revista. Isto faz da diagramag¢dao um componente que potencializa
os sentidos dos elementos graficos na pagina, mantendo com imagem e texto uma relacdo de
interdependéncia.

Ao compor a pagina, o diagramador (ou designer) ndo quer simplesmente “deitar o texto
sobre o leito do papel”, como diria Roger Chartier. Ele quer fazer com que tanto texto, como
imagens e outros elementos se levantem da horizontalidade da pagina e ganhe outras dimensdes
para o leitor, além da informacdo. E essa relacio que o diagramador tem com a pagina: uma
deliberacdo da técnica e dos conhecimentos. H4 uma intencdo em fazer o leitor notar o contetido

da pégina.
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A diagramacgdo € um elemento técnico que trama os elementos da pagina para que tenham
um determinado sentido. A pauta decide o que serd fotorreportado, repérter e fotégrafo seguem
esse pré-roteiro. A composi¢ao da fotorreportagem € finalizada quando, depois de passar por um
editor de texto e fotografia, o diagramador distribui os elementos na pédgina estabelecendo a
forma com que o leitor vai se deparar.

Por outro lado, existe um fator de liberdade de atuacdo (criatividade) do diagramador, mas
este € limitado por escolhas ditadas anteriormente por outros setores da revista ou até mesmo por
outras publica¢des. Basta lembrarmos que a prépria fotorreportagem, em O Cruzeiro, € um
formato reproduzido a partir de revistas ilustradas internacionais, que incorreu na adaptacio dos
diagramadores a essa forma de compor a noticia. Neste sentido, ¢ uma imposi¢do da revista e um
fator limitador da criacdo.

A composi¢do da fotorreportagem possibilita diversas percep¢des dos conteidos e sua
composicdo € um convite a liberdade de transitar entre as pdginas. Apesar de apresentar um
formato especifico e deliberar uma seqiiéncia espaco-temporal de leitura, seu formato permite ao
leitor ler, ver, voltar a pagina anterior, comecar de trds para frente. Collaro define como ritmo “‘a
sucessao harmoniosa dos movimentos do layout, levando em conta o jogo de valores necessérios
e a compreensdao dos mesmos, sem dar a entender ao receptor a viabilidade de destaque das
mensagens contidas no projeto” (2000, p. 115).

Indicativos de ritmo sdo as imagens que permeiam come¢o € fim com dimensdes que
indicam sua importincia na narrativa. Textos e imagens passam por uma determinada
hierarquizagdo no espaco da pdgina, onde imagens menores sugerem menos importancia que as
maiores. As imagens de pdgina inteira sugerem énfase, momento de maior tensdo, revelagao,
climax. Maiores e menores dimensdes, de tipologias ou imagens supdem aproximacdes e

distanciamentos do acontecimento. Existem dreas na pdgina que aparentemente sao neutras
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(como a superior-direita e a inferior-esquerda) assim como existem as que sdo mais visualizadas
pelo leitor (superior-esquerda e a inferior-direita). Logomarcas, andncios e imagens de impacto
sdo valorizados quando posicionados na drea de maior visibilidade.

As intervencdes da diagramacdo na distribuicdo dos contetidos imagético e textual na
pagina influencia a forma de apreensdo do leitor. De forma sucinta, a diagramacdo é um conjunto
de leis compositivas que podem ser identificadas como ‘“unidade, ritmo, harmonia, variedade,
destaque, contraste, equilibrio, simetria e intensidade”, que manipulam textos e imagens a fim de
também facilitar, tornar agraddvel a leitura de um jornal ou revista (COLLARO, 2000, p. 114-
117). A predominancia da imagem na pagina, em quantidade e diferentes dimensdes, € outra
caracteristica da moderna diagramacao e condiz com a visdo de Flusser (2005, p. 15) dizendo que
“o que vemos ao contemplar as imagens técnicas ndo € ‘o mundo’, mas determinados conceitos
relativos ao mundo, a despeito da automaticidade da impressao do mundo sobre a superficie da
imagem (FLUSSER, 2005, p. 15)”.

Para avancarmos na andlise das naturezas nas fotorreportagens de O Cruzeiro ainda se faz
necessdrio observarmos como a diagramacao interfere na interpretacdo dos contetudos da revista.
A partir da secdo Fototeste, publicada em 29 de maio de 1947, poderemos identificar de maneira
mais clara algumas dessas interferéncias. No Fototeste as imagens e textos estdo encadeados, de
maneira simétrica, sendo perceptivel a organizacdo deliberada das pdginas, ao contrdrio da
fotorreportagem que procura ‘“apagar’ a diagramacdo, buscando uma naturalidade espaco-
temporal da noticia na pagina. Grosso modo, a partir do Fototeste apontaremos as principais
intervencdes da diagramacdo presentes na fotorreportagem como justaposicao, recorte, legenda,

tempo e seqiiéncia. Ao mesmo tempo em que vamos delineando a linguagem da fotorreportagem.
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3.1. POSICIONAMENTO DOS ELEMENTOS GRAFICOS

A linha editorial da revista O Cruzeiro era de entretenimento e variedades, com diversas
personalidades que assinavam secdes, reportagens, caricaturas, contos e poesias. Muitas eram as
leituras propostas e a ludicidade estava presente nas secdes de palavras-cruzadas, caga-palavras e
testes de conhecimento, criando outras formas do leitor se relacionar com a revista: o
passatempo. Uma destas secOes era o Fototeste, organizado inicialmente pela socialite Teté
Signorelli. O Fototeste tinha a imagem como parte fundamental de sua estrutura. Publicado do
inicio de 1947 ao inicio de 1962, integrava a imagem ao teste de conhecimentos gerais. As
imagens justapostas na pdgina lembram um jogo de memorizagdo. Para acertar a resposta a
imagem deveria fazer algum sentido, participar do repertério cultural do leitor. Era um desafio
ilustrado no sistema de multipla escolha. Exemplo: a imagem de uma flor e a pergunta sobre sua
variedade cores — TEM VARIAS CORES: a) Magndlia, b) Tulipa, c) Jasmim, d)Ddlia?. As

respostas vinham em outra pigina.

FOTOTESTE TETE SIGNORELLI

1.— "E aqui o meu lugor e daqui s6 morto
sairel.”” Femosa frase do Presidente

1 — ZUMBI era o chefe dos Palmares, WashingtoniLiis, (Rodriguss Alves it
dos Emboabas ou dos Mascates?

dente de Morais, Getdlio Vargaos.

2 — Vemos no fots R
al Kremlin

bl Taj Mahal

el Miraret Mosgue

dl Alhambra

Y nista, Paderewski, fai
presidente da Re-
piiblica da

3 — TEM VARIAS CORES M o Teheco-Eulavi-

wiquia
a) Magndlia ¢} Jasmim s

b) Tulipa d) Dalia £ Poldnia

d) Finléndic

Detalhe do Fototeste, publicado em 1958 e em 1961
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A diagramacdo do Fototeste de maneira geral era feita em meia pagina, mas na edicao de
29 de maio de 1947, a se¢do foi diagramada excepcionalmente em duas pédginas. Por isso a
escolhemos para nossa andlise. Como a secdo é um jogo, a diagramacgdo torna mais evidente a
distribuicdo das imagens em colunas, simetricamente, uma depois da outra, enumeradas em

seqiiéncia, arrumadas.

—_—

F" T " T E S T E I b ey e :

Orpmzade o TETE SIENORELLL

e

o5 DENTES.

Fartifica
o+ GENGIVAS |

. - . . . tatrasca
) ’O PaBs ¥DITO IFAT “ = HALITO

vClAy &

Fototeste de 29 de marco de 1947, paginacao dupla e 14 imagens.

Observemos de mais perto as imagens do Fofoteste; primeiramente as imagens da pagina

a esquerda (pag. 78), em seguida as da direita (pag. 79):
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1 - ESTE MAMIFERO E' 2-NA MESQUITA VESE 3 3 - PASSAGEM DE MORRO. E'

a) Foca ¢)Golfinho  alMolinete ) Mi a) Normal c) Perigosa
b) Peixe-boi d) Poraqué b) Misula d) Ea:gwma‘r;:: bl Contra-mio d) Obrigatéria

4_-EM ALACDAS. ESTA LAVANDO 5-0 LAGARTO FE : 6 - DONALD ESTA COM k
al Pirarucu ¢) Sardinha al Camivoro c) Erbivoro a) Peggy Ryan | ¢! Jane Whiters
bl Sururu di Siri b) Insetivoro d) Onivore bl Ginger Rogers d) Gail Russell

{ a)Diligéncias -~ . clCarretas

7 - VEMOS AS FAMOSAs - .|
; b} Carrogas di Carriolas paraguaias
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8-ESTA E' A FAMOSA
al Nefretiti <l Amarna
b1 Ahmese d) Akenaten

11 -ESTA CONSTELACAO E'

a) Ophiuchus cl Serpéns
b) Sagitta d! Scorpius

S i
14 ELES ESTAC JOCANDG !
i

9-0 JORDAO DESAGUA
a) No Mar Morto . ¢) Mediterraneo
biMar Vermelho *  d) Oceano Indico

12- JA" VIMOS
al Cao pastor
b) Vigia
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No caso do Fototeste de 1947, ludicamente, o leitor pode responder somente as questdes
de nimero impar. Ou responder todas as questdes marcando somente a resposta da letra “A” e
depois verificar quantas acertou. Ou poderd responder aleatoriamente, sem mesmo ler a pergunta
ou se ater a imagem. Ou se ater somente as questdes com imagens da natureza. Ou responder
somente as questdes com imagens da cidade. Podera se ater somente as questdes de Historia, ou
de Cultura, ou de Biologia. Ou ainda o leitor podera olhar todas as imagens, ler todas as questoes,
mas ndo interagir, ndo marcar resposta alguma. Ou o leitor poderia ndo gostar do Fototeste e
achar uma bobagem responder as perguntas. O leitor poderia ser um professor e recortar toda a
semana a se¢do para trabalhar em sala de aula com os alunos. Num domingo depois do almocgo, o
Fototeste poderia se tornar uma brincadeira para toda a familia testar os conhecimentos. Mas esse
leitor “assiduo” poderia ndo responder na seqiiéncia da numeracdo, indo para a questdo 14,
depois para 10 e depois para a 1, e assim por diante. Ou ainda responder primeiramente as mais
faceis.

Parece brincadeira, mas ndo é: o leitor poderia responder ao Fototeste ja conhecendo as
respostas. No caso da edi¢do de 1947, as respostas foram publicadas em pégina anterior a secdo
(na pagina 74) e o Fototeste publicado nas paginas 78 e 79. Ou seja, ao folhear a revista o leitor
poderia se deparar com as respostas, memoriza-las e depois, ludicamente, tentar relembré-las para
acertar a maioria das perguntas.

O Fototeste, mesmo estimulando outras formas de leitura através da ludicidade, esta sob a
capa do educativo: € estimulo ao leitor que deseja saber e valorizacdo de quem ja sabe. A secdo
valoriza o conhecimento simplificado, quase enciclopédico. O leitor tem que saber qual a
resposta, € ndo conhecer classificagdes, origem ou comportamento do animal representado na

primeira questdo, por exemplo. E olhar e responder. Simples, mas ndo inocente.
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Podemos, portanto, supor que sempre existiu um publico disposto a responder as
perguntas do Fototeste, da forma como seus editores planejavam: lendo cada questdo,
respondendo na seqii€éncia proposta, olhando os pontos conquistados através das respostas em
determinada pédgina e descobrindo se seu desempenho foi “sofrivel, regular, bom ou 6timo”.

Independente do modo como o leitor se relaciona com o Fototeste, partindo do geral para
o detalhe ou do detalhe para o geral da pagina, ele estd em contato permanente com o diagrama, o

desenho, a forma. O espago onde elementos textuais e imagéticos estao baseados.

FOTOTESTE

Diagrama do Fototeste de 1947.

Distribuicao das imagens (quadros pretos) e dos anuncios (retangulos brancos)

Este Fototeste é formado por duas paginas. Na primeira piagina as questdes sao numeradas
de 1 a 7, sendo seis imagens apresentadas aos pares, que podem ser lidas em “zigue-zague”
(seguindo a seqiiéncia numérica) da esquerda para a direta e de cima para baixo, terminando na
parte inferior da padgina em uma imagem de tamanho maior, em contraste com as demais imagens
que sd3o menores. Nesta primeira pagina ainda contém um anuncio publicitario ocupando um
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espaco de meia pagina em formato retangular na posi¢do vertical que contém imagens de
produtos e uma mulher em imagens maiores que as demais.

No topo da pégina, o titulo da se¢do em caixa alta com maior espacamento entre as letras
— FOTOTESTE - tendo logo abaixo a frase Organizado por TETE SIGNORELLI. O nome da
organizadora vem, como o titulo da coluna, em letras maidsculas, um esfor¢co em associar 0 nome

da secdo recém-publicada ao da organizadora, além de destacé-lo.

5 EM vIRTUDE DA PaGK
"0 vio que divide Santa Catarina - 7 (FironEs
i FAZER A STAR-
do Puni € o v, Puk o0 P (1

: mp‘“.-.? 5 VONTADE.
! VER RESPOSTA NA PAG. 74

oy s

FOTOTESTE

Organizado por TETE SIGNORELLI

$-0 JORDAOC DESAGUA

s == B
8-ESTA E' A FAMOSA

1 - ESTE MAMIFERO E' 2-NA MESQUITA VE-SE

Na segunda pagina (79) as imagens e perguntas sdao numeradas de 8 a 14 e pela
diagramacdo as questdes podem ser lidas como na pédgina anterior, € também a dltima imagem
tem tamanho maior que as demais. O andncio desta pagina possui dimensdes iguais ao anincio
da pédgina anterior e também possui imagens de produtos e de uma mulher. No topo desta pégina,
onde na pégina 1 se localiza o titulo da secdo e o nome da organizadora, se encontra uma questao
que ndo se utiliza de imagem, mas da ao leitor trés op¢des de resposta: “O rio que divide Santa
Catarina do Parand é o Iguassu, Parand ou Paranapanema?”.

A similaridade deste espago na parte superior da pagina 79 ao da pédgina 78 se da pelo

preenchimento, ou seja, pela ocupacdo da mancha gréifica com textos de diferentes tipologias.
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Este detalhe e toda a disposi¢ao das imagens, questdes e andncios dio simetria as paginas. Ambas
as paginas contém imagens dispostas em duas colunas sendo seis imagens pequenas aos pares,
uma imagem maior € um anuncio publicitdrio. Essa diagramacdo das imagens e das perguntas,
resultando em equilibrio visual, apresenta desequilibrio contido em cada imagem.

O estranhamento estd na propor¢do das representacdes. Um animal sendo amamentado €
proporcionalmente maior que uma obra arquitetonica. Abaixo da imagem do prédio se encontra
outra imagem, as pernas de um homem que também sdo proporcionalmente tdo longas quanto a
torre da construgdao. O mesmo ocorre com a imagem do lagarto justaposta ao lado da imagem de
dois atores, em proporcdo o lagarto € do tamanho das pessoas. A mobilia na imagem da questdao
10 € maior que a cena onde estdo o cdo e as ovelhas da questdo 12. Na questdo 13 aparece uma

mulher que ndo possui os pés. Nas laterais, antincios com imagens maiores que as do Fototeste.

3.2. RECORTES, ORIGENS E TRUCAGENS
O posicionamento das imagens do Fototeste propde varios itinerdrios para o olhar.

Escolhendo uma direcao, o leitor poderé se ater a qualquer uma das imagens ou perguntas.

FOTOTESTE FOTOTESTE FOTOTESTE

v v » »

FOTOTESTE FOTOTESTE FOTOTESTE

Em mm mm mm mE =
«

= EE mE -

Em mm EE mm mE =

| Il Il

Possibilidades de leitura para o Fototeste de 1947.
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Neste ponto, a diagramacdo ordena em colunas e recorta de forma mais incisiva as
imagens fotograficas. Ao olhar as imagens do Fototeste, percebemos uma origem diversa de
suportes e linguagens que acabam perdendo suas particularidades a favor da pégina e dos
objetivos da secdo. As imagens que se originam da linguagem fotogréfica, receberam mais
intervengdes de corte, fechando o angulo de visdo em determinado detalhe. Algo ficou de fora
para que algo ficasse dentro da imagem, a servico do teste de conhecimento.

Fotografias, fotogramas, desenhos, gravuras e pinturas deixam seus suportes para se
transformar em fototestes. O titulo da secdo, “Fototeste”, € um termo que remete a idéia de “um
teste através de fotografias”, no entanto, apenas cinco de 14 imagens podemos identificar como
“fotografias”. Desde o inicio o Fototeste incorpora ndo s6 a fotografia, mas imagens de outras
linguagens. Como nos interessa a diagramagdo e sua relacio com linguagem fotografica na
fotorreportagem, nos ateremos as imagens fotograficas porque, curiosamente, sao as imagens que

sofrem as maiores intervengdes da diagramacao.

1 - ESTE MAMIFERO E' 4-EM ALAGOAS. ESTA LAVANDO 9-0 JORDAO DESAGUA

a) Foca - ¢) Golfinho al Pirarucu ~ c)Sardinha -a} Mo Mar Morta *¢) Mediterraneo
b Peixe-boi d1 Poraqué b} Sururu ol Siri biMar Vermelhe ®*  d) Oceano Indico

Imagens das questées 1, 2 e 4 (pag. 78) e das questdes 8 e 9 (pag. 79): origem fotografica.

No Fototeste as imagens fotograficas (1, 2, 4, 8 e 9) sdo aparentemente mais “‘editadas”
que as demais, os angulos sdo mais fechados e os objetos ndo sdo inteiros justamente por serem

atravessados pela linha do corte que separa o que estd dentro da imagem do que estd fora, o
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visivel do invisivel. Como um recurso técnico inerente ao processo de revelacdo e ampliacdo da
fotografia, o recorte agrega novos sentidos a imagem. Esse recorte nio € necessariamente um
recurso que ocorre somente no laboratério de fotografia, ele pode surgir no momento da
diagramacdo conforme o diagramador julgar necessdrio dar €nfase em determinada parte da
imagem em prol dos seus objetivos.

As imagens fotogrificas do Fototeste de 1947 sofrem um recorte, um tipo de trucagem
que as torna mais objetivas, pois ao leitor, de forma geral, ndo € dada a oportunidade de encontrar
sentidos mais delineados na imagem, subjetividades. O leitor da revista tem que encontrar a
resposta correta e € para isso que a imagem existe naquela pagina. Para Barthes (1990, p. 16), a

imagem fotografica sempre € conotativa:

A trucagem caracteriza-se por intervir, sem prevenir, no préprio interior do plano
de denotagdo; utiliza a credibilidade inerente a fotografia, que, como vimos,
consiste em seu extraordindrio poder de denotacdo, para apresentar como simples
denotada uma mensagem que, na verdade, é fortemente conotada; em nenhum
outro procedimento a conotacdo incorpora tdo completamente a madscara
‘objetiva’ da denotacdo. (BARTHES, 1990, p. 16)

Por mais objetivas que estejam [recortadas, fechadas, limpas de outros detalhes] as
imagens fotogréificas do Fototeste dao margem a outras interpretacdes, conotacdes. Na visdo de
Barthes, uma das conotacdes da fotografia é a sua natureza denotativa. A fotografia se relaciona
com o leitor de forma sempre aberta e subjetiva, mesmo com intervencdes na imagem. Podemos
pensar na legenda também como uma interven¢do que busca direcionar a interpretacdo da

fotografia, pois:

A aparente objetividade das imagens técnicas ¢ ilusdria, pois na realidade sdo tao
simbdlicas quanto o sdo todas as imagens. Devem ser decifradas por quem deseja
captar-lhes o significado. Com efeito, elas sdo simbolos extremamente abstratos:
codificam textos em imagens, sdo metacédigos de textos. A imaginac¢do, a qual
devem sua origem, € a capacidade de codificar textos em imagens. Decifra-las é
reconstituir os textos que tais imagens significam. (FLUSSER, 2005, p. 14)
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Uma pessoa, um jarro, um animal, uma planta, uma paisagem. Tudo o que é fotografdavel
¢ considerado um “objeto”, no sentido de coisa que pode ser “gravada” no filme e reproduzida no
papel fotogrifico. Ao mesmo tempo em que recortam e valorizam um determinado ponto da

imagem, acaba deixando lacunas, perguntas que podemos fazer a imagem sem obter resposta.

1 - ESTE MAMIFERO F'
a) Foea Tl ¢) Golfinho
bl Peixe-boi d! Poraqué

Em relacdo a primeira imagem, podemos nos perguntar: o que a imagem de um animal
“fragmentado”, onde aparece apenas uma cabeca sem corpo € maos que “‘entram” na imagem a
partir do espaco oculto “extramoldura”, pode nos dizer? A imagem € marcada por “objetos” que
apontam em dire¢do a cabeca do ser. Se olharmos mais atentamente, é possivel vermos parte de
um pé no lado esquerdo da imagem, maos que seguram o animal enquanto outra mao o alimenta.
Tanto o recorte como o pé, as maos e a propria pergunta convergem o olhar do leitor ao centro da
imagem, ao animal que se tornou protagonista a partir do recorte fotografico. Talvez, a cabeca do
animal foi escolhida (e ndo o rabo, por exemplo) para facilitar o entendimento, pois a cabeca traz
mais elementos que ajudam a reconstituir o seu contexto. E o leitor poder imaginar de quem
seriam as mados que surgem na imagem. De cientistas, pessoas comuns ou de ricos excéntricos

que resolveram criar um animal estranho? “Quando se esquece a funcdo do recorte, prevalecendo
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a fé na evidéncia da imagem isolada, temos um sujeito totalmente cativo ao processo de

simulacdo por mais simples que ele pareca”. (XAVIER, 1998, p. 368).

4-EM ALAGOAS. ESTA LAVANDO
al Pirarucu © ¢)Sardinha
b Sururu d1 Siri

Esta imagem apresenta pernas sem um corpo. Assim como na primeira imagem, pé, perna
e a posicdo do objeto na imagem convergem o olhar do espectador para o canto inferior direito,
ocupando 1/3 da imagem. A dgua retratada remete a um ambiente que pode ser tanto do litoral,
como um rio, um lago ou um tanque artificial. Nao € possivel identificar o contetido do cesto nem
o ambiente. As pernas podem ser as de um homem ou de uma mulher. Nao € possivel identificar
o tipo de roupa, que pode ser uma bermuda, uma saia, um tipo de uniforme ou tecido rustico

atado ao corpo.
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a1 Na Mar Morta  ¢) Mediterraneo
bl Mar Vermelho ®  d) Oceano indico

Nesta outra imagem representa... uma estrada, um rio, um vale, um canion ou uma
plantacdo? Algo serpenteia por um terreno que percebemos conter vegetacdo. Pode ser uma
estrada ou um rio. Esse tracado no terreno remete a um fluxo, a um movimento. Procuramos com
o olhar coisas pelo caminho da linha em zigue-zague. Nao podemos identificar se o fluxo vai ou
vem. A imagem em perspectiva tem o foco em 1/3 da imagem na area inferior, onde parece surgir
e estar mais proximo do espectador. Elevacdes do terreno margeiam esse trecho de algo que
dificilmente pode ser identificado. O recorte da imagem € um fragmento de algo que parece fluir
(um rio, uma estrada) e por esse fluxo parece ter algo que ficou para trds e algo que estd por vir.
Um passado e um futuro. Mas a imagem por si s6 ndo diz muito.

O recorte fotografico revela o poder que ele possui ao agregar novos sentidos a imagem.
A recepg¢do desse novo fragmento € outra. Por outro lado, € nesse jogo de exibicao e dedugdo (o
recorte) que reside a chave do Foroteste. O ludico se alimenta desse revela-esconde da imagem

fotografica e é onde o leitor procura a resposta.
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Através do recorte, as imagens fotogrificas do Fototeste recebem um tratamento de
“limpeza” sendo os contextos onde seus objetos estavam inseridos ‘“apagados” a favor da

“objetividade” do teste.

3.3. IMAGEM E LEGENDA: INTERCONEXOES

Ao observar somente as imagens das questdes percebemos que elas pouco informam o
espectador da revista. Mas essa era a intencdo. As questdes do Fototeste, mesmo sendo chamadas
de “questdes”, o que subentende um questionamento, uma pergunta, ndao sao de fato perguntas. A
Unica pergunta verdadeira € a localizada no alto da pagina 79, O rio que divide Santa Catarina do
Parand é o Iguassu, Parand ou Paranapanema?, € a Unica frase que possui uma interrogagao,
que ndo possui uma imagem para ser respondida e nem op¢des de respostas. As 14 questdes onde
se encontram as imagens na verdade ndo questionam o espectador e, apesar de até este momento
as tratarmos como “questdes a serem respondidas”, se apresentam ndo em frases interrogativas,
mas frases em letras maidsculas e em negrito que precisam ser completadas por uma das quatro
palavras (respostas).

Podemos observar que as “perguntas” funcionam mais como legendas que propriamente
como questionamentos. Tais textos-legenda tém funcdes diferentes para cada uma das 14
imagens do Fototeste; eles identificam, qualificam, situam, nomeiam, explicam, interpretam, mas
principalmente ajudam a completar a limpeza iniciada com o recorte e assim tornar mais
“objetivas” as imagens. Se somente os textos fossem publicados ou somente as imagens, a
funcionalidade do Fototeste perderia o sentido de teste visual. Neste caso, imagem e legenda
formam um conjunto, um corpo Unico, se completam; pois “foto e legenda incorporam-se de tal
maneira que a palavra parece estar apenas referendando a ‘objetividade’ da imagem, o que

camufla o seu papel como elemento denotativo” (COSTA, 1994, p. 89).
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Empiricamente, podemos dizer que o processo geral de apreensdo de uma
fotografia de imprensa da-se, grosso modo, em trés movimentos. Inicialmente o
olhar percorre a imagem, buscando uma inteligibilidade imediata; num segundo
momento 1€ a legenda, buscando completar sua percep¢do primeira; por fim
retorna a imagem e conclui a interpretagdo da cena. (...) Cabe-nos demarcar esse
retorno como o momento fundamental do processo de apreensdo da fotografia. A
linguagem fotografica é potencialmente ambigua, o que equivale dizer que uma
foto isolada ndo permite uma inteligibilidade total imediata, sendo passivel de
multiplas apropriacdes. A legenda € uma das apropriacdes possiveis, podendo ser

N

contraditéria a interpretacdo inicial do leitor e até mesmo a do fotdgrafo.
(COSTA, 1994, p. 89).

Ao voltarmos as imagens, depois de lidos os textos-legendas que acompanham cada
imagem fotografica do Fototeste temos outras apropriacdes, podemos até mesmo assinalar a
resposta correta.

O animal da primeira imagem agora passa a ter uma classificacdo. A partir da legenda,
“Este mamifero é (...)”, o animal acaba adquirindo um tipo de ‘“histéria”, pois como mamifero
ganha um espaco e um papel na natureza acompanhados de uma determinada importancia por ser
representado na imagem como alvo de cuidados humanos. Podemos até imaginar o ambiente
aqudtico amazonico onde este mamifero vive.

Na segunda imagem, a legenda tem a fun¢do de localizar e descrever a acdo. As pernas
sem um corpo € sem um rosto, agora pertencem a um homem que se encontra em um lugar
(Alagoas). Ao situar o espectador sobre o possivel local da imagem e descrever sua agdo (estd
lavando) mesmo que normalmente as pessoas lavem as coisas usando as maos € ndo os pés,
podemos imaginar que o espectador tenho uma visao de Alagoas e uma idéia de como sdo as

pessoas que possivelmente lavam alguma coisa na beira do mar. “Em Alagoas, estd lavando

().
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Quanto a terceira imagem, aquela que possuia algo ndo-identificado que poderia ir ou
voltar? A legenda, como na terceira imagem, nomeia objeto e acdo, “O Jorddo desdgua (...)",
percebe-se entdo que se trata de um rio. Munidos dessas apropriacdes, podemos supor os
caminhos, regides e culturas relacionados esse rio.

Interessante € pensar que tais imagens podem ndo ser efetivamente o que as legendas
nomeiam, classificam, descrevem, qualificam. Como leitores podemos acreditar que as imagens
sd0 o que as legendas dizem ser. Em funcao disso, Roland Barthes (1990, p. 20) analisa a relacao
imagem-legenda dizendo que:

Em primeiro lugar: o texto ¢ uma mensagem parasita, destinada a conotar a
imagem, isto é, ‘insuflar-lhe’ um ou vérios significados segundos. Melhor dizendo
(e trata-se de uma importante inversdo histérica), a imagem jd ndo ilustra a
palavra; € a palavra que, estruturalmente, é parasita da imagem; (...) a imagem ja
ndo vem esclarecer ou ‘realizar’ a palavra; € a palavra que vem sublimar, patetizar
ou racionalizar a imagem; mas, como essa operacdo € feita a titulo acessorio, o
novo conjunto informativo parece fundamentado sobretudo numa mensagem

objetiva (denotada), da qual a palavra ndo € mais do que uma espécie de vibracdo
secunddria, quase inconseqiiente (...).

Durante o processo de producdo da revista, a imagem é o ponto de partida para a
composi¢do da legenda. Em justaposicdo, a legenda muda o sentido da fotografia, direcionando a

interpretacdo. Barthes (1990, p. 21) ainda aponta que o texto, em relacdo a imagem:

Trata-se aparentemente de uma explicitacdo, isto €, dentro de certos limites, de
uma énfase; na maioria das vezes o texto limita-se a ampliar um conjunto de
conotagdes jad incluidas na fotografia; mas, por vezes, também o texto produz
(inventa) um significado inteiramente novo, que é, de certo modo, projetado
retroativamente na imagem, a ponto de nela parecer denotado.

No Fototeste, a proximidade da legenda em relacdo a imagem facilita a identificacdao da

resposta correta. Apesar da aparente objetividade, a relacdo entre esses elementos € subjetiva,
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pois “as imagens técnicas imaginam textos que concebem imagens que imaginam o mundo

(FLUSSER, 2005, p. 13)”.

Itinerarios do olhar

Na redistribui¢ao dos elementos do Fototeste, descobre outros caminhos de leitura:

FOTOTESTE FOTOTESTE

FOTOTESTE FOTOTESTE

Nas disposicdes apresentadas, entre outras possiveis, € mantendo-se as propor¢des entre
os elementos, ainda os antincios publicitdrios t€ém maior destaque que qualquer uma das imagens
ou textos presentes da pagina. Um espaco que tem o lidico como agente e se esconde sob a
roupagem de “cultura geral” ou de “teste de conhecimentos” curiosamente dd maior destaque aos
anuncios publicitarios, ao lado comercial.

Os antincios do Fototeste vendem ao leitor o Po Facial ECLAT e o Dentifricio Lever S.R.,

e trazem imagens de mulheres fragmentadas, recortadas e distribuidas dentro de sua moldura
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publicitaria. No primeiro andncio a fotografia em plano-préximo de uma mulher utilizando o p6
facial. No segundo antncio a imagem de uma mulher sorridente, em close, fazendo um gesto com
as maos indicando trés qualidades do creme dental. Ao analisarmos a disposi¢do dos andncios e
das imagens do Fototeste percebemos uma preocupacdo nao s6 em equilibrar as paginas, mas em
valorizar ambos os antincios. Com as imagens ao centro das paginas e os anuncios nas laterais, o
campo de visdo do leitor abrange ambos, ou seja, as probabilidades do leitor manter um contato
visual com a mensagem publicitdria sdo maiores. A diagramacgdo, neste caso, funciona como uma
estratégia publicitaria.

Perseguindo um outro atalho dentro do itinerdrio proposto na revista, percebemos que as
imagens das carrogas e da capoeira sdo maiores que as demais do Fototeste. Podemos pensar que
pelo fato de serem imagens muito detalhadas realmente precisaram ser publicadas de forma
menos recortada e em maiores dimensdes. Estas imagens possuem uma forca de atracdo visual
maior que as demais imagens do teste, mas, ainda, sdo menos atraentes em relacdo as imagens
dos andncios. Pensando no posicionamento destas imagens na parte inferior das paginas
podemos supor que essa escolha do diagramador valorizou nao sé o conteddo das imagens, mas
as marcas dos produtos que estdo proximas a estas. As imagens da carroca e da capoeira podem

impulsionar o olhar do leitor para as marcas dos produtos.
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a1 DENTES

Fartifica
as GENGIVA

Telresce
2 HALITO

A proximidade entre as marcas e as imagens contrastam entre seus assuntos: as imagens
se referem ao passado histérico da cidade, um tanto roméantico, subjetivo; e os produtos
representam o mundo moderno, acelerado, consumista e utilitdrio. Contrastes que acentuam a
atualidade das marcas. Tramas entre repertorios culturais, temporalidades e técnicas que marcam
a constru¢do da pagina.

As relacOes entre texto e imagem nos anuncios publicitirios possuem uma maior
liberdade de composicdo, dentro do espago retangular delimitado pelas linhas. Expressoes,
gestos, acessoOrios no corpo e a pose das mulheres sugerem cenas em sintonia com o mundo do
leitor, do consumidor. Ao mesmo tempo, sdo cenas ficcionais. Podemos perceber que com a

fotografia publicitaria, (KOSSOY, 2002, p. 52) “consome-se, a0 mesmo tempo, dois produtos
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que se mesclam num todo indivisivel”: o objeto anunciando e “o seu entorno, o mundo ficcional”.

O “entorno” dos antncios inclui as imagens e textos do proprio Fototeste. Cendrio ficcional.

Embeleza
os DENTES

Fortifica

os GENGIVAS |

Refresca
o HALITO

Os anuncios revelam um jeito (moderno) de viver na cidade, uma estética urbana narrada
em representacdes: fotografias, desenhos, palavras, tipologias, composi¢do. Os elementos
contidos no espaco publicitdrio contém o roteiro que deverd ser interpretado e concretizado pelo
consumidor além do suporte: na realidade urbana. “Tem-se, assim, num extremo, durante a
producdo, a constru¢do de um mundo ficcional (calcado no mundo real); no outro, durante a
recepgdo, que € o que conta no ponto de vista social, o mundo ficcional tornado real — objeto de
consumo” (Idem, p. 53).

Saimos do “educativo” Fototeste rumo a fotorreportagem.

3.4. ANATURALIZACAO DO REAL
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A revista O Cruzeiro, como veiculo de comunicacdo e objeto cultural, estabeleceu
diferentes relagdes com o tempo: o tempo da producdo semanal; o tempo da fotorreportagem; o
tempo do progresso e da velocidade da cidade; o ndo-tempo da memodria e da histéria; o tempo
expandido das reportagens seriadas.

Muitas reportagens de O Cruzeiro sdo lembradas pela seriacdo promovida pela revista,

como o caso Aida Cury e o crime de Sacopd. Eram verdadeiras “novelas da vida real”:

Hé em O Cruzeiro diversos exemplos em que a narrativa ndo se restringe apenas a
uma unica fotorreportagem. Trata-se de reportagens que apresentam uma unidade
em si, mas a0 mesmo tempo estdo vinculadas a um tema comum, fazendo parte de
uma determinada série. Como estratégia comercial, a publicacdo das reportagens
em capitulos estimulava o consumo da revista e induzia o publico a coleciond-la.
Um dos melhores exemplos, nessa linha, talvez tenha sido o da série de
fotorreportagens sobre a india Diacui, pois tinha o sabor de um acontecimento em
pleno curso, palpitante de polémica e atualidade, como se fosse uma espécie de
novela da vida real (COSTA, 2004, p. 01).

O veiculo revista por si sO possui a caracteristica de ter uma noticia mais permanente
(expandida) que a do jornal. A revista semanal pode ser lida e relida, vista e revista em sete dias,
deixando a cargo do leitor a escolha de quando, onde e como ter acesso aos seus conteudos. Em
qualquer momento, no espaco de uma semana, a noticia em O Cruzeiro € lida sempre no tempo
presente.

Essa particularidade da fotorreportagem ndo encontramos na composicdo do Fototeste.
Naquela sec¢do o tempo € o da brincadeira, do desafio, do lidico. O leitor permanece o quanto
tempo quiser ou o quanto for necessdrio para completar o jogo. Ou permanece no tempo ficcional
do antncio publicitério, se deseja consumir os produtos anunciados.

Em O Cruzeiro, o tempo da fotorreportagem € o tempo da noticia construida sobre o ritmo
da composi¢do. O ritmo da composi¢cdo € organizado mesclando imagens em péginas inteiras,

planos médios, grandes angulares ou closes; imagens pequenas, cOmicas, dramdticas ou
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indicativas de movimentos; com titulos garrafais, letras vasadas, fundos pretos. Em determinada

seqiliéncia, a composi¢ao orienta ritmos e apreensdes da noticia, altera ou legitima a percep¢ao do

leitor em relagdo ao acontecimento.

A fotorreportagem se transformou em um padrdo estético de noticia que obteve éxito

junto aos leitores. A mescla de texto ficcional e jornalistico al¢a a fotorreportagem ao limite do

entretenimento.

Mas o grande palco da reportagem literdria ergueu-se nas paginas das revistas O
Cruzeiro (1928-1975) e Realidade (1966-1976). Em seus anos de ouro, décadas
de 40 e 60, respectivamente, ambos os periddicos valorizaram este género,
tornando-se referéncia na fusdo de jornalismo e literatura. Em O Cruzeiro, o
reporter paulista David Nasser e o fotdgrafo francés Jean Manzon sdo
responsdveis pelas reportagens literdrias mais badaladas e representativas da
revista. Eles seguiam uma pauta inusitada, que partia do convencional para o
fantéstico, reportagens que mexiam com o imagindrio popular (TORRES, 2004, p
01).

As grandes reportagens de O Cruzeiro sao diagramadas para gerar impacto, serem

atraentes, e com isso obter uma grande procura pelos leitores nas bancas e conseqiiente aumento

de anunciantes. Para Costa (1994, p. 84) o éxito da fotorreportagem estd no dominio da

linguagem fotogréfica. Ela analisa que:

O registro fotografico passou a ser resultado de um processo de elaboracido que
implicava a concentracdo de elementos normalmente dispersos no tempo e no
espaco. Ocorreu um adensamento temporal e semantico e cada imagem passou a
apresentar, em si, uma narrativa propria. Nesse sentido, o fotégrafo podia tanto
trabalhar com a pose, como incorporar o acaso. O que importava era o dominio do
codigo fotografico, usado para a materializacdo de uma visao de mundo particular,
pensada como universal.

Kossoy (2002, p. 54) ressalta que a producao de sentidos da composicdo fotografica nao

se finda no trabalho do fotdgrafo. Coaduna-se com essas reflexdes quando na constru¢cdo da

noticia, os sentidos fotograficos sao alterados pela composi¢ao da péagina:
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E o que poderiamos chamar de pds-producdo, isto é, quando a imagem se vé
objeto de uma série de “adaptacdes” visando sua insercao na pagina do jornal, da
revista, do cartaz etc. Tratam-se de alteracdes fisicas em sua forma, como por
exemplo, os “cortes” ou mutilagdes que se fazem em seu formato original com o
objetivo de que ela simplesmente “se encaixe” em determinado espago da pagina,
ou que mostre apenas parte do assunto, segundo algum interesse determinado pelo
editor.
A fotorreportagem ndo sé busca registrar o “irregistravel” — como fator de seducdo — ela
insere o leitor na naturalidade da noticia em sucessdo no tempo e no espaco da pagina. Como a
fotorreportagem € uma construgdo a partir da realidade, o acontecimento é apreendido como real
na forma como € dado pela revista. Imagens produzidas em tempos e espacos diferentes
coexistem no mesmo tempo e espaco da fotorreportagem. A composi¢do da fotorreportagem
naturaliza o acontecimento, conotativamente, com a aparéncia de forma objetiva e moderna de
narrar os fatos.
A naturalizacdo do acontecimento estd intimamente ligada ao signo fotografico. De fato,
a acdo fotografica “ocorre num preciso lugar, numa determinada época, isto é, toda e qualquer
fotografia tem sua génese num especifico espaco e tempo, suas coordenadas de situacdo”

(KOSSQOY, 2002, p. 26). Por outro lado, “o assunto uma vez representado na imagem € um novo

real: interpretado e idealizado” (KOSSOY, 2002, p. 43).

A fotografia tem uma realidade propria que ndo corresponde necessariamente a
realidade que envolveu o assunto, objeto do registro, no contexto da vida passada.
Trata-se da realidade do documento, da representacdo: uma segunda realidade,
construida, codificada, sedutora em sua montagem, em sua estética, de forma
alguma ingénua, inocente, mas que é, todavia, o elo material do tempo e espaco
representado... (KOSSQOY, 2002, p. 21)

O referente da fotorreportagem € o mundo real observado principalmente através das
imagens fotogréificas. Na composi¢cdo da pdagina, as imagens sdo coordenadas por titulos,
legendas e pelo encadeamento que d4 ritmo a narrativa.

82



Ao contrdrio do que ocorre com a imagem instantdnea, que separa o instante
privilegiado da corrente temporal, transformando esse instante em eternidade, a
seqliéncia pde em evidéncia um tempo vivo que se repete na recomposicdo do
movimento dos personagens com a expressdo de particularidade que
complementam a visdo do espectador diante do fato (PEREGRINO, 1991, p. 60).

A fotorreportagem parece agradar ao leitor. A narracdo das noticias em imagens
espetaculares, textos exagerados e design “eficiente” encontra um publico cativo. Tais afirmagdes

vém ao encontro do que destaca Sontag (2004, p. 126):

Quaisquer que sejam as reivindicagcdes morais a favor da fotografia, seu principal
efeito é converter o mundo numa loja de departamentos ou num museu sem
paredes em que todo tema € degradado na forma de um artigo de consumo e
promovido a um objeto de apreciagdo estética. Por meio da cAmera, as pessoas se
tornam clientes ou turistas da realidade (...) pois a realidade é entendida como
plural, fascinante e a disposi¢cdo de quem vier pegar. Ao trazer o exdtico para
perto, ao tornar exdticos o familiar e o doméstico, as fotos tornam disponivel o

mundo inteiro como um objeto de apreciacao.

Muitos fatores contribuiram para o éxito da fotorreportagem nos anos 40 e 50. Um desses
fatores eram os avangos tecnoldgicos nas artes graficas, um dos principais anseios de O Cruzeiro.
Ser uma revista moderna significava estar em sintonia com um mundo em evolucdo e estar
tecnologicamente preparada era sua melhor propaganda na conquista da simpatia de leitores,

anunciantes e grupos politicos.

Depois da Segunda Guerra Mundial, um novo conceito de produ¢do contaminou a
industria, e ndo podia ser diferente com as artes graficas. Os Estados Unidos
foram os primeiros a utilizar a composi¢ao fotografica na producio de seus textos.
(...) Um sistema sucumbia e outro ascendia. Nascia, entdo, uma geracdo de
pestapistas, ou melhor, paginadores de papel que trocavam os caracteres de
chumbo e pesadas bolandeiras por estiletes, colas, tesouras, réguas, esquadros,
pranchetas etc. Todos ganharam com a modernidade. Os diagramadores passaram
a ter mais recursos pldsticos para trabalhar, dando mais liberdade aos layoutmen
para criar (COLLARO, 2000, p. 32-33).
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A evolugdo tecnoldgica, por outro lado, impedia que fotégrafo tivesse total controle sobre

a imagem, nunca sabendo com exatidao como ela seria apresentada ao publico.

As estratégias da edic@o potencializavam a forca das imagens através de artificios
que estabeleciam hierarquias na sua apreensdo, guiando deliberadamente o olhar.
A interferéncia no trabalho do fotégrafo era radical: a imagem fotografica sofria
cortes, ampliacdes, reducdes, inversdes, retoques e montagens diversas (COSTA,
1994, p. 88).

Na fotorreportagem, as aproximagdes entre imagem e legenda coadunam com o discurso

jornalistico que se posiciona como denotativo, mostrando o acontecimento como ele €. Na visao

de Barthes, a relacdo do texto com imagem, por suas naturezas lingiiisticas, sempre serd

conotativa.

(...) ontem, a imagem ilustrava o texto (tornava-o mais claro); hoje, o texto torna a
imagem mais pesada, impoe-lhe uma cultura, uma moral, uma imagina¢io; no
passado, havia reducdo do texto a imagem; no presente, hd uma amplificacdo
reciproca: a conotagdo ndo significa mais uma ressondncia natural da denotagdo
fundamental, constituida pela analogia fotografica; estamos, pois, diante de um
processo caracterizado de naturalizacdo cultural (BARTHES, 1990, p. 20).

O conjunto imagem-legenda é uma unidade narrativa que € parte de uma narrativa maior

[a noticia], em que nada escapa da conotacdo. Imagens, textos e diagramacdo como denotagdo €

uma das conotacdes mais fortes da fotorreportagem. “A objetividade da imagem ndo passa de

uma ilusdo. As legendas que a comentam podem mudar totalmente seu significado” (FREUND

citado por SCHAEFFER, 1996, p. 73-74).

O conjunto imagem-texto agrega temporalidades, direciona o olhar do leitor e €

potencializado pela composi¢do da pagina (diagramacao).

Do ponto de vista da meditagdo, o testemunho é, sem duvida, a funcao
comunicacional mais importante da imagem fotogridfica. O testemunho
fotografico € um género jornalistico: define-se pela inser¢do da imagem em uma
narragdo que se diz veridica e que, muitas vezes, estd ligada a tomadas de posicao
ideologicas ou éticas. Portanto, a regra do testemunho implica sempre o
agenciamento de uma imagem e de uma mensagem para-icOnica, que €, pelo
menos em parte, narrativo. (SCHAEFFER, 1996, p. 125).
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Na andlise das fotorreportagens A selva vencida (1959) e Rio 401 depois do diliivio (1966)
vamos perceber a importancia da diagramacao na constru¢do do acontecimento e no reforco da

imagem da cidade como espacgo do progresso. Tais fotorreportagens revelam que:

Boa parte do poder de sedugdo desse tipo de reportagem deve-se ao trabalho de
edicdo, que ndo se evidencia ao leitor, constituindo-se, porém, na motivacdo do
seu interesse. Na construgdo da fotorreportagem a voz do discurso € a fotografia,
sua caixa de ressonéncia € a edicdo (COSTA, 1994, p. 88).

Nesta pesquisa, o foco estd na forma como € apresentada a “realidade” mediada pela
revista, em que justaposigoes, recortes, textos, tempo e seqiiéncia sdo particulas que naturalizam
0 acontecimento na espetacularizagdo da noticia, em fotorreportagem. Isto resulta em

experiéncias como a vivida por Freund citado por Schaeffer (1996, p. 74):

“Antes da guerra, a venda e compra de titulo da Bolsa de Paris, aconteciam ao ar
livre, sob as arcadas. Um dia, eu tirava uma série de fotos tendo como alvo um
agente de cambio. Ora sorrindo, ora com a expressdo angustiada, enxugando o
rosto redondo, exortava as pessoas com amplos gestos. Mandei essas fotos a
vdrios jornais ilustrados europeus sob o inofensivo titulo: Instantdneos da Bolsa
de Paris. Algum tempo mais tarde, recebi recortes de um jornal belga, e qual ndo
foi minha surpresa ao ver minhas fotos em uma manchete que dizia: Alfa na Bolsa
de Faris, as agoées alcancam precos fabulosos. Gragas aos subtitulos ardilosos,
minha inocente reportagem passava a ter o sentido de um acontecimento
financeiro. Minha surpresa quase me sufocou quando vi, alguns dias mais tarde, as
mesmas fotos em um jornal alemio, desta vez com o titulo Panico na Bolsa de
Paris, perdem-se fortunas, milhares de pessoas arruinadas. Minhas imagens
ilustravam perfeitamente o desespero do vendedor e o panico do especulador se
arruinando. E evidente que cada jornal deu as minhas fotos um sentido
diametralmente oposto, conforme suas inteng¢des politicas”.
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4. QUANDO O HOMEM VENCE A FLORESTA

Uma flor acaso tem beleza? Tem beleza acaso um fruto? N&o: tém cor e
forma, é existéncia apenas. A beleza é o nome de qualquer coisa que nao
existe Que eu dou as coisas em troca do agrado que me ddo. Nao significa
nada. Entdo porque que digo eu das coisas: sdo belas?

Fernando Pessoa

A selva vencida (1959) € a primeira fotorreportagem analisada. O capitulo 5 consiste na
andlise da segunda fotorreportagem, Rio 401 depois do diliivio (1966) em que outras matérias e
imagens publicadas em secdes e artigos da mesma edi¢ao (e edicdes do mesmo periodo) também

servirdo como referéncia. Antes de examinar as fotorreportagens, sao necessdrios alguns
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apontamentos sobre o progresso e natureza em relagdo a revista O Cruzeiro. E importante
ressaltar que:

(...) o progresso ¢ sempre relativo aos valores considerados. Nao € um conceito
puramente objetivo, descritivo, independente, é antes uma categoria de valor. O
mesmo processo pode ser concebido como progressivo, ou ndo, dependendo dos
valores preferenciais assumidos. Estes variam enormemente entre pessoas, grupos,
classes, nacdes. O que constitui progresso para alguns pode nao sé-lo para outros.
Devemos sempre perguntar: o progresso para quem e sob que aspecto? Nao existe
progresso absoluto. A especificagdo dos valores tomados como medidas ou
critérios de progresso é sempre necessdria (SZTOMPKA, 1998, p.63).

A revista O Cruzeiro procurava manter uma imagem de veiculo patridtico, a favor do
crescimento do pais, o que contribufa para sua lucratividade como empreendimento. A
preocupacdo em sempre anunciar mudancas graficas [evolucdo tecnoldgica] e os altos
investimentos na producdo das fotorreportagens [evolucdo jornalistica] indicam que para a
revista, na realidade vivida naquele momento, isso era simbolo de moderniza¢do, de progresso e
ferramenta de autopromocgao.

Na pratica, tanto grupos politicos e econdmicos viam O Cruzeiro como um instrumento
eficiente de propagacdo e manutengdo de seus interesses, quanto a revista os via como clientela a
ser cortejada. O apoio a integracao nacional e ao desenvolvimento do pais sdo posicionamentos
que unem O Cruzeiro a sua clientela, o “util ao agraddvel”.

O progresso de O Cruzeiro estava alinhado ao poder. A cidade do Rio de Janeiro, por
sediar a administracdo da revista e por ser a capital brasileira (at¢ 1960) surge em suas paginas
como modelo de ambiente civilizado, moderno e que a0 mesmo tempo mantém um certo contato

com a natureza (o0 mar, as praias, o sol, a floresta urbana):

(...) sobre o intrincado destas obras, sem desrespeito ao passado, sem desdem pelo
sentimento brasileiro, havia o traco do progresso, a confianca em um grande
destino, traduzida pela trama das novas avenidas, ruas e boulevards, cuja
connexdo inteligente estimulava a vida e a expansdo de nossa capital e cuja
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A cidade de

expressao de beleza honrava a moldura inconfundivel e esplendida com que Deus
presenteou a terra carioca para a alegria e felicidade de seus habitantes. Mas o Rio
de Janeiro de amanhd serd tambem o recreio e a ventura dos forasteiros que
desejem nutrir o espirito € encher o coracdo. Serd o grande orgulho do Brasil e a
mais linda metropole do mundo (O Cruzeiro, 10 de novembro de 1928).

Sdo Paulo figurava como um ambiente mais veloz e frenético, mais

urbanizado, repleto de oportunidades e em pleno crescimento de uma verdadeira capital

econdmica:

(...) a capital da terra roxa, veste, para os olhos limpos e entendidos que sabem
vér, uma ‘toilette’ que Lanvin ou Vionnet descreveriam assim: ‘Vestido de
esporte em Jersey ‘brique dégradé’, cinco tons..”. ‘Brique’ — cor de construcgdo.
Cor dos cubos de terra cosida que se apinham, das telhas acolhedoras que se
imbricam, dos vergdes que o progresso abre nas glébas uteis, da poeira que
erguem na estrada as modernas bandeiras de tractores e caminhdes... Cor activa do
trabalho, cor alegre de construc¢do. Cor com que o sol edifica o dia e fabrica a
noite. Tijolo - cor de Sdo Paulo... (O Cruzeiro, in A cér de Sdo Paulo, de
Guilherme de Almeida, 10 de novembro de 1928).

Brasilia surge oficialmente a partir de 1960, mas foi acompanhada pela revista desde as

primeiras projecdes até sua ocupacio e, diferente dos demais modelos metropolitanos, era uma

cidade que literalmente as pessoas acompanharam sua gestacdo, nascimento e toda a mediacdo

empenhada para torné-la um simbolo futuristico do progresso nacional:

E, realmente, a foto desmente os argumentos pessimistas. Ai estd uma boa
amostra. Planejamento na base de um plano piléto que Lucio Costa tracou e
Niemeyer féz ir pra frente. A cidade do século. Sem cruzamentos. Brasilia, a mais
cordial do mundo. Veiculos e homens vivem na mais completa harmonia. Sonho
de arrojados urbanistas, ela é o encontro com o futuro (O Cruzeiro, in Brasilia:
um pontapé no pessimismo, 7 de maio de 1960).

Pautar assuntos diretamente relacionados a essas metropoles significava abordar

diretamente o progresso representado, por exemplo, pela inddstria, a unidade nacional, as

atividades culturais € o turismo:

A via Anchieta, a estrada que liga Sdo Paulo a Santos, jd se tornou famosa no
Brasil, ndo s6 pelas belezas que oferece aos viajantes, mas também porque, nos
dltimos anos, tem atraido numerosas industrias para as suas margens, que nio
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mudaram s6 sua paisagem fisica: mudaram igualmente a paisagem econdmica do
pais”. (O Cruzeiro, in A base do progresso, 12 de fevereiro de 1966, p. 99).

Textos e imagens em diferentes edicdes € momentos distintos na histéria de O Cruzeiro
permitem perceber como o discurso do progresso surge na revista em diferentes formas e papéis.
Ou como simbolo de futuro, ou como potencialidade econdémica. Ou como encorajamento a luta

diaria do cidaddo, ou como integra¢do nacional.

llustragao, publicada na primeira edicao (1928), em pagina dupla: a futuristica Rio de Janeiro de 1950

O Cruzeiro se posiciona como veiculo de ampla cobertura nacional, em sintonia com um
pais em crescimento. A revista pautava diferentes assuntos, dentre estes os que tinham como

referéncia direta o cotidiano da cidade e as mudangas inerentes a modernidade da vida urbana. Na
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reportagem O mundo colorido da TV, da edicdo de 19 janeiro de 1972, ironiza o advento da

televisdo em cores em marco daquele ano:

Facamos de conta que passamos de janeiro. Que hoje € 31 de marco de 1972.
Colocadas as coisas nestes térmos, o Brasil estara comemorando o oitavo
aniversdrio da Revolucdo e o advento da televisdo em cores. Pensando bem, dois
motivos relevantes para que vocé chegue em casa mais cedo e, ao lado da familia,
passe a aguardar, com exaltada ansiedade, o aparecimento, na tela do novo
projetor que lhe custou os olhos da cara, o milagre da imagem colorida (...) Ai
vocé, que suou frio para comprar seu televisor de 26 polegadas com entrada alta,
valendo de seis mil a sete mil cruzeiros, quitdveis em doze prestacdes, depois de
verificar se tudo estd em ordem — a antena substituida, o aparelho virado de costas
para a janela, colocado a dois ou trés metros de sua cadeira, sem nada em cima,
nem forro, nem relégio, nem radinho de pilha, nem cestinha com bananas —, af
vocé quererd saber “o bicho que vai dar”. (ROMUALDO, 1972, O Cruzeiro, p.
124)

Os publieditoriais — uma categoria de publicidade em forma de reportagem (a famosa
“matéria paga”) — eram bastante comuns em O Cruzeiro, tanto que o crescimento dessas matérias

figura entre os principais motivos pela queda da revista.

A crenca numa marcha continua, sem trope¢des ou quedas, de 1944 a 1959, tirou
0 bom senso dos dirigentes da Empresa O Cruzeiro, que revestiam matérias pagas
com o manto do jornalismo verdadeiro e sério. Desde entdo a corrupc¢io grassou
em todos os niveis” (PEREGRINO, 1991, p. 31).

A composicao do publieditorial enfatiza as qualidades da empresa, produto ou institui¢ao:
sempre o objeto desse tipo de publicidade € apresentado como icone da empresa moderna “em
constante aprimoramento comercial, humano e tecnoldgico rumo a um futuro ideal”. O governo
era um dos “clientes” que mais investiam em O Cruzeiro, isso era comum como sdo hoje os
investimentos em publicidade dos governos atuais.

Evidentemente, a revista ndo pautava somente o urbano como estratégia de atracdo de

leitores e, por conseqiiéncia, de anunciantes. O natural — através de reportagens que traziam ao
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leitor urbano o rural, a floresta, o campo e as culturas “selvagens” ou arcaicas — também surgia
como assunto recorrente. As fotorreportagens enfatizavam o incomum aos olhos da cidade.

Por se tratar de uma publicacdo periédica com distribui¢do nacional, O Cruzeiro pontuava
seu espaco na imprensa brasileira semanalmente exibindo as particularidades mais curiosas de
um pais “ainda agricola” e fazendo dos grandes centros urbanos mundos ideais de cultura,
civilizacdo e progresso. Espacos como o Rio, onde “havia o traco do progresso, a confianca em
um grande destino”. Ou Sdo Paulo, “a cidade que se estende e se avoluma e sébe, num record
assombroso”; ou ainda Brasilia, “a mais cordial do mundo” e onde “veiculos e homens vivem na
mais completa harmonia”.

O Brasil — especialmente nos anos 40, 50 e 60 — experimenta um crescimento urbano e
industrial acentuado e os bens de consumo pululam nas paginas de O Cruzeiro através de
anudncios publicitdrios. A revista era o veiculo dos Didrios Associados que mais faturava, tanto

pelas vendas em bancas quanto pelas assinaturas, mas principalmente pela publicidade.

O passageiro das 7 e 30. E um homem do povo. Os mesmos problemas, alegrias e
inquietacdes de toda gente. O ritmo de sua vida é marcado pelos momentos que
passa no aconchego do lar e pelas horas absorventes de trabalho. Do seu labor
depende a felicidade de sua familia. Uma histéria que se renova tddas as manhas.
O despertador, o café-com-leite, o beijo da espdsa e as 7 e 30 um pontual encontro
com o Mercedes-Benz que o leva diariamente ao seu trabalho. E um velho hébito,
ditado pela experiéncia, e uma sélida confianca. Além de rapido, o seu dnibus de
todo dia o transporta com a seguranca e conforto de um carro de passeio.
Mercedes-Benz é a tradicional garantia de uma boa viagem."’

Ao encontrar um espago nesse universo no qual a mola propulsora era 0 consumo € o
crescimento da cidade em todos os seus aspectos, era comum que O Cruzeiro pautasse temas que
giravam em torno do progresso de forma direta ou indireta, através das fotorreportagens, artigos e

anuncios publicitdrios. O progresso assume muitas faces nas paginas de O Cruzeiro, algo

17 Andncio do 6nibus Mercedes-Bens, veiculado em O Cruzeiro em 22 de dezembro de 1962, p. 50

91



especifico para um publico que vive a histéria de um pais que se deseja “esperanca” — nos

aspectos politicos, econdmicos, sociais e culturais.

Mais de 700 000 pessoas (segundo estimativas) verdo de perto, no III Saldo do
Automével, o resultado dos esfor¢os empreendidos ela inddstria automobilistica
brasileira, que atinge a maioridade com apenas seis anos de existéncia. Nos 20
000 metros quadrados do Pavilhdo Internacional do Ibirapuera, sdo exibidos, ao
lado de automdveis de luxo, motores, caminhdes pesados, jipes, utilitdrios de
todos os tipois, tratores. Tudo fabricado em nosso Pais (DANTAS, 1962, p.95).

Os contrastes entre o urbano e o mundo natural sempre surgiram em O Cruzeiro.

A noite se avizinhava, quando regressamos sem ter logrado encontrd-los. No
barracdo de onde partira o tiro, eu soube depois o que acontecera. Os indios
haviam surgido na outra margem da estrada e, tranqiiilamente, se dirigiram para
14. Os moradores eram duas mulheres, um homem e um menino, que buscaram
logo reftigio seguro. Os Cinta-Larga visitaram a cabana e foram apanhando
objetos, colocando em troca alguns adornos. Nem flechas tinham! Na cozinha,
foram provando o que lhes parecia comida e recolhiam que lhes agradava ao
paladar. Num dado momento, um indio tentou entrar no quarto onde estavam duas
mulheres e uma delas, aterrorizada, fez um disparo de espingarda. O homem,
escondido na boléia de um velho caminhdo, buzinou com insisténcia. O disparo e
0 som rouco da buzina assustaram os indios, que sairam correndo. Um lavrador
que estava no roga veio correndo para tentar entrar em contato com é€les. Foi assim
que perdi a grande oportunidade de travar contato com os Cinta-Larga (PERET,
1972, p. 80).

Ao reportar o que estava a margem do progresso, a revista funcionava como elemento
“civilizante”, enquadrando seus objetos em uma estética moderna representada pela prépria
revista através da selecdo e do recorte da imagem, do texto, da legenda, da diagramacdo, dos
recursos gréaficos e tecnoldgicos, da distribuicdo nacional.

Uma das faces do progresso na revista O Cruzeiro é como processo irreversivel e positivo
para o homem que representa o acimulo de conhecimentos tecnoldgicos e cientificos perante o

dominio da natureza. A cidade é apresentada como ambiente da ebuli¢ao cultural, das mudangas,
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do movimento. O campo é retratado como um ambiente mais préximo do natural, menos

requintado.

Se remontarmos a Antigiiidade, ¢ em Roma, sobretudo, que se cria, do ponto de
vista cultural, do ponto de vista dos costumes, uma oposi¢cdo muito forte entre a
cidade e o campo. (...) Os termos relacionados a cidade denotam a educagdo, a
cultura, os bons costumes, a elegancia: urbanidade vem do latim urbs, polidez, da
polis grega. A Idade Média herda da Antigiiidade latina, e reforca esse
menosprezo pelo campo, sede do bérbaro, do rustico (LE GOFF, 1998, p. 124).

Em virtude deste progresso, a natureza tem um papel secunddrio, como algo inferior ao

homem que deve ser dominado e domesticado; ou mesmo o papel de empecilho para a caminhada

do homem rumo ao futuro, portanto em prol do progresso € justificivel a natureza ser consumida,

destruida ou subjugada, mas principalmente “civilizada”.

(...) Durante boa parte da Idade Média homens e mulheres primitivos, peludos,
canibalescos, sexualmente onivoros, constituiam a antitese do cristdo civilizado. A
partir de do final do século XV, porém, os selvagens se transformaram em
modelos de vida virtuosa e natural. (...) E, no século seguinte, os selvagens se
tornaram visivelmente mais mansos. Caracteriza-los como seres naturais ja néo
demandava imagens de bestialidade. Os velhos estereétipos de barbaros comendo
criancinhas ou fazendo coisas desagraddveis com os animais cederam lugar a
paradigmas da vida familiar: Recatados casais de maos dadas ou pequeninas
criaturas de nariz arrebitado recebendo um carinho de seus pais orgulhosos. As
cenas idilicas chegavam até a apresentar o contraditério espetdculo de homens
primitivos, mas bem-dispostos, diligentemente cuidando dos rebanhos ou
cultivando os campos (SCHAMA, 1996, pp. 106-107).

O progresso também aparece como processo irreversivel, cadtico e negativo, que degenera

o homem e o afasta do equilibrio mental, espiritual e bioldgico. A natureza representa a fuga da

realidade frenética da cidade, do ambiente poluido e envenenado; um remédio para os males dos

centros urbanos. Acentuam-se as diferencas entre o “artificial” da cidade e o “natural” do campo

e da floresta, no qual a natureza torna-se ambiente sagrado, harmonico, paradisiaco, idealizado.

O natural se transforma em algo para ser consumido. Hoje, exemplos desta natureza-

produto seriam os lugares proprios para visitas ou contemplagdes (parques, praias, florestas,
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zoolbgicos); imagens do natural como postais, fotografias, pinturas ou filmes. Porém, a essa
natureza poucos tém acesso, pois exige um montante de acessorios, meios de transporte e
dinheiro pouco compativel com o ideal de naturalidade e com a realidade social de uma grande
parcela do publico.

E uma natureza moldada aos interesses burgueses, que pode ser observada da varanda de
uma casa de campo repleta de produtos e confortos da cidade; que pode ser levada para casa em
forma de suvenires comprados em pequenas lojas dentro dos parques, movimentando a
“economia ecoldgica”. Essa natureza-remédio ¢ um produto consumido pelo homem urbano que
mais se assemelha a um placebo, um “medicamento” que ndo tem efeito, um ‘“‘anti-estresse”

totalmente imerso na cultura consumista.

Nao se deve esquecer que a industrializa¢do e a urbanizacao ja haviam suscitado,
desde o século passado, um interesse especial pela natureza por parte de certas
categorias sociais. Movimentos e organiza¢des (...) conceberam a natureza como
regeneradora, suporte do esfor¢o esportivo e lugar onde o homem encontra-se
frente a si mesmo. (...) Da caminhada contemplativa a performance fisica,
passando pela academia para ficar em forma, das terapias da alma as medicinas
alternativas, o recurso a natureza determinou uma “cultura do eu”. (...) Prova disso
é o grande ndmero de revistas que tratam de assuntos diversos, aliando o
conhecimento da natureza aos das culturas locais, a dentincia de polui¢des a das
intervencdes pouco respeitosas do meio ambiente. Nelas encontram-se também
conselhos visando um consumo mais sauddvel, a descoberta de atividades e
modos de vida novos, bem como informagdes sobre os mais diversos caminhos
espirituais (ALPHANDERRY, BITOUN, DUPONT, 1992, pp. 38-39)

O progresso também se apresenta como uma mistura das idéias anteriores e tem presenca
marcante nos discursos atuais. Mesmo sendo um processo irreversivel ele pode ser transformado,
sendo possivel progredir e conviver com o natural de forma equilibrada. Esta idéia esta presente
hoje, por exemplo, no discurso da silvicultura, na exploracdo consciente dos recursos, no manejo
sustentdvel, das reservas ecoldgicas, no ecoturismo e na prépria ecologia. O papel dado a essa

natureza é de detentora de um poder semelhante ao da cidade, isto €, assim como a natureza sofre
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se o homem ndo respeitar seus limites, quebrando o equilibrio, 0 homem também pode sofrer
com a “reacdo” da natureza, com sua “revolta”. O discurso sobre esta natureza gira em torno da
idéia de um futuro incerto, imprevisivel, improvavel, mas que pode vir a ser idealizado, por
exemplo, através do discurso da revista O Cruzeiro.

As imagens e idéias de progresso sdo construidas por O Cruzeiro através de suas diversas
expressoes: charges, anincios publicitdrios, publieditoriais, artigos, cronicas e fotorreportagens.
Na composicao da idéia de progresso, podemos ver que a natureza ndo surge como unica, mas
multifacetada, fragmentada em diversas naturezas, alocada nas binaridades cidade-natureza,
cidade-campo. Vamos nos ater aos estudos de casos — as fotorreportagens A selva vencida (1959)
e Rio 401 depois do diliivio (1966) — e como o par natureza-progresso ¢ movimentado pela

composi¢do da pagina.

4.1. ANATUREZA FOTORREPORTADA PARA O PROGRESSO DO BRASIL

Perseguindo as naturezas de O Cruzeiro, a primeira fotorreportagem foi publicada em 12
de setembro de 1959, com texto de Benjamin Soares Cabello e fotos de Jean Solari'®. A
fotorreportagem possui um total de oito pdginas contendo imagens e textos que tratam da
construcdo da estrada Belém-Brasilia que serd entregue pelas empreiteiras em 1960, antes da
inauguracdo da capital brasileira. Informa que a estrada atravessa trés estados — Pard, Maranhdo e
Goids — e em todos os seus detalhes tende a enaltecer as dimensdes da obra. Para nossa anélise,

foi tragado o diagrama da fotorreportagem:

'8 Fotégrafo Jean Leopold Solari (Paris, Franca 1933) veio para o Brasil em 1950, radicando-se inicialmente no Rio
de Janeiro (RJ) e, a partir de 1966, em Sdo Paulo (SP). (...) entre 1958 e 1966, foi repérter fotogréafico da revista O
Cruzeiro, (...) teve atuacdo destacada na revista Realidade, entre 1968 e 1973. (..) Obteve o Prémio Esso de Equipe,
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Imagens estdo representadas pelos quadros cinzas, os textos e legendas por tragos, os
titulos e subtitulos em letras neutras. Olhemos a arquitetura da fotorreportagem. Num primeiro
momento, percebemos a composi¢do caracteristica da fotorreportagem: imagens de paginas

inteiras pontuam o comecgo e o fim. Por enquanto, sdo apenas nichos que posteriormente serdo

preenchidos.

NONON-NON

No NONON
NONONON

Diagrama da abertura da fotorreportagem

em 1971, com a antolégica matéria sobre a regido amazonica publicada em Realidade. Disponivel em
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A imagem de abertura toma duas paginas e estd posicionada como plano de fundo onde
sdo aplicados titulo, subtitulo e uma imagem menor. Percebe-se que em sobreposi¢do a imagem
menor estd em primeiro plano, portanto, a frente da imagem maior, um indicativo de que naquele
espaco uma imagem importante deve ser encaixada. Quanto a imagem de fundo, ela estd
sangrada, o que significa que avanca os limites da pédgina, se expande, continua.

Viremos a pagina e nos deparamos com um volume de texto maior. Apenas duas imagens
serdo alocadas nestas paginas. Uma imagem menor estd posicionada na drea superior-esquerda.

Regido pela qual, na cultura ocidental, inicia-se a leitura.

- nonon NONONAN NOONCN NON
ononenonon rnenono non No

Diagrama das 32 e 42 paginas

Como a capitular, a imagem menor demarca o inicio do texto. Préxima ao intertitulo, esta
imagem ganhard outros pesos, o que compensard suas pequenas dimensdes. O volume de texto
contrasta com a imagem que transpassa metade da pigina a direita, o espaco é para uma outra

imagem que sangra, que se estende além da pédgina. Indica em sua verticalidade quadrangular que

www.itaucultural.org.br. Acesso em 15/04/2003.
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seu contetdo deve ser visto com o movimento de um corte, incisivo e fugaz. De cima para baixo

ou vice-versa, evitando o olhar em movimentos circulares amplos.

nonon NoONoNOoN NCONON NONONONONONON NONONO NON NoCNNN

Diagrama das 52 e 62 pagina

A préxima pagina possui espagos retangulares simétricos. Os volumes sdo ordenados na
metade superior da pagina. O retdngulo maior vertical dentro dessa ordem destoa dos demais. E
mais pesado, volumoso, mas parece manter a cadéncia visual formada pelos demais. Parece
magnetiza-los, atrai-los de alguma forma. Nestes espacos, as imagens escolhidas deverdo ser as
que pontuam instantes, momentos da noticia. As posi¢des e as dimensdes simétricas desses
espacos sugerem a liberdade de ir e vir, sem se ater a um comec¢o ou a um fim, pois para qualquer
imagem que o leitor v4, esta terd o mesmo peso, volume e relevancia. Quando o olhar cruzar com
intertitulo, que atravessa ambas as pdginas, agregara valor a todas estas imagens. Por ultimo, uma
pequena imagem, isolada, ladeia o texto. Parece se intrometer na péagina, além disso, estd

posicionada numa drea julgada de pouco peso visual, o que faz desse espaco propicio a imagens

menos importantes.
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Diagrama do fechamento da fotorreportagem

Nas udltimas paginas, os volumes da pigina anterior se repetem. A triade estd justaposta a
um espaco maior, de pagina inteira. A justaposi¢cdo dos trés espacos — no alto, no meio e embaixo
— menores sugerem uma leitura seqiiencial. A coluna de texto na lateral equilibra esta penidltima
pagina. Mas nada o que possa ser inserido nestes espacos terd o peso da dltima imagem, a que
pontua o fim dessa composi¢ao.

Prossigamos sobrepondo imagens e textos aos ritmos, propor¢des e escolhas espaciais
apontados no diagrama.

Na abertura da fotorreportagem, no plano de fundo em pdgina dupla, estd uma imagem
aérea da Floresta Amazonica. No enquadramento vé-se fragmentos da estrada rasgando a floresta
e se perdendo no extra-campo; e da mata fechada, a floresta densa. O sangramento dessa imagem,
em todas as dire¢des sugere a continuidade da imensiddo amazdnica. A foto aérea ndo sé
possibilita o leitor ter uma no¢do da imensiddo amazodnica, mas principalmente o coloca em um
angulo de visdo em posicdo superior a floresta. E um ponto de vista compartilhado com o
fotdgrafo, isto €, como se a imagem que entrou pela objetiva da camera e se fixou no filme fosse

a mesma que o espectador veria se estivesse sobrevoando a floresta.

99



A verdade da fotografia apdia-se no senso comum, que niao exige sendo que a
fotografia seja a expressdo da literalidade das coisas. Nessa perspectiva, muitas
fotografias sdo produzidas para preencher primariamente determinadas funcdes
praticas. No ambito da fotografia de reportagem, por exemplo, ela serve para
informar, testemunhar, recordar e nunca para significar, quando, na verdade,
sabemos que, na representacdo do real, o discurso social aparece como uma
questdo basica. Sob o principio tautolégico (isto € isto ou aquilo € aquilo), os
sistemas do poder sancionam verdadeiras metaforas do vazio que dissimulam e
sacralizam a aparéncia e nos remetem diretamente para o mistério da visibilidade
(PEREGRINO, 1991, p. 53).

Ao percorrer o olhar pelas duas paginas percebemos trés pontos de atragdo: a imagem da
floresta, o titulo em seu grafismo e uma fotografia onde se destacam dois homens. O tamanho do
titulo acompanha as dimensdes da imagem fotografica. A diagramacgdo elegeu as partes mais
escuras da imagem para posicionar titulos e textos em branco. O subtitulo da reportagem informa

o leitor que:

Belém-Brasilia € uma realidade — epopéia dos que venceram a floresta amazodnica.
Em 60, a Amazonia ligada ao resto do Pais por via rodovidria e integrada na
economia nacional.

Termos como realidade, epopéia, floresta amazénica e as idéias de futuro e integragdo
nacional indicam os caminhos pelos quais a fotorreportagem seguird. O titulo se transforma em
legenda para a imagem na qual o objeto fotografado € a estrada que rasga a floresta e irrompe a
moldura da imagem. Vencer a floresta € trazer o progresso para uma regido selvagem, erma,
distante.

A estrada cortando a imagem representa a superioridade e dominio do artificio humano
em relacdo a natureza legitimada pela imagem-legenda que se localiza logo abaixo do titulo que
traz dois homens e o seguinte texto: Waldir Bouhid testemunha o entusiasmo de Juscelino no dia

em que foi derrubada a ultima drvore na BR-14. Aqui cabe uma digressdo: poderiamos imaginar
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na atualidade o impacto desse mesmo discurso no qual o presidente da republica se entusiasma
com a derrubada de arvores?

Na primeira imagem desta fotorreportagem a superioridade do homem em relacdo a
natureza prevalece. Uma superioridade técnica, tecnoldgica e ideoldgica. A natureza nesta
imagem estd por baixo e exibe uma “ferida” aberta, a estrada Belém—Brasilia. A imagem da
estrada (BR-14) que comeca em Santana do Livramento na fronteira do Uruguai, chamada de
Transbrasiliana, e que ganha o nome de Belém-Brasilia no trecho em que corta os estados de
Goids, Maranhdo e Pard, evoca as imagens de desenvolvimento e integracdo nacional em que
figuravam as construcdes das grandes ferrovias e pontes que rasgavam florestas, atravessavam

rios, superavam montanhas.
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A imagem de O Cruzeiro evoca a necessidade de integracdo nacional, que justifica a
remo¢ao da floresta, tombada pelas maquinas e ferramentas de centenas de operdrios. A
“felicidade” estd na tultima arvore derrubada em prol do desenvolvimento do pais; estd em vencer
nao a floresta, mas a “selva”, termo que designa um ambiente mais hostil e perigoso; na exaltacao

do trabalho humano; na propaganda politica do governo que caracteriza este publieditorial.

WALDIR BOUNID testemunhs o on
no dis em gque fol derrubede o &b

Imagem que se sobrepGe a imagem maior da abertura.

Reduzindo a floresta a um empecilho ao progresso, uma barreira que deve e pode ser
transposta, de certa maneira, a luta contra a mesma ajuda a construir uma imagem positiva do
governo. Ao trazer para a luz uma natureza hostil, que ndo é “civilizada” e resulta em uma
dificuldade a integrag@o nacional, portanto, incompativel com o progresso, consegue-se um aceite
por parte do leitor de que o progresso nestes moldes € necessdrio. Uma aceitacdo da
grandiosidade da obra (uma “epopéia”) e das pessoas que “venceram” a selva (o engenheiro e o

presidente da republica).

O que mais vamos encontrar ao virar a pagina?
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Se nas paginas que abrem a reportagem a imagem domina o espago, nestas, ao contrario,
existe um dominio do texto. Em trés colunas largas, o texto conta o decorrer da obra e busca
enfatizar seus ndmeros, principalmente quanto o pais estava poupando com a obra sendo
realizada por empresas nacionais, entre outras informacgdes oficiais. Uma imagem pequena no
alto da pégina a esquerda mostra o inicio do trecho Belém—Brasilia e outra maior que toma
metade da pagina a direita.

Mesmo sendo o texto predominante nas paginas em termos de espaco, pois as manchas
graficas das colunas sao de maior propor¢do que as imagens, sdo estas tltimas que mais atraem o
olhar. Novamente trés elementos direcionam o olhar, posicionados estrategicamente pela
diagramacdo: a foto menor, o entretitulo e a foto maior. E podemos tragar um possivel (mas ndo
uinico) movimento circular do olhar que comeca com a imagem pequena, passa pelo texto do
titulo, depois passa pela imagem maior e depois se atém ao texto que tem o inicio na pigina a
esquerda na capitular (a letra maior que indica o inicio do texto).

A matéria estd em sintonia com os ideais de progresso, modernidade e integracio

nacional. Procura mitificar a obra em muitos os sentidos. O primeiro paragrafo diz:

Para mim, pessoalmente, que sou de Livramento, o poder de seducdo dessa
Belém-Brasilia, transcende o inter€sse do economista para atingir aquéles escaldes
da emotividade, em que o jornalista se confunde com o préprio cidaddo, para ndo
dizer o patriota e o regionalista, diretamente vinculado — por causa da sua prépria
cidade ancestral — com uma obra de tamanha significacdo nacional (CABELLO,
1959, p. 80, O Cruzeiro).
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A pequena imagem da pédgina esquerda remete a origem da estrada, onde ela comeca,
onde foi inaugurada. A imagem menor, mesmo em pequenas dimensdes, recebe as conotagcdes
tanto pela posi¢do na pdgina, quanto pela legenda e intertitulo. Desta forma, sua timida

expressividade dimensional é compensada, ganhando outros pesos.

A :
BELEM — BRASILIA

..-. -
&) = 3

CSANTA MARIA NC PARA ONDE COMECA A ESTRADA

Esta imagem desencadeia o movimento de leitura das paginas. A legenda indica que o

local fotografado é “Santa Maria, no Pard, onde comega a estrada Belém—Brasilia”. A estrada,
ainda sem asfalto, desaparece no ponto de fuga da perspectiva fotografica.

O intertitulo, préximo a imagem, conota outros sentidos que colam a imagem e a
posicionam dentro da “epopéia” empreendida. Ndo sdo visiveis, mas em conotacdo estdo

inseridas na imagem “drvores de até dois metros de didmetro eram comuns, como barragem a

abertura da estrada”.

No campo da comunicac¢do, uma fotografia isolada € incapaz de explicar o sentido
de um fato: entre outras, ela é uma das varidveis utilizadas para consubstanciar o
significado e o sentido da informagdo. E certo que as imagens se tornaram uma
forma peculiar de referenciar o discurso jornalistico. Isto, porém, ndo nos autoriza
a partilhar a idéia de que uma fotografia fale por si mesma; embora ela tenha
autonomia icOnica, precisa do texto ou da legenda para contextualizar as marcas
indicativas da sua expressdo (PEREGRINO, 1991, p. 44).
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Podemos, entdo, imaginar os percalcos do empreendimento porque € o que esta imagem
faz, um convite ao leitor a ousadia da abertura da estrada no interior da selva. A imagem age em
diversas temporalidades, pois ao conotar o inicio da estrada € compor um passado, um comeco. A
reportagem estd no presente, cumprindo sua funcdo informativa e de marcar sua presenca num
local que € real: a pigina da revista. Ao mesmo tempo, a fotorreportagem remete o leitor ao
futuro, desde a imagem da estrada que carrega o olhar para o infinito na imagem até o texto com

forte apelo de integracdo e desenvolvimentos nacionais.

Arvores de até dois mg ros de diametro eram
comuns, como barrage, ; abertura da estrada

|
o
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Bugho dessa Peitm — Bonsilia © Interéase do o 1818, quands. puv widemn de Caldeirs Costeis Brascs .u.." i mwwmnﬂum»ma- pontes Iris & & ou 4
Pates no tragado

pars atinglr aguiles sscalles da smolividade em gue o jornalisia s Tetarira ol levar o Capitho- Mor dertuimes Se Albsywerne 5 a seguir crios & RODOBRAS, isto & & Comisdo Executiva da
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sta Srvtaments vInculads — por causs Oc sus propria cidads ances- L rou ¢ so & #us direts supervisho A HRODOBRAS, crisds por

O itinerdrio do olhar parte da pequena imagem referente ao inicio da obra para uma
imagem do presente. A imagem de formato vertical na pagina possui grande semelhanca com a
imagem das paginas anteriores. Enquanto na primeira foto a estrada surgia rasgando a floresta, o
objeto desta é uma pista de pouso. A continuidade se d4 pelo enquadramento que repete 0 mesmo
plano aéreo feito da rodovia cortando a floresta. Mas ao vislumbrar a pista de pouso, revela-se a
chegada ao local que serd o assunto principal da reportagem. Até entdo, o leitor havia sobrevoado
e avistado parte da estrada que atravessa o ambiente selvagem. Depois, sido apresentado aos

personagens da historia e “recordado” o passado da obra, voltamos ao presente.
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CAMPOS

I —
Legenda: “Campos de pouso como éste, construidos em plena selva,

serviram de base a derrubada da mata. A FAB cooperou nessas obras”.
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Entre a imagem da estrada e a imagem da pista de pouso cria-se um vinculo, uma
narrativa, uma histéria: apresentam na primeira pagina o assunto, o ambiente, as personagens.
Voltam ao passado, e apresenta o ponto de desembarque: a pista de pouso. Essa narrativa visual
ambienta o leitor, o insere no espaco e no tempo da fotorreportagem.

A diagramacdo estabelece as dimensdes da imagem e seu posicionamento na pagina. A
primeira imagem tem grandes dimensdes tomando duas pédginas, e as demais sdo imagens
menores, como um preenchimento entre a estrada e a pista de pouso. O texto do repérter narra o
acontecimento suprindo o leitor de informacdes que ndo estdo presentes nas imagens, que se
incorporam as imagens de maneira quase indissocidvel, a0 mesmo tempo em que elementos
visuais acrescentam sentidos ao texto. As imagens ampliam o espago referido no texto, enquanto

o texto preenche de subjetividades as imagens.

Arvores com 1,5 ou 2 metros de didmetro eram comuns. A faixa de desmatamento
era de 30 metros, a qual, nos trechos ja prontos estd sendo, agora, alargada para 40
metros, para evitar o sombreamento da estrada e a conseqiiente umidificagcdo, em
virtude da floresta manter uma altura média de 40 metros, de ponta a ponta. (...) A
planicie amazbnica, ao contrdrio do que demonstram os levantamentos
aerofotogramétricos, nido era plana. Apresentava ondulagcdes acentuadas,
verdadeiras colinas a serem transpostas, e posteriormente desbastadas, para, com a
terra delas extraidas, aterrarem-se os baixios intermedidrios, verdadeiros
banhados, os igapés. As fotografias iludiam por causa da altitude dos arvoredos,
que nos baixios alagados cresciam mais do que o das partes altas (CABELLO,
1959, p. 83, O Cruzeiro).

A composicao da noticia [a constru¢do da estrada] estabelece relagdes entre o “moderno”
da revista e do pais. O avido, o maquindrio para abrir a estrada, as pistas de pouso, a fotografia e
a dificuldade de acesso ao local para o registro jornalistico sao elementos da modernidade.

Elementos presentes nas proximas paginas.

Ao virar a pagina nos deparamos com oito imagens retangulares. A maioria localizada na

metade superior das pdginas. Ocupam espagos semelhantes, retangulares, justapostos
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simetricamente. Exibem como em um painel, diversos momentos e espacos da obra, criando
aproximacdes e distanciamentos. Ora em terra, enquadrando o maquindrio, ora no avido,
focalizando as pontes. H4 um apagamento dos alojamentos e das condi¢des de trabalho, até
mesmo dos trabalhadores. Imagens e legendas se alinham ao progresso a partir do momento em
que exibem “modernas maquinas que funcionam 24h por dia na terraplanagem”; ou quando o
“combustivel para as maquinas € transportado por tixi aéreo”; ou ainda exibindo a velocidade e
os desafios de construir uma ponte de “140m de vao livre, pronta em abril de 1960”. Mas ¢é
possivel ver uma figura humana, “mesmo onde hd mdquinas, o esforco do caboclo é
imprescindivel”. Como todo o brasileiro, essencial o desejo de progresso do pais.

A imagem maior, vertical, ndo contém mdaquinas nem pessoas, apenas a selva recém-
aberta, erma e densa. Exibe a dificuldade de estar naquele local e mantém semelhangas com a
imagem do inicio da obras, ao ser justaposta a legenda que diz “primeira fase da estrada Belém—
Brasilia: derrubada da mata”. Na legenda da imagem isolada na parte inferior da pagina, a
exaltacdo do empreendimento como “obras de arte que deram estabilidade a estrada”.

E possivel perceber que estas paginas representam o climax da narrativa, o local onde se
encontra a maior quantidade de informagdes visuais sobre a constru¢do. O intertitulo na 4rea
central, que atravessa ambas as paginas informa que: No roteiro da Belém—Brasilia, so uma vez
foram encontrados indios: nas cabeceiras do Gurupi.

Em oito paginas, a palavra “indios” surge apenas cinco vezes em todo o texto. No entanto,
os indios ganham destaque no intertitulo que acaba funcionando como segunda legenda para

todas as imagens das pdginas. O primeiro pardgrafo diz:

E as feras? E os indios? E claro que existem oncas na floresta amazdnica, como
existem até nos estado meridionais. Nenhuma, porém, atacou ninguém. Nenhuma
cobra atacou qualquer homem desde que se iniciou a abertura da estrada até o
presente.
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2 1 ~ z
A fotorreportagem, altamente favordvel ao governo federal'’, ndo s6 quer mostrar a
preocupacao em atenuar os impactos ambientais e sociais da constru¢do da rodovia, mas excluir o

natural representado por animais e indios. O segundo pardgrado diz:

Os indios, bem, os indios praticamente nao apareceram. Apenas foi encontrada
uma pequena tribo, nas cabeceiras do Gurupi, mas indios pacificos que aceitaram
todos os presentes que lhes foram oferecidos, menos roupas. N@o queriam
habituar-se a vestimenta que depois nao poderiam substituir...

“O indio era considerado um empecilho ao avango do progresso € sua imagem era
incompativel com o modelo de nagdo desenvolvida apregoado pela revista” (COSTA, 2004,
p.01). Na constru¢do da noticia, no espaco que vai sendo tomado pelo progresso, mesmo dentro
da floresta, o indio ndo tem lugar.

Estas imagens revelam encontros entre a tecnologia e a floresta, passado e futuro, uma
margem e a outra dos rios. Sugerem acontecimentos concomitantes entre a atuacao do fotégrafo e
a dos operdrios. A fotorreportagem atada ao ritmo do progresso.

Vamos virar a pdgina novamente.

A matéria, de forma geral, ¢ uma prestacdo de contas do governo, justificando o
investimento da estrada. O intertitulo deixa claro o caréter de publieditorial da fotorreportagem:
Rodobrads é um marco na selva amazonica.

As imagens que surgem na pagina representam respectivamente a Escola de Agronomia
da Amazonia, drvores conhecidas como murupds que “podem ser a reden¢do do Brasil na

producdo de papel” e uma referéncia a producdo industrial de manilhas em plena selva.

Educacdo, recursos naturais e industria: imagens do progresso na floresta amazonica.

1 Algumas informagdes contidas no texto evidenciam que a fotorreportagem foi patrocinada pelo Governo de JK.
Por exemplo, informacdes sobre o quanto o pais lucrou em contratar uma empreiteira brasileira, expressdes que
adjetivam em demasia a a¢do da empreiteira, nimeros que soam como prestacido de contas, além da preocupagido em
determinar positivamente o impacto ambiental da obra.
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E possivel perceber que tais imagens ao mesmo tempo em que estdo vinculadas ao texto
da reportagem, tratam de assuntos que ndo estao no texto. Elas sdo expansdes do texto e formam
em si, como imagens-legendas, representacdes do discurso governamental baseado na escola, na

exploracdo econdmica dos recursos naturais e no dominio da natureza.

Educacéo, recursos naturais e industria: imagens do progresso na Amazonia.
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A imagem que fecha a reportagem, inteira na dltima pagina, mostra o encarregado da
construcdo, o engenheiro Waldir Bouhid, caminhando na rodovia. Em perspectiva, rodovia e
floresta — progresso e natureza — seguem paralelas diminuindo em tamanho até se perderem na
infinitude do ponto de fuga, onde parece se localizar o futuro apregoado pela fotorreportagem.
Um alvo a ser atingido, uma meta.

Para se “chegar 14 na frente”, alcancar um estado ideal, o progresso é o caminho, o
impulso e os percalcos sdo drvores, rios, chuvas, atoleiros — a natureza. A imagem sugere que €
preciso seguir adiante, abrindo caminhos, sacrificar-se.

Ao mesmo tempo a composi¢do da imagem se mostra lugar-comum, cliché visual. Pois
deliberadamente uma imagem de um homem que caminha para o fim de uma estrada nos forga a
pensar no posterior, no porvir. A imagem fotografica ¢ fixa, mas em nosso intimo criamos
movimentos para seu personagem central, percorremos com o olhar o caminho que o homem
aponta com seu passo decisivo, percorremos em imaginacdo o futuro que a fotografia sugere.
Esta imagem € como uma versdao imagética do titulo inicial e parece pontuar o final da narrativa
visual dizendo: “a selva, no final, foi vencida”.

O imprevisivel que representa as barreiras impostas pela natureza ganha uma face:
mascarada de esperanca no futuro. A fotografia impulsiona o olhar para o infinito, mas é a
legenda que direciona a apreensdo da cena: o progresso nao pode parar.

A legenda da imagem diz: “Waldir Bouhid recebeu do Presidente uma tarefa sobre-
humana. Aqui vai ele pela estrada, que estd construindo, em demanda a Brasilia. Tem prazo

marcado para termind-la: abril de 1960. E promete cumprir”.
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Ao mesmo tempo em que finaliza, esta imagem sintetiza visualmente a reportagem.
Representa a interseccdo entre ideais opostos. Estd no fim, mas recorda o inicio da reportagem: a
estrada que rasga a selva, s6 que agora vista por outro angulo. E a estrada urbana que marginaliza
a selva, ambiente ndo-moderno.

O progresso que invade a natureza. O encontro entre o urbano e o selvagem. A imagem
heterogénica que exibe a terra nua, planificada, reta, uniforme e clara em contraposicdo a floresta
densa, de formas irregulares, escura. E o her6i, sobre-humano, mas pequeno diante da imensidao
de sua missdo. Denota a mitificacdo de um homem solitdrio que caminha para o futuro, que
desafia a floresta, que luta contra o tempo para entregar a obra. O homem, a estrada e a floresta
juntos conotam quase um ritual de passagem, uma provagdo herdica do sujeito ao qual foi
delegado pelo presidente da repuiblica “uma tarefa faradnica” — remete a fotografia do construtor
ao lado de JK na abertura da fotorreportagem. E o her6i que leva o progresso a lugares ermos,

abrindo o caminho que permitird o surgimento de “novas cidades a beira da estrada”.

A estrada, em territério goiano, muito adiantada em sua construcao, terd 1.512 km
e a influéncia na parte ji construida vem-se fazendo sentir de forma
impressionante. Basta o seguinte exemplo: em Gurupi de Goids, em poucos
meses, em funcdo do campo de pouso ali instalado, para apoio da estrada, nasceu
uma povoacdo que ja é, hoje, sede do municipio, com 5.000 habitantes, com
agéncias bancdrias e uma producdo de 120.000 sacos de arroz (CABELLO, 1959,
O Cruzeiro).

O enquadramento da fotografia apaga a figura do fotégrafo como se este nio estivesse
naquele ambiente e como se a atitude do homem de caminhar pela estrada acontecesse mesmo
sem o olhar objetivo da cdmera. O angulo e o plano fotograficos posicionam o leitor numa
condi¢do quase voyeurista, de observador dos bastidores da constru¢do de uma estrada como a

Belém — Brasilia. As dimensdes da imagem que tomam a pégina inteira e pelo angulo escolhido
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pelo fotégrafo, convida o leitor a um passeio, como se ele pudesse estar logo ali, como

testemunha, atrds do herdi que vai ao encontro de seu destino: o progresso do pais.

Na estratégia global do testemunho jornalistico, a imagem fotogrifica tem um
papel simultaneamente subordinado e crucial. Subordinado porque o discurso
pode dispensar a imagem, o que acontece em muitos casos. Crucial porque, onde
utilizada, a imagem aumenta consideravelmente a forca persuasiva da mensagem,
isso gracas, a0 mesmo tempo, a sua presenca icOnica e ao equivoco referente ao
estatuto de sua funcdo indicial. A estratégia do testemunho da ambigiiidade que é
constitutiva do estatuto semidtico da imagem fotogréfica, ou seja, o fato de que é,
ao mesmo tempo, indicial e iconica. Em virtude dessa dualidade, sabemos que a
uma determinada organizagdo icOnica corresponde sempre um, € apenas um,
estado de fato real, enquanto a coeréncia de tipo perceptiva do campo icdnico é
geralmente compativel com as identificagdes referenciais multiplas e divergentes.
O testemunho convida-nos a tomar conhecimento do arché como garantia
empirica da verdade de uma identificacdo referencial especifica, enquanto, de
fato, é apenas da ordem de uma regra transcendental que abre a recepcdo da
imagem unicamente a questdo da verdade referencial, e, com isso, aquela do erro
e da mentira deliberada (SCHAEFFER, 1996, p. 127).

A estrada em perspectiva e que desaparece no ponto de fuga da imagem leva o olhar para
o futuro. Esta dltima imagem ndo s6 convida, mas faz com que o espectador também desbrave a
floresta, no sentido de aceitar que a natureza ideal, neste ponto final da fotorreportagem, € a

natureza domada, vencida. Sendo assim, € dado um:

(...) sentido de crdnica visual que organiza a informacdo dentro da ordem
cronolégica dos acontecimentos. A narrativa parte de um ponto inicial, geralmente
sublinhada pela publicagdo de foto de péagina inteira, que indica os elementos
pelos quais se faz a descri¢cdo das motivacdes que originaram a trajetéria de um
determinado fato. Com freqiiéncia um texto inicial, acompanhado do titulo da
matéria, d4 uma informagao sucinta do teor da reportagem. Desdobrado em pédgina
subseqiientes, o relato passa por constantes variagdes que mostram uma
diagramacao das fotos dispostas numa cadeia em formatos diversos (...) As fotos
de pagina inteiras sdo intercaladas a totalidade da matéria e representam o meio e
o fim das reportagens. Essas, fotos, nesse caso, sdo unidades significativas do
principal foco para o qual converge a noticia, enquanto que aquelas, representadas
na seqiiéncia, retratam a série de episédios na qual se articulam os diversos
momentos da situacdo (PEREGRINO, pp. 59-60).
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5. A COMPOSICAO DE UM DESASTRE NATURAL

Né&o acredito em pressentimentos, e augurios ndo me amedrontam (...) Todos
sdo imortais. Tudo é imortal. (...) Realidade e luz existem, mas morte e trevas,
ndo. Estamos agora todos na praia, e eu sou um dos que icam as redes
quando um cardume de imortalidade nela entra.

Arseni Tarkovski

Nesta parte do trabalho, buscamos analisar como imagens, textos € sua composi¢ao na
fotorreportagem Rio 401 depois do diliivio, publicada na edicdo de 5 de fevereiro de 1966,
participam da constru¢do da calamidade 20 publica a partir de um fendmeno natural.

Em janeiro de 1966, uma tempestade caiu ininterrupta sobre o Rio durante cinco dias
provocando mortes, deslizamentos, perdas materiais, inundacdes. Os dados quantitativos sobre
mortos, feridos e desabrigados, bem como o dia exato em que comecou a tempestade e quando as
chuvas voltaram a cair no decorrer do més variam em cada noticia ou informacdes publicadas na
época em diferentes meios.

No site oficial da Secretaria de Estado de Defesa Civil, do Rio de Janeiro, consta:
“02/01/1966 — DESASTRE NATURAL, enchentes e deslizamentos nos Estados da Guanabara e
Rio de Janeiro, 250 mortos, 50.000 desabrigados” 21

No livro Jornal Nacional: a noticia faz historia, da Rede Globo, o primeiro capitulo traz

referéncias ao fendmeno como um dos piores da histéria do Rio e por configurar uma das

primeiras coberturas do telejornalismo global:

% Na mesma forma que a revista, tratamos os termos calamidade, catdstrofe, tragédia e desgraca como sindnimos.
*! Disponivel em www.defesacivil.trj.gov.br — acesso em 20/09/2005
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Em janeiro de 1966, logo depois de Walter Clark ter assumido a direcdo-geral da
TV Globo, o Rio de Janeiro sofreu uma das piores enchentes da sua histéria.
Cinco dias de temporal resultaram em mais de 100 mortos e 20 mil desabrigados.
As equipes da Globo foram para as ruas portando cameras Auricom e captando as
imagens da tragédia e da dor dos cariocas. Motoqueiros levavam para a emissora
os filmes, que imediatamente eram revelados e exibidos. A chuva forte arrebentou
as tubulagdes que drenavam as dguas do rio dos Macacos, que transbordou,
destruindo varias casas perto da TV Globo, no bairro do Jardim Botanico. Walter
Clark ndo perdeu tempo: posicionou duas cameras diante da emissora e, dali,
Hilton Gomes passou a comentar os fatos ao vivo (GLOBO, 2004, p. 19).

A acdo jornalistica para cobrir o “desastre natural” € relatada como um dos impulsos

significativos para a credibilidade do jornalismo da Globo:

Com a cobertura da enchente, a TV Globo, que desde a estréia apresentava baixos
indices de audiéncia, conquistou o Rio de Janeiro. Ao se transformar na voz que
lutava pela recuperagdo da cidade, a emissora ganhou de vez a simpatia da
populacdo carioca, conseguindo um espaco até entdo dividido pela TV Tupi, a TV
Rio e a TV Excelsior. O jornalista Armando Nogueira recorda: “No Jardim
Botanico tinha uma queda d'dgua que passou a ser a imagem-simbolo da enchente.
A camera que Walter Clark mandou instalar na rua Von Martius, apontando para a
queda, ficava ligada dia e noite. Era como a imagem-padrdo da Globo. Eu
trabalhava na TV Rio. Mas a nossa referéncia se ia continuar chovendo era a
cachoeira da Globo”.

Ainda sobre a cobertura jornalistica da enchente pela Rede Globo, SILVA citado por

TEMER aponta que:

Analisando o desenvolvimento do seu telejornalismo, pode-se dizer que o
primeiro desempenho do jornalismo da Rede Globo a merecer atencdo foi a
cobertura da grande enchente do Rio de Janeiro em 1966. Especialista em
marketing, Walter Clark manda colocar as cAmaras na rua e transforma o estidio
do Jardim Botanico numa central de donativos.

Austregésilo de Athayde, em sua coluna Vana Verba, publicada na mesma edi¢cao de 5 de

fevereiro, de O Cruzeiro, comenta sobre as noticias radiofénicas: “Os radios contam a histéria de

desabamentos nos morros, dos casebres arrastados, das barreiras caidas, da paralisacdo geral”

(ATHAYDE, 1966, p. 38, O Cruzeiro).
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Atuando de 1959 a 1986 22, o cinejornal semanal Canal 100 formou um vasto acervo
cinematografico dos acontecimentos jornalisticos de cada época inclusive do acontecimento de
janeiro de 1966. A primeira de uma série de reportagens sobre a catdstrofe carioca tinha a

seguinte locucao:

...dez de janeiro... hd pouco mais de uma semana, o carioca festejara alegre a
entrada de um ano, que imaginava bom... dez de janeiro: a tragédia se abateu
sobre o Rio. Veio do céu, sob a forma de chuva.. e as ruas do Rio se
transformaram em rio... caudaloso rio barrento e indesejavel que trazia a aflicao, o
desabrigo, a miséria, o luto... Ha mais de século, a cidade ndo conhecia chuvas de
igual propor¢des. A altura das dguas atingia niveis assustadores... inacreditdveis...
Mil novecentos e sessenta e seis quebrava um recorde centendrio. Recorde que o
carioca jamais quisera quebrar...O pesado temporal durou noventa e seis horas:
quatro dias e quatro noites de angustia. Quando as dguas baixavam — para subir
horas depois — podia-se, entdo sentir a violéncia com que a natureza devastava
uma cidade chamada maravilhosa...e o carioca vinha a rua, tentar uma
recuperagdo... Em tragica alianca com as chuvas, vieram os desabamentos: mais
de uma centena... doloroso saldo: trezentos mortos, trinta mil desabrigados...23

O evento marcou a histéria carioca e, de certa maneira, teve importincia para diversos
veiculos de comunicacdo (jornal, revista, rddio, televisdo e cinema) no que tange a
cobertura/constru¢do jornalistica daquilo que foi chamado de “calamidade publica”. Enfético, o

Canal 100 reflete o tipo de sensacionalismo que girou em torno do acontecimento:

A favela — populacio calejada numa luta cotidiana — foi a grande sacrificada. Mas,
desta vez, a luta foi desigual demais: a favela perdeu a luta... e chegava a hora do
carioca ajudar aqueles que precisavam partir do nada, para construir de novo, o
quase nada que tinham...A solidariedade foi posta a prova: ndo decepcionou...
Nem precisou um apelo, o povo acorreu espontineo aos postos de socorro. Levou
ajuda material...conforto moral...Nos postos de socorro, cenas comoventes.
Comoventes pela dor dos que sofriam. Comoventes pela bondade dos que
ajudavam... Em recintos improvisados — alimentos, roupas, remédios, abrigo,
enfim, amparo aos que, precisando, nao precisaram pedir... Dentro de um corre-
corre agitado, ndo havia o caos. Desorganizacdo, apenas aparente. Tudo
organizado, tudo correndo bem. Milagre s6 conseguido, pela firme vontade de
servir ao proximo que necessitava de auxilio... Em todos os pontos da cidade
devastada, cenas de solidariedade e desprendimento. Desprendimento do homem

*? Disponivel em www.canal100.com.br - acesso em 27/09/2005.
> Disponivel em www.canal100.com.br/60/h60_chuvas.htm - acesso em 27/09/2005
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comum de rua, dos bombeiros, soldados, funcionarios, enfim, de todos, na obra

comum de minorar o sofrimento alheio, de recuperar a “Cidade Maravilhosa”.**

Com a revista O Cruzeiro, a cobertura do evento nao foi diferente. Uma equipe grande de

fotdgrafos e reporteres, agiu rapido: convocou o grupo por diversos meios € lancou um caderno

especial sobre o acontecimento. Um agradecimento, publicado na secio de cartas na edi¢ao de 5

de fevereiro de 1966, revela essa agao rapida de O Cruzeiro:

AGRADECIMENTO - A Direcdo de “O Cruzeiro” agradece a colaboragio
prestada pelas radios Tupi, Continental e Jornal do Brasil, convocando a equipe de
repérteres e fotdgrafos desta Revista, que se encontrava nas ruas desde a
madrugada do primeiro dia da catastrofe que enlutou o Rio, o que nos possibilitou
lancar, no dia imediato, o nosso caderno especial “RIO 401 — DILUVIO E
DESTRUICAO”.

Pelo tratamento dado ao acontecimento na edi¢do de 5 de fevereiro de 1966 e também

pelo agendamento do assunto por outros veiculos de comunicacao do periodo, podemos imaginar

a importancia que esse acontecimento ganhou para a cidade do Rio de Janeiro. Na referida

edicdo, a comecar pelo titulo Rio 401 depois do diliivio remete a uma persisténcia da revista em

trazer ao leitor o mesmo assunto que, certamente, fora abordado em edi¢des anteriores e inclusive

pelo caderno especial RIO 401 — DILUVIO E DESTRUICAO. O primeiro pardgrafo imprime

claramente que a referida fotorreportagem se trata de um “depois” da calamidade:

Passou o temporal. Encerrou-se o primeiro ato da grande tragédia. Tragédia das
populacdes castigadas pelo dildvio, ao qual ndo faltou a nota biblica das
exortacdes do Cardeal-Arcebispo, D. Jaime de Barros Camara, ao afirmar: “A
calamidade que caiu sobre o Rio deve servir para lembrar aos incrédulos o poder
de Deus e aproximar mais os crentes do Senhor do Céu e da Terra, pois ndo raro a
prosperidade faz esquecer o que se deve a Deus. Findo o primeiro ato — dos
impactos violentos e conseqii€ncias catastréficas — abre-se a cortina para o
segundo, cujo desenrolar terd, sem divida, a mesma intensidade do primeiro. J4 se
sabe o nimero de vitimas e se estimou o montante dos prejuizos materiais.

2 Idem
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Para arrancar do acontecimento “algo mais”, esse chamariz editorial é explorado em sua
fase final enfatizando a solidariedade como acdo resultante da calamidade publica. De qualquer
maneira, a presenga dessa fotorreportagem na primeira edicdao de fevereiro de 1966 sugere uma
seriacdo do acontecimento.

Considerando estas observacdes, Rio 401 depois do diliivio estabelece interfaces com
outras reportagens da mesma edi¢do, principalmente a reportagem Gedlogo demonstra a
inseguranca de viver no Rio e o publieditorial As chuvas poderdo voltar. Entre essas reportagens,
a revista € pontuada por diversas formas de expressdao como artigos, cronicas, charges e imagens
que estdo atados ao acontecimento no Rio. Trazemos também fragmentos dessas impressdes em
outras edi¢des da revista com a intencdo de situar a0 maximo esse acontecimento na histéria do
Rio pelos olhos da revista O Cruzeiro.

Impressoes deixadas nas paginas de uma edi¢do que “fecha™ uma série de reportagens,
um ciclo que tem inicio nas primeiras semanas de janeiro de 1966 com as chuvas torrenciais. A
edicao de 5 de fevereiro de 1966 € o nosso objeto de andlise nesta parte da pesquisa. A partir da
organizagdo de imagens e textos que remetem o leitor ao “primeiro ato” do chamado “desastre
natural”, esta edicdo de O Cruzeiro ao mesmo tempo revisita o acontecimento de diversas
maneiras — reconstruindo o tempo do desastre que ja passou; integra a constru¢do da idéia de
calamidade publica; e permite vislumbrar partes de um discurso sobre o progresso quando a
revista delibera determinados papéis a natureza e aos espacgos urbanos.

5.1. IMPRESSOES DA CATASTROFE EM FEVEREIRO DE 66

» Quando me refiro a “fechar o assunto” significa que a revista, nesta edi¢do de 5 de fevereiro, traz as tltimas
imagens e informacdes sobre o ocorrido em janeiro especificamente na cidade do Rio de Janeiro que foi o cendrio
principal do acontecimento. Na edi¢do posterior, de 12 de fevereiro, a revista traz nas primeiras paginas
fotorreportagem sobre inundacdo na regido da cidade de Campos, regido fluminense. O fechamento, portanto, se da
no que tange o assunto “tragédia no Rio”, que é o foco da analise.
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Antes de olharmos a fotorreportagem da edicdo de 5 de fevereiro, se faz necessdrio
perceber como outros olhares sobre o acontecimento co-existem na mesma edi¢do. Como a
edicao (objeto de nossas andlises) mantém uma certa “distancia” do acontecimento, também ¢é
interessante observar como a edi¢do posterior, a de 12 de fevereiro de 1966, imprime um
apagamento / afastamento do fato. A intencdo ndo € aprofundar tais assuntos, mas pensar as
extensdes do acontecimento que alcancam e interpenetram ndo sé a fotorreportagem, mas
também a crdnica social, as fotografias isoladas, a politica, o humor, os publieditoriais, as capas
da revista. Elementos unidos pelo mesmo suporte — o papel, a pigina, a revista — e pelo mesmo
fendmeno natural — a chuva, o temporal — mas que em suas imbricagdes exibem o acontecimento
multifacetado.

Antecipadamente, apontamos aqui os elementos da prépria revista que pulverizam a idéia
da catdstrofe, principal forma de constru¢do do fato pela revista. O leitor, ao folhear a edicao de 5
de fevereiro de 1966, ou mesmo a edi¢do posterior de 12 de fevereiro, se depara com outros
olhares, outras formas de constru¢@o do fato por diferentes autores que nao somente os jornalistas
e fotégrafos da revista O Cruzeiro. Por um lado, essas diferentes formas de olhar o fendmeno e
de relatar suas impressdes pessoais fazem dos autores e de seus ‘“produtos” elementos de
interlocu¢do com o leitor que atenuam a idéia do acontecimento como “catastrofe”. Diferentes
visdes agregam outros significados ao acontecimento, através de mensagens que sdo perpassadas
por elementos poéticos, artisticos, coloquiais, filos6ficos, culturais, religiosos. Se a
fotorreportagem insiste em ainda destacar a “catdstrofe” em 5 de fevereiro — data que revela um
certo distanciamento do acontecimento de janeiro de 1966 — outras formas de interpretacdo dos

autores remetem a novas formas de apreensdo do acontecimento.
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Na edicdo de 5 de fevereiro, na cronica O neodiliivio no segundo dia, Austregésilo de

Athayde reconstréi o tempo do acontecimento inserindo o leitor em algumas de suas impressoes

sobre 0 “segundo dia” das chuvas. Ele descreve sons:

(...) Uma chuva pesada densa, densa, mais do que torrencial. Uma chuva que,
segundo as cronicas, estd sendo maior do que qualquer outra que a histéria tenha
registrado. (...) os homens de Meteorologia, (...) informam que a udltima grande
chuvarada (...) aconteceu em 1883. (...) escuto as dguas da tormenta escachoando,
gritarias, motores arfantes da Policia, procurando vencer o despotismo de dgua, e
transeuntes corajosos que arrostam o perigo. (...) Seja 1a o que Deus quiser. Tenho
uma pomba preparada para soltar, quando a tempestade diminuir, na esperanca de
que me traga um ramo de oliveira. Mas estamos apenas no segundo dia do
Dildvio!

Na cronica Os cachorros de Deus, publicada ainda na edicdo de 5 de fevereiro, Raquel de

Queiroz também expde suas impressOes descrevendo cenas, imagens do viu da janela do seu

apartamento:

Nosso prédio, que fica na base de Santa Teresa, ¢ um miradouro de onde se
podem ver muitos dos desabamentos do morro famoso. Ha um edificio, quase
defronte ao nosso, onde foram aluindo as cozinhas — mas de baixo para cima —
primeiro caia o piso, depois iam cedendo as paredes, que ficavam algumas horas
curiosamente no ar, sem chdo por baixo. E entre os vdos dos prédios descem
montes misteriosos de calica que escorre 14 do alto, e a gente ndo sabe o que é que
vem dentro — se pedacos de casas ou de mdveis, se roupa, se até mesmo gente — &
tudo muito confuso, embrulhado, com pedras, tijolos e terra, envolto em 16do e
lama grossa (QUEIROZ, 1966, p. 114, o Cruzeiro).

Os relatos apontam a experiéncia do acontecimento que estd ausente na “objetividade” da

fotorreportagem. Folheando a mesma revista, nos deparamos com a secao intitulada O Cruzeiro

pelo Brasil e pelo mundo, em trés paginas, uma secdo sem assinatura que mostra imagens

curiosas, em sua maioria internacionais, acompanhadas de textos breves, notas. Curiosamente, a

secdo da edicdo de 5 de fevereiro exibe com destaque imagens e textos sobre fendmenos naturais

e conflitos ocorridos em outras cidades do mundo — outras catdstrofes. Num total de seis imagens,

o leitor percorre as “tragédias” e se depara com textos que beiram a ironia, informando o leitor da
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revista que as tragédias ndo ocorrem somente no Rio de Janeiro. Ocorre uma homogeneizagao
dos acontecimentos como catdstrofes naturais, o apagamento das causas e dos conflitos. A seguir,

alguns trechos das notas desta sec@o. A frase equivalente ao titulo da nota estd em destaque:

0 CRUZEIRO

PELO BRASIL E PELO MUNDO

‘ TAMBEM O PAQUISTAQ
NA ROTA DA TRAGEDIA

A Bruxa anda sdlta, Inundactes;
Querras, martes, desastrés por
todo lado, Atd no distante Po-
Quistdo, gue também feve swa
parte sangue, Idgrimas @ fro.
gédia, quonds um cielone des-
trulu gente, drvores e animals,
numa drea de 10000 quildme-
rados, Com ventos que

acampanhades de inundacdes, o
tufdo debxou um rostro de ter-
ra afrasoda em sua passagem
ledrea de 15 000 mortos & ind-
meros desaparecides) . Ma fota,

| algumas vitimas em Docea, no

fra da inee ted 3

Também o Paquistdo na rota da tragédia. A Bruxa anda solta. Inundacoes,
guerras, mortes, desastres por todo lado. Até no distante Paquistdo, que também
teve sua parte de sangue, ldgrimas e tragédia, quando um ciclone destruiu gente,
drvores e animais numa drea de 10.000 quilometros quadrados (...)

A face de Paris no espelho das dguas. Ndo é um consolo para o carioca, mas a
capital francesa também viveu, hd pouco tempo, seus dias de muita dgua. Uma
chuva pesada que durou vdrios dias encheu rios, canais e galerias,
transbordando para as ruas e atrapalhando completamente a vida do parisiense.
E verdade que em meio que, em meio & catdstrofe, sempre houve lugar para um
cartdo-postal de beleza diferente, como éste (...)

Choque com a policia é flagelo do povo. (...) na Cordilheira dos Andes, ao norte
da capital peruana, habitantes do lugar velam os corpos de duas vitimas de
violentos choques com a policia. (...)

Aqui como ld, mds fadas hd. Estranha é a condicdo humana. A mulher (...) do
Vietname do Sul, tendo no colo o seu filho, percorre o chdo calcinado da sua
pdtria, recolhendo o que lhe restou dos seus bens materiais. A escala de valores
de cada uma a cada um pertence.

Veneza viu a neve chegar mais cedo. (...) A neve, ndo comum em novembro,
pintou de branco os canais, parando o trdfego das gondolas, (...).

O mau tempo forma igloos na Franca. O mau-humor da natureza se faz sentir no

inverno europeu. E Val D’Isere, na Franca, os carros tomaram este aspecto,
parecendo casas de esquimaos.
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Outra se¢do, Um fato em foco — que sempre traz uma imagem fotogréafica de conteido
curioso, diferente ou raro, comumente bem-humorado, leve — traz em grandes dimensdes,
tomando a pigina inteira, a fotografia de um homem sentado, esticando as suas pernas, em uma
cadeira de bracos, cercado por dgua. Ele observa os veiculos que trafegam, que seguem o curso
do que ndo pode ser visto: as ruas sob a 4gua turva da inundacdo. O crédito da imagem
subentende um olhar externo a revista O Cruzeiro, uma outra interpretacio do acontecimento. E o
olhar de O Globo para o fendbmeno das chuvas no Rio de Janeiro, cidade identificada pelo
itinerdrio do Onibus (Praga 15). Mesmo com diliivio, felizmente, persiste o espirito do carioca: a
legenda remete a0 homem que observa, personagem da composi¢do da imagem fotografica e da
pagina; e personagem da micronarrativa que € estabelecida na relacdo imagem-texto. Antes de
tudo, Um fato em foco € um espago da revista que € para ser olhado. Abre-se e se finda em uma
tinica pagina. E uma micro-histéria ainda amarrada a uma histéria maior: o acontecimento que é
diversamente interpretado/construido no decorrer da revista.

Impregnados dos sentidos dados pelo titulo da secdo, pelo crédito e pelo texto-legenda,
vemos um homem que parece encarar a tragédia com otimismo, ainda com tempo para sentar,
observar, parecer brincar com os pés nas dguas. Poderia ter essa imagem outra conotagdao? Sim.
Porém, é necessario observarmos o posicionamento da imagem fotografica na revista.

Um fato em foco foi publicada no fim da revista. Talvez o distanciamento da
fotorreportagem (que foi publicada a partir da sexta pigina da mesma edicdo) induza o
distanciamento da calamidade. A imagem escolhida, produzida por um jornal, talvez remeta a
idéia da agilidade da imprensa didria que relata o dia-a-dia da cidade, pois a imagem, para aquele
periodo e para a intencao da revista, participa da composi¢do do corriqueiro, do cotidiano, do que
¢ comum na urbanidade: os contratempos ocasionados pelas chuvas na cidade. Ou a equipe de O

Cruzeiro nao possuia outra imagem para publicar e resolve publicar uma foto, cujo crédito estd
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para o jornal e ndo para um fotégrafo especifico, tentando usufruir de certa credibilidade do
veiculo como um todo. Ou entdo, a revista deseja atenuar a calamidade direcionando o leitor,
através da legenda, para uma interpretacdo mais bem-humorada do acontecimento, afinal,
aparentemente, a imagem € de autoria do jornal, mas nada informa que a legenda seja uma
escolha do jornal. Diversos motivos podem ser vasculhados a fim de imaginar o processo de
escolha dessa foto. Mas seu posicionamento na revista pode falar mais do que outras de suas

caracteristicas.

128



A imagem fecha a sec@o de gastronomia de O Cruzeiro. Nas trés paginas que antecipam a
imagem de Um fato em foco, a se¢do Lar, Doce Lar... publica a matéria Péssegos para bom
paladar. A receita do prato € dada passo a passo em duas paginas e na terceira (a pagina que esta
do lado da imagem da inundacdo), segue a sugestdo da colunista para o Carddpio da Semana,
uma coluna que na década de 60 sugeria um carddpio semanal aos leitores de O Cruzeiro. Ao
lado do “espirituoso carioca” cercado de dgua por todas as dire¢des, o cardipio sugere os pratos
para cada dia da semana. Assim como o carddpio tem o tempo de uma semana, a imagem
escolhida possui a mesma duragdo. Na semana seguinte, outra imagem ocupard 0 mesmo espaco,
outro fato estard em foco.

De segunda a domingo, o leitor interessado em gastronomia ndo deve se deparar com uma
imagem de tragédia. Um fato em foco estaria naquele lugar se nao tendesse ao bom humor, a ser
sempre mais leve? Nado cabe nesta posicio a composicdo da “tragédia”, mas sim outra
composicdo, a de uma “tragicomédia™® em que é possivel ver cenas mais “bem-humoradas” (ou,
neste caso, forcadamente bem-humoradas) destacadas da realidade catastréfica criada pela
propria revista. Afinal, a imagem estd justaposta a uma seqiiéncia de pdginas que tratam dos
prazeres da gastronomia e da importancia de programar almogo e jantar durante a semana. Se a
imagem nao for ao menos simpdtica, a revista correria o risco de criar um dissabor entre um fato
que estd em foco e o doce lar do leitor. O foco (sentido) seria outro.

O tempo-espaco da realidade de cada um que olha a imagem fotografica publicada em O
Cruzeiro é o de quem observa a distancia (segura?) do fato que estd em foco. Da mesma forma

que existe um apagamento do restante da cidade ao mostrar somente as regides atingidas pelo

® Tragicomédia, segundo o Diciondrio Aurélio, é a “peca teatral que participa da tragédia pelo assunto e personagens
e da comédia pelo incidente e desenlace”.

129



temporal, o restante ndo destruido pelas chuvas ou distante da cidade do Rio de Janeiro é o lugar
onde estd o leitor / espectador que olha mais uma interpretacdo do acontecimento.
Aos olhos do chargista Appe*’, na mesma edicdo, o acontecimento ganha tracos do humor

urbano caracteristicos do autor:

APPE

O CRUZEIRO. & - 2 - 1986

Charge publicada na edicao de 5 de fevereiro de 1966

Seguindo a impressdes do humor em relacdo ao acontecimento, descobrimos Stanislaw
Ponte Preta, em sua estréia como cronista na edicao de 12 de fevereiro de 1966, em O Cruzeiro.

A respeito das “socialites” que se mostram soliddrias com os flagelados, ele publica em sua

7 «Amilde Pedrosa, amazonense, chargista e pintor, é responsavel por muito do que se tem feito no Brasil em favor
da humanizagdo da politica através da irreveréncia com os politicos. Nas paginas de ‘O Cruzeiro’, hd mais de dez
anos, suas caricaturas ddo ao homem comum da rua uma sensa¢do de intimidade com as figuras que fazem noticia
nas grandes crises e na rotina da politica nacional. Alguns politicos podem reagir negativamente, mas os que
escapam ao seu humor é porque ainda ndo significam muita coisa na vida do Pais”. (Trecho da entrevista, Didlogo no
escuro, publicada em O Cruzeiro, 17 de outubro de 1964, com coordenacdo de Leda Barreto).
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estréia, entre outros apontamentos sobre a cultura brasileira, a seguinte histéria: Doralice, a
mucama aqui de casa, é que me contou que uma amiga dela flagelada falou assim pra ela:

“Agora é que td legd. As madama td tudo cozinhando pra gente!”

Pausa para uma aula de geologia

Tomo a liberdade, nesta parte do trabalho, de desviar as aten¢des para uma segunda
reportagem na edicao de 5 de fevereiro, intitulada Geologo demonstra a inseguranca de viver no
Rio. Esta digressao ajudard a perceber, dentro da busca das impressdes da natureza, o quanto o
acontecimento pode ser explorado e estendido as diversas direcdes. Em cinco piginas, representa
um tipo de didatizagdo do acontecimento, demonstrando através de imagens, depoimentos,
informacdes de cunho cientifico e desenhos esquematicos como ocorreram os efeitos das chuvas
nos morros cariocas, como ela podera vir a se repetir e a solu¢do proposta por um homem que é
apresentado como autoridade e simbolo de ciéncia, detentor de uma verdade. Observe nas
paginas seguintes a composicao da reportagem.

E nesta segunda reportagem que a busca por um culpado se estabelece. As pessoas pobres
que moram no morro definitivamente sdo promovidas pela revista a corpos estranhos ao corpo
urbano. O espaco do morro torna-se objeto do olhar fotografico e analitico da revista e do
professor levado in loco pela reportagem para explicar como a calamidade ocorre. O morro torna-
se um “objeto” dissecado nas pdginas da revista, portanto, separado do universo do leitor,
desmembrado da urbanidade. O professor-cientista que ndo pertence aquele lugar surge
acompanhado pelo repérter (outro “alienigena”) pronto para estudar e levantar pessoalmente os
indicios de uma possivel tragédia. Ele € um adivinho, um tipo de profeta? Um subtitulo da

reportagem reforca essa idéia: Nada evitard a queda das casas erigidas na argila.
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, a expressdo facial e corporal apontam para o espago que ainda deixa

Os gestos do homem

o solo erodido e rachado: o morro, o local inseguro, perigoso. A

2

transparecer o natural

da reportagem nos leva a lancar nossas atencdes ao espago apontado pelo homem e

composicao

os morros do Rio sdo como este. A imagem fotogréfica, através do seu

neste momento todos

faz daquele espago simbolo de inseguranca. Outros locais da cidade

er de prova de realidade,

2

carat

tem.

40 exis

tros espacos n

7z

dginas ou

dos, naquelas p

sdo apaga

A reportagem apresenta um titulo que enfatiza na primeira pagina a inseguranga em viver

no Rio. Na fotografia que toma o centro da pédgina, o homem de 6culos, o professor, com seu

olhar expressivo parece balbuciar palavras e aponta para a direita a pagina da direta onde estd um

homem na janela de sua habitacdo. A legenda sobre a imagem do professor diz: O gedlogo
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Otacilio Porto (foto) aponta a insensibilidade do construtor carioca, que levanta edificios e
barracos onde ndo pode, como um crime contra a seguranca da coletividade, apdtica, por sua
vez, ao perigo (a direita).

Depois da leitura do titulo em destaque na pagina, ou da legenda da foto que empurra o
leitor a imagem da péagina da direita, ndo conseguimos deixar de ver o perigo que aquele homem
corre. A tragédia iminente, o sensacionalismo compondo a calamidade. Aquele homem, em seu
casebre que desafia a verticalidade do morro, estd tragicamente preste a desabar. O titulo gruda
de uma determinada maneira a apreensdo da imagem que fica dificil ndo vermos a iminéncia de
uma avalancha. Tudo nas duas paginas compde a calamidade que ndo aconteceu naquele espago,
mas que pode acontecer.

Nas pédginas seguintes, num total de cinco paginas com oito imagens (dentre estas um
desenho esquemdtico) podemos observar imagens que legitimam os apontamentos
tecnocientificos do gedlogo. A reportagem enfatiza esse discurso trazendo a presenca de um
professor, assumindo um texto menos jornalistico e mais “didético” e “elucidativo”, apresentando
imagens como provas servindo de exemplos do que ndo se pode construir no morro. As legendas
legitimam as imagens como exemplos negativos de ocupa¢do dos morros e qualificam o morador
do morro como imprevidente, insensivel, invasor e até mesmo criminoso. Elementos que fazem
do morro / moradores elementos fora de controle, paralelos ao restante da cidade.

No fechamento da reportagem, a ultima imagem recebe a legenda que reafirma a
constatacdo contundente do gedlogo: Ndo resta outra solucdo para as favelas: extingui-las,

transferindo seus moradores para a planicie, é a tinica forma de evitar mortes em quantidade.
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A imprevidéncia do carioca: constréi uma casa sobre uma  Exemplo tipico do que acontece dqueles que des-
muralha de barro, que vai deslizar, segundo os gedlogos. prezam as adverléncias f(alude na Rua Alice).

Encimada pelos subtitulos Nada evitard a queda das casas erigidas na argila e A solucdo
€ descer em massa dos morros e com a presenca do geélogo — professor, cientista, representante
da ciéncia (como € posto pela revista) — a reportagem reforca a idéia da cidade como espago da
polidez, da educacdo, da cultura, dos avangos tecnoldgicos. Como todas as formas de expressdao
que configuram o acontecimento em O Cruzeiro, esta reportagem tratando da mesma cidade, do
mesmo espago urbano. Curiosamente, o morro (e por extensdo os moradores) € exibido como um
espaco sem pavimentacdo, com casas nao alicercadas solidamente no terreno, um espaco com
geografia rdstica, indomada, irregular.

A reportagem reproduz as sugestdes do gedlogo para acabar com o problema dos morros,
pois o morro, “aquele” espaco, € onde reside o maior perigo, ¢ de onde desce a avalancha, a
enxurrada, a sujeira. Aos olhos do leitor que olha o que a revista compde nas paginas, 0 morro e

as pessoas que ali vivem € o elemento que contraria, incomoda, é a origem da calamidade. Afinal,
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uma cidade como o Rio, prestes a completar 401 anos, ainda possui espaco para o nao-urbano,
ndo-moderno, imprevisivel. E isso tem que ser combatido de alguma forma.

O morro ¢ outra face do progresso. Em calamidade, o morro encontra lugar nas paginas de
O Cruzeiro, defensora do que € considerada a cidade ideal. Em fotorreportagem, o morro esta
formatado, organizado e estetizado conforme o olhar moderno da revista representado pela
cobertura fotografica e pela diagramacgdo. Desta forma, o morro continua sob observacio, a uma

distancia segura das elites cariocas.

De volta as impressoes da calamidade

Nas ultimas pédginas da revista podemos encontrar um publieditorial (reportagem sob
encomenda) patrocinado pelo governo carioca. Encobertos pelo titulo As chuvas poderdo voltar,
por Ubiratan de Lemos, alguns elementos caracteristicos desse tipo de reportagem podem ser
destacados como as linhas® contornando ambas as paginas (demarca um espaco publicitario) e o
discurso em torno da figura do governador Negrdao de Lima como lider das operacdes de
salvamento. Porém, duas imagens posicionam uma das vilas do Rio (um tipo de favela
urbanizada) como local seguro e livre dos efeitos das chuvas. Se o Rio estd em estado de
calamidade publica, isto ndo se aplica a Vila Kennedy. Imagens de um espaco organizado
urbanisticamente, ensolarado e de criancas “felizes” querem mostrar que as solu¢des do governo
sdo as mais certas. Eis mais uma forma de olhar para o acontecimento publicada na mesma
edicao de O Cruzeiro.

Desta reportagem encomendada, podemos destacar um dos pardgrafos que revelam as

acoOes de urbanizacdo da favela e a seguranca que seus moradores usufruem por viverem na vila

2 . L. . . . - . . ..
¥ As linhas que demarcam matérias em jornais e revistas, quando ndo indicados que se tratam de publicidade,
subentendem espago publicitario. Conhecimento comum em relagdo ao design grafico.
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Kennedy. Literalmente, manter distantes, a margem da cidade maravilhosa, as pessoas que vivem
nos morros surge como solucdo confortdvel para o leitor da revista. Ubiratan de Lemos,
jornalista, escreve que:
Os ex-favelados da Vila Kennedy ndo sofreram os efeitos do temporal. A vila,
alids, ainda ndo representa a solugdo total. O povo ganhou casa, 4gua encanada,
esgoto, ambiente limpo para viver, mas a condugfo cara e a falta de trabalho, nas
redondezas, tornam a vida sofrida nas ruas alegres da vila. Mas o fato é que

ninguém morreu nos conjuntos residenciais de Bangu. As criancas brincam nas

ruas, nos balangos, nas gangorras. Nem mesmo inunda¢do houve por I4...
(LEMOS, 1966, p. 101, O Cruzeiro).

Ao virar a pagina, nas duas paginas seguintes a matéria sobre a Vila Kennedy, imagens de
outras cidades brasileiras — do Rio, Petrépolis; e de Minas Gerais, Belo Horizonte e Juiz de Fora.
As imagens remetem a outras cidades e exibem a extensdo da calamidade. A composi¢ao das
duas péginas segue uma forma de apresentacdo ao leitor que também ¢é dada pela
fotorreportagem: desabamentos, mortos, escombros, solidariedade, desabrigados.

A posicdo destas pédginas, logo depois da matéria da vila ideal parece querer tracar
comparacoes. Outras cidades ndo possuem algo parecido com a Vila Kennedy? Criangas
correndo (vida) em uma pédgina e corpos velados (morte) impressos na pdgina detrds. A vila
organizada, com suas casas distribuidas simetricamente em uma pégina, e a desorganizada rua,

repleta de escombros e recoberta de lama em outra péagina.
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Na edi¢do da semana seguinte a edi¢ao de 5 de fevereiro, é publicada a reportagem “Rio,
ndés estamos com voc€”, em duas pdginas, sem créditos para as fotografias ou redacdo, que
mostra o envolvimento de Sao Paulo e Brasilia na doa¢do de remédios e alimentos as vitimas do
Rio. Por um lado, percebe-se que uma noticia que trata de solidariedade e unidade nacional é
excelente oportunidade de destacar marcas e empresas como a Sadia, Vasp e Varig, anunciantes
importantes de O Cruzeiro. Seria a publicidade o motivo da publicacdo de uma noticia antiga?
Assim como a revista resolve narrar o “depois do dilivio”, esta reportagem da edicdo de 12 de

fevereiro € referente a um assunto que possui quase um meés:

(...) a populagdo fez vigilia durante uma semana para doar dinheiro, roupas,
alimentos, remédios, agasalhos aos flagelados das inundacdes que atingiram
recentemente o Rio. No encerramento da campanha (10 h do dia 20), os paulistas
da capital e do interior tinham contribuido com Cr$ 18 milhdes em dinheiro, Cr$
130 milhdes em medicamentos, 350 toneladas de géneros, roupas etc.

A revista, em relacdo ao acontecimento, cria esses movimentos de distanciamento e
aproximacao. Distanciamento porque a noticia ndo € recente. Aproximagdo porque nao corta o
vinculo definitivamente com o assunto por razdes diversas, dentre estas podemos supor: por ter
sido um evento que marca profundamente a histéria da cidade; por explorar outros aspectos do
mesmo acontecimento e, por isso, ainda gera assuntos; até mesmo a reportagem ser um calhau,
ou seja, um “tapa-buraco”, usada por ndo ter outra coisa para aquela pagina — por isso ndo possui
créditos especificos a um profissional da revista, fotografo ou repoérter; ou até por ser um

publieditorial para valorizar as empresas-anunciantes da revista em sua a¢ado solidaria ao Rio.

(...) Para o transporte dessa imensa quantidade de objetos colaboraram a SADIA e
varias emprésas de transporte com seus caminhdes. (...) Os mencionados
donativos foram transportados para a Guanabara por avides da VARIG, VASP,
Cruzeiro do Sul e FAB (...)
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A capa da edicdo de 12 de fevereiro mantém o distanciamento através da imagem — possui
elementos que identificam o Rio: mulher, céu, areia, mar, o relevo —, mas a manchete “O estado
do Rio debaixo d’dgua” aproxima o fato do leitor. Nem tudo no Rio estd inundado. A vida
continua: aproveite o verdo carioca na parte que nio estd debaixo d’4gua. A revista revela a parte

da cidade que ndo estd inserida na calamidade e que na edi¢do anterior ganhava invisibilidade.

ESTREIA DE
STANISLAW
PONTE PRETA_

ESTADO DO RIO - (—
DEBAIXO DAGUA

A capa da edicdo de 5 de fevereiro de 1966 representa outro tipo de distanciamento /
aproximacdo da tragédia. Prefere anunciar a calamidade indiretamente, trazendo imagens de

ajuda humanitdria, imagens referentes a resposta a calamidade: a solidariedade.
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DAVID NASSER
GANGSTERS MUNDO
DE JAMES BOND

NAD TEM PATRIA

R

Capa da edicao de 5 de fevereiro de 1966

A capa da edicdo é um convite a calamidade. Convite porque € o papel que exerce este
espaco da revista: o de despertar interesse, o de convidar o leitor a folhear a edi¢do. Por enquanto,

¢ necessdrio sabermos — para nos situar em relacdo a composi¢dao da capa, que também é uma

interpretacdo do acontecimento, — que existe um conjunto de comemoragdes do quarto centendrio
¢ a expressdo (lema) utilizada pelo governo

de fundagdo da cidade do Rio de Janeiro. “Rio 401~
estadual e municipal que congrega a imagem de uma cidade que evoluiu, que cresce a cada dia e

que caminha com éxito para o futuro. A expressao estd presente em diversas formas de promocao
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(propaganda) daquele ano e foi usada pela revista para dar o tom que mistura critica e

sensacionalismo nesta manchete e nas demais reportagens em edicdes anteriores.

Espago da capa que remete a calamidade e que qualifica as imagens

Na capa da edicdo de 5 de fevereiro, a expressdo RIO 401 — letras garrafais em branco — é
um dos elementos mais fortes, chamativos. A capa € um espaco da revista proprio para a
visibilidade e este € o objetivo do editor que seleciona o que estard em evidéncia na edicao. Mas a
manchete € critica, quase ir6nica. O caminho percorrido pela revista, publicando reportagens
anteriores sobre o acontecimento, agrega a manchete RIO 401 valores contrarios a idéia de
progresso, até entdo atribuida a esse slogan, e favordveis a critica que a revista quer construir. As
comemoracdes dos 401 anos do Rio sdo atreladas também a “enchentes, desabamentos, mortes,
feridos, desabrigados, calamidade piuiblica”, como lista o texto da capa. Através desta suposta
critica, a revista se esfor¢ca em dizer que o progresso apregoado nas comemoracgdes do aniversario
da cidade significa um tipo de retrocesso.

O tema de capa da edi¢do recebe o tratamento tipico de uma reportagem de capa: destaque

visual, imagens amplas, chamadas convidativas. Porém, a capa possui um leiaute incomum aos
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padrdes da revista que sempre buscou a publicacdo de imagens Unicas, amplas, que tomam a capa
por inteiro: trés imagens compdem a capa.

O nome da revista, bem como manchetes que remetem ao conteido da edi¢dao, também
ocupam espagos ha capa simétricos, espacgos retangulares, dentro de uma organizagao visual que
caminha em paralelo ao objetivo da capa: a organizacdo das pessoas em torno de um
acontecimento que afetou o conjunto representado pela cidade, o coletivo. Existem espagos
retangulares demarcados por linhas retas, espacos em branco, vazios. Como ndo se trata de
imagem tnica que domina visualmente a capa, poderiamos supor que o leitor tivesse uma maior
liberdade de circulag@o entre as imagens que sdo justapostas formando um tipo de painel.

As imagens e palavras da capa permitem o leitor entrever ou imaginar o assunto que esta
sendo anunciado para a edi¢do ou pelo menos rememorar o que ja foi dito (construido) sobre o
acontecimento em edi¢des anteriores. Lembrancas que sdo reviradas, imagens que ndo estdo nas
fotografias da capa, mas no que estd fora do enquadramento. No invisivel.

As imagens da capa bastam para sugerir solidariedade. Olhamos para pessoas e criancas
recebendo instru¢des de uma pessoa uniformizada, criancas recebendo um tipo de atendimento,
uma outra sendo alimentada. E o agora do pés-acontecimento, é o assunto no tempo presente da
edicdo. O texto inserido em um dos espacos da capa, em destaque, funciona como legenda
acabando por qualificar as imagens, agregando a elas o antes, apoiado em todo o repertério que a
revista imagina que o leitor-espectador possua sobre o acontecimento.

Isto também € incorporado a todo o programa propagandistico em torno das
comemoracdes do quarto centendrio da cidade, resultando no contraponto, no estranhamento, na
ironia que a revista apde a manchete de capa. As imagens da capa, agora podemos supor, que sao

imagens dos flagelados, dos desabrigados, e passa a compor um apelo atrativo, em um Suposto
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sofrimento das familias, das criangas inocentes. Na pdgina do sumadrio, a referéncia as imagens da
capa: Criangas, vitimas inocentes do drama que se abateu sébre o Rio.

Vislumbramos a construcao do apelo no uso de imagens de criancas para a capa. Através
do texto da capa, que indica os resultados das chuvas no Rio, podemos apenas inferir que as
imagens sdo de pessoas desabrigadas recebendo ajuda. A calamidade surge em outro quadro,
como legenda, descrita em palavras de tipologias em cores objetivas (branco e preto), recebe
cores frias e a aplicacdo de uma textura que remete a dgua, a chuva, ao lodo. As dltimas palavras:
calamidade publica. Nas imagens da capa, agora, a visivel solidariedade contém o invisivel
indicado em palavras: enchentes, desabamentos, mortes, feridos, desabrigados, calamidade
publica. O que constitui na intenc@o de despertar o interesse no leitor.

Na capa o apelo é colorido. Nenhuma imagem interna da revista possui cores, todas
monocromadticas, impressas em preto. Em nenhuma outra parte da edi¢do surgem outras imagens
semelhantes as jovens ajudando os flagelados. E na pédgina 16, o Unico pardgrafo que dd mais

informacdes sobre as personagens e o local que surgem nas imagens:

No gindsio da Pontificia Universidade Catdlica, onde foram abrigados mais de
1.200 flagelados (...). Lindas jovens académicas assumiam ares de domésticas,
cuidando de bebés e criancas (...)

Tudo reforca a idéia as criangas, em sua inoc€ncia, sio personagens que provocam
comocdo e compaixdo. Na capa, o acontecimento ganha cores quentes e subjetividades
representadas pelo alimento, os cuidados, as criancas, o olhar de preocupagdo das pessoas que
ajudam, familia, a mulher negra.

Forin e Boni (2005) comentam o livro organizado por Marie-Monique Robin, /00 fotos

do século, de 1999:
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Robin fez um levantamento das cem fotografias mais influentes do séc. XX e as
organizou cronologicamente (...). Grande parte dessas imagens mostrava criangas
em situacdes de violéncia, fisica ou moral. As imagens divulgadas todos os dias
na grande imprensa e na midia comprovam que a tendéncia do uso de criangas
continua, apesar das condi¢des histéricas serem outras.

As imagens perderiam seu poder de atracdo se estivessem em outro lugar da revista, € nao
na capa? Seria por isso que elas ndo sdo replicadas no decorrer da edi¢ao?

Vista por outros aspectos, e defensora de interesses politicos como era O Cruzeiro, a capa
parece também dar pistas sobre quem € o mocinho da tragédia: para um espaco nobre como a
capa, quem ndo foi afetado pela calamidade, quem estd na parte da cidade que ndo surge nas
diversas interpretacOoes do acontecimento, é quem merece ser transformado em manchete: as
pessoas que ajudam. Escolher imagens mais ténues que nio exibem cenas chocantes (que €
necessario folhear a revista para ver) e mostrar personagens que ajudam os flagelados, apesar da
aparente critica presente no texto da manchete, legitima o discurso de que ainda ha algo positivo
na calamidade. Nas imagens da capa, os opostos estdo juntos, classes sociais diferentes estdo
proximas, o rico ajudando o pobre. A calamidade promove uma mudanga de conscientizagdo,
mesmo que temporaria?

Raquel de Queiroz, em sua cronica publicada na edi¢do de 12 de fevereiro, comenta sobre
o comportamento despertado pelo acontecimento e que, de certa maneira, esta ligado ao conceito

da capa da edi¢do de 5 de fevereiro.

Vocés tém notado, depois do desastre, o ar herdico das gentes, quase glorioso?
Acho que através dessa onda de sofrimento, experimentado na carne ou sofrido
vicariamente por interposta pessoa, ou simplesmente testemunhado, as criaturas
conseguiram provar qualquer coisa a si proprias — qualquer coisa de que
duvidavam e por isso sentiam vergonha. Quem chorou se orgulha de ter chorado,
quem ajudou se orgulha haver ajudado, e quem escapou se orgulha de ndo ter
morrido. (...)
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No diciondrio de simbolos, os sentidos da catistrofe sio comentados e parecem se

aproximar dos sentidos da capa:

Tanto nos atos da vida real como nos sonhos, a catastrofe € o simbolo de uma
mutacdo violenta, sofrida involuntariamente ou desejada. Por causa de seu aspecto
negativo, que aparece com maior evidéncia, é a destruicdo, a perda, a separagdo, a
ruptura, o fracasso, a morte de uma parte de si mesmo ou de alguém de seu meio,
que se revelam. Entretanto, a violéncia da catastrofe oculta um aspecto positivo,
que € o mais importante: o de uma vida nova e diferente, de uma ressurreig¢do, de
uma transformacao psiquica, de uma mudancga social, desejados pela consciéncia,
nascidos do inconsciente, ou em vias de realizacdo. A catédstrofe gera seu
contrdrio, ou seja, a manifestacio de uma outra ordem (CHEVALIER,
GHEERBRANT, 2002, p. 200).

O desejo de um novo ordenamento do espago urbano estd baseado nas regras ditadas pela
1déia de “cidade moderna”. A fotorreportagem, como estética do progresso, usa a tragédia para
expor a “necessidade” de um novo ordenamento da cidade: o morro € inadequado a moradia, as
pessoas precisam ser removidas, a favela urbanizada. Ou a calamidade pode voltar a acontecer.

A revista estende o fato por semanas em diferentes enfoques, em diferentes edi¢des, volta
a tratar do assunto em momentos distantes, como no caso da reportagem “Rio, nds estamos com
vocé”, exibe outros espacos do Rio, do Brasil e do mundo afetados por intempéries semelhantes
ou diferentes. Em torno de qual fato a revista gira? Das chuvas que precipitaram sobre o Rio na
primeira quinzena de janeiro de 1966. O fato se faz, € a causa: a chuva na cidade. A chuva € um
fendmeno natural que quando intervém negativamente no espago urbano recebe um tratamento de
desastre natural®, porém, quando o desastre é levado para as pdginas da revista ele, como

fato/noticia, acontece: ele sobrevém, decorre, “escorre” para todos os lados em que € possivel e

¥ A palavra desastre tem origem francesa significando, entre outras coisas, “privacio do astro favordvel”. E como se
o destino regido pelos astros fosse retirado ou desequilibrado. Nesta acepcao, desastre possui relacdes com conceitos
de destino, desarmonia celeste, falta de sorte. Um desastre natural seria, portanto, fendmeno da natureza que pode
acontecer a qualquer momento e lugar, imprevisivel, que depende da sorte, assim como secas, terremotos,
maremotos, avalanchas, inundacdes, ciclones, nevascas, especialmente quando exercem mudancgas que desequilibram
o transcorrer da vida urbana. Interessante é notar que o termo ndo se aplica aos mesmos fendmenos se estes
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desejdvel (pela revista) que ele escorra. Nesse movimento, o fato é elevado a outra categoria em
que as expressdes sdo aplicadas como sindnimos pela revista e como elemento superlativo da
noticia, alimentando o sensacionalismo: dilivio, hecatombe, catdstrofe, tragédia, calamidade
publica.

Ao mesmo tempo em que a revista apresenta uma quebra espaco-temporal do
acontecimento, apontando novos caminhos para interpretacoes, ela direciona o leitor por esses
caminhos. H4 uma “liberdade controlada” para a interpretacdo do acontecimento. De fendmeno
natural a calamidade publica, a chuva urbana recebe um tratamento que nao € inocente, como a
escolha das imagens da capa. A cidade que estd em desequilibrio, entulhada, sob escombros e
inundacdo, que tem pessoas deslocadas de suas casas e universitarias deslocadas de suas
universidades, recebe um tratamento organizado através de imagens, recortes e da diagramacao.

Na edicdao de 5 de fevereiro de 1966, RIO 401 remete a uma cidade que alcangou a
condi¢cdo de ‘“cidade maravilhosa”, com 400 anos de fundacdo (civilizagdo), mas que ainda é
espaco para o imprevisivel, ainda sofre com as intempéries, onde ainda é possivel “tragédias”
acontecerem. Seria a cidade que ainda ndo dominou por completo a natureza, a cidade que estda
desprotegida? Ou a cidade que perdeu o controle do seu progresso, posicionando a populagdao do
morro como Unica culpada pela calamidade? Se ndo houvesse ocupacdo daquele espaco, ndo
haveria calamidade? Ou apenas seria um fendmeno natural, pouco interessante, pouco visivel?
Quem € o culpado pelo caos pelo qual a cidade passa?

As respostas podem ser encontradas em todas as formas de expressdo que constroem o
acontecimento, publicadas na mesma edi¢cao. Porém, vamos olhar como é composta a calamidade

na fotorreportagem principal: Rio 401 depois do diliivio.

acontecem em ambientes tidos como naturais, sem a presen¢a humana, ou seja, a presenca do homem ou da cidade é
o que diferencia o fendmeno natural do desastre natural.
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5.2. AS PRIMEIRAS PAGINAS DA TRAGEDIA

A abertura de Rio 401 depois do diliivio [créditos para Joarez Ferreira, Ubiratan de
Lemos, Indalécio Wanderley, Jorge Audi, Jodao Rodrigues, José Carlos Vieira, Douglas
Alexandre, Jodo Fontes, Hélio Passos e Fernando Seixas] é o inicio de uma seqiiéncia de 12
paginas. O titulo posiciona o leitor em relacdo ao fato, através das primeiras coordenadas: lugar
[Rio], tempo [depois] e o qué [dildvio]. Duas imagens amplas sdo justapostas nas paginas: na
primeira, na horizontal, trés mulheres correm com criancas nos bracos e o foco estd na mulher
central que expressa desespero; a segunda imagem, em espago vertical, uma multiddo ao fundo,
com civis e oficiais identificados pelos guarda-chuva e uniformes, parece observar um suposto
corpo sob um amontoado de tecidos e plasticos, onde estd o foco. Nao se pode ver o corpo, mas
as formas e a legenda sugerem um caddver.

Os espagos em branco entre as imagens remetem a diagramacdo da capa e definem a
moldura, o corte, os limites das imagens. Os mesmos espagos, que cortam e delimitam, nio estdo
completamente vazios. Sao preenchidos pelo repertério do leitor.

A diagramacgdo opta por uma leitura rdpida em que o olhar circula em qualquer direcdo na
triade formada por titulo e as duas imagens. Em poucos movimentos, o leitor obtém a informacado
necessdria para “entregar-se” ao acontecimento. Para isso, o conjunto dado nas pdginas de
abertura — titulo, imagens, legenda e texto — congrega diversas apreensdes: as comemoracoes do
aniversario da cidade [RIO 401]; conhecimento sobre o mesmo fato narrado em outras midias ou
outras edi¢des da revista [DEPOIS]; seu imagindrio sobre a idéia da calamidade resultante de ira
divina ou de revolta da natureza [DILUVIO]; a dor e o sofrimento do outro [mies em desespero,
a morte]; o despertar da compaixdo pelos inocentes e da solidariedade como apelo jornalistico [a
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imagem com as criancas da capa e no colo das maes que fogem da tragédia]; a atracdo,

curiosidade, apreciacdo da morte [imagem do suposto corpo em primeiro plano].
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A legenda das imagens fotogréficas da abertura diz:

Na tragédia da Rua Santo Amaro, o drama da mde, que, fugindo
da avalancha, sé conseguiu salvar um dos dois filhos. O
outro ficara sob os escombros. A outra mde feliz, que
escapou da desgraga, com o seu filho Unico. Pelas estradas,
caddveres seguiam o curso irregular e destruidor das
enxurradas.

Ao observarmos a presenca destes elementos nas paginas de abertura, e das suas inter-

relagdes, compartilhamos da visdo de Kossoy (2002, p.54) que comenta que:

Desde sempre as imagens foram vulnerdveis as alteracdes de seus significados em
funcdo do titulo que recebem, dos textos que “ilustram”, das legendas que as
acompanham, da forma como sdo paginadas, dos contrapontos que estabelecem
quando diagramadas com outras fotos.

Virios elementos ligam a composicdo da abertura da reportagem com a capa. Nao sio
1dénticas e tratam do mesmo assunto de maneiras diferentes, de dngulos e personagens diferentes,
mostrando os dois lados da calamidade: na capa, a iminéncia de uma nova vida, uma nova ordem;
a abertura, a iminéncia da morte. Uma enfatiza a solidariedade, a outra a calamidade. Uma €
mais ténue, a outra mais impactante. Na capa, maes compartilham em seguranca os cuidados aos
filhos. Na abertura, a imagem selecionada é de maes em desespero, em movimento, no momento
exato — como func¢do do signo fotografico — em que a calamidade acontece e que pode roubar a
vida dos seus filhos. “A consciéncia do sofrimento (...) € algo construido. Sobretudo na forma
como as cameras registram, o sofrimento explode, é compartilhado por muita gente e depois
desaparece de vista” (SONTAG, 2003, p. 21). Mas é no conjunto formado entre o titulo e as
imagens na abertura — ambos em grandes dimensdes — que a revista prende o leitor.

Outros elementos unem os dois espacos que possuem a funcao de anunciar o assunto a ser

retratado. A reportagem Rio 401 depois do diliivio esta distante apenas cinco paginas depois da

153



capa — uma distancia/posi¢do indicativa da pressa ou importancia que a revista imprime a noticia,
isto é, uma reportagem no inicio da publicacdo € para ser acessada rapidamente, sem outras
reportagens no meio. Podemos dizer que a apreensdo da capa ajuda o leitor a se entregar ao
sensacionalismo proposto nas paginas de abertura da fotorreportagem. A diagramacao, a divisdo
entre as imagens, as letras garrafais em branco para a expressdao RIO 401 de ambas sdo correlatas.
A juncdo dos contetidos das imagens da capa aos conteidos das imagens da abertura sdo quase
que certos e ambos espetacularizam o acontecimento, podendo despertar pena, medo,
repugnancia, mas principalmente atracdo. As criangas presentes na capa € na abertura da
reportagem sdo elementos comuns em que o apelo da revista se apdia: sdo as vitimas inocentes da
calamidade que acionam o sentimento de compaixdo no espectador, de solidariedade. Em relacdo

ao sensacionalismo, FORIN e BONI analisam que:

As chamadas fotografias sensacionalistas ou de espetacularizacdo sdo imagens
que espelham com demasiada énfase os aspectos tétricos do real. Geralmente
carregadas de um sentimentalismo tipico, elas expdem cenas de impacto ao
evidenciar sangue, caddveres insepultos, corpos lacerados (...) Caracterizam-se
por provocar em seus espectadores o choque, o escandalo e um sentimento de
atragdo-repulsa... (2005, p. 64).

Imagens e textos se impregnam mutuamente de sentidos. Titulo, texto e legendas
direcionam a interpretacio das imagens e sdo pontuados com palavras que trazem a tona
elementos de um evento apocaliptico — como tragédia, castigadas, diliivio, exortagoes,
calamidade, poder, impactos, violentos, catastrdficas, vitimas, prejuizos, escombros, desgraca,
caddveres. Palavras de um universo poliss€émico em torno de conceitos como castigo, forca da

natureza, intervencao divina, fim do mundo; e que ampliam e reforcam o apelo dramético da

fotorreportagem que estd apenas comegando.
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Na segunda imagem, a do corpo estendido, olhamos para os indicios de um corpo.
Tecidos, as formas do conteiido sob os tecidos sujos, pldsticos pretos, as pessoas curiosas
aglomeradas ao fundo e a legenda sdo elementos que indicam conter um corpo na imagem

fotogréfica, mas ndo vemos um corpo.

(...) Na maioria das vezes o texto limita-se a ampliar um conjunto de conotagdes ja
incluidas na fotografia; mas, por vezes, também o texto produz (inventa) um
significado inteiramente novo, que €, de certo modo, projetado retroativamente na
imagem, a ponto de nela aparecer denotado... (BARTHES, 1990, p. 20)

Assim como a chuva estd presente nas imagens através da presenca de guarda-chuvas, o
corpo estd presente através de pistas fornecidas nas paginas de abertura. E também o
interesse/curiosidade provocado no leitor pela composicdo da pagina elemento que faz crer na
existéncia de um corpo? E se isso € possivel, o mesmo € aplicado para a construcio de conceitos,
ideologias a respeito de um determinado fato. A imagem fotografica é “reelaborada — em
conjunto com o texto — e aplicada em determinado artigo ou matéria como comprovacao de algo
ou, entdo, de forma opinativa, com o propésito de conduzir, ou melhor dizendo, controlar ao
maximo o ato da recep¢do numa dire¢do determinada” (KOSSQOY, 2002, p. 55).

De qualquer maneira, a imagem fotografica ndo trata apenas de um corpo, mas sim
participa da composi¢do a idéia da morte presente na calamidade. As pessoas ao fundo e seus
guarda-chuvas formam um cendério que vela a morte. O angulo escolhido posiciona o espectador
da imagem junto ao corpo, em primeiro plano. Ao percorrer o olhar pela verticalidade da imagem
produzida pela diagramacdo, o leitor-espectador se junta a multiddo de espectadores da morte

representada por aquilo que esté entre eles. Sontag desvenda parte dessa relacao:

Uma sociedade que torna normativo aspirar a nunca ter experiéncias de fracasso,
privacdo, desgraca, dor, doencas terriveis, e em que a prépria morte € vista ndo
como natural e inevitivel mas como uma calamidade cruel e imerecida, cria uma
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tremenda curiosidade em torno desses fatos — curiosidade que €, em parte,
satisfeita por meio da atividade de tirar fotos. A sensacdo de estar isento de
calamidades estimula o interesse em olhar fotos dolorosas, e olhar para elas sugere
e reforca o sentimento de estar a salvo (SONTAG, 2004, p. 184).

A imagem fotografica tem participacdo importante na constru¢do da dramaticidade em
torno da morte.

Enquanto a questdo da verdade colocada em relacdo ao que o discurso afirma
sobre o que a imagem mostra, a norma do testemunho identifica o dito com o
mostrado, isto é, postula a veracidade intrinseca do dito desde que ele acompanhe
o mostrado. Em vez de considerar que a identificacdo de remissdo é adequada a
condi¢do de que o discurso seja conforme a norma da veracidade, somos levados a
postular que o discurso é verdadeiro desde que realize uma identificacdo
(SCHAEFFER, 1996, p. 126-127).

A tensdo da abertura (em suas composi¢Oes dramdticas) € expandida no decorrer da
fotorreportagem. Entre imagens que despertam sentimentos como compaixao, atragdo e repulsa; é
perceptivel a arquitetura da calamidade. Matérias, imagens, intertitulos, legendas, ritmos da
diagramacdo, tensoes entre volumes. Imagens menores e imagens amplas decidem o que € mais
importante olhar. A revista narra em diversas temporalidades e espacialidades a sua visao do fato.

A conotada crueza jornalistica, que retrata a tragédia carioca, é parte de uma do que
Sontag (2003, p. 37) chamou de longa linhagem da iconografia dor em que “os sofrimentos mais
comumente considerados dignos de ser representados sdo aqueles tidos como frutos da ira, divina

ou humana”.

5.3. UM PASSEIO PELA CALAMIDADE

Ao virar as paginas de abertura, iniciamos um passeio pela calamidade em composi¢cdo na
revista. A méquina fotografica, neste momento, assume o seu papel de “testemunha” da realidade
fazendo o que Sontag (2004, p. 185) aponta: “a camera olha por mim — e me obriga a olhar”. A

revista sabe como utilizar esse poder das imagens para prender a atencdo do leitor; e esse
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interesse despertado reside no que Kossoy (2002, p. 21) diz sobre as imagens fotograficas: “elas
nos mostram um fragmento selecionado da aparéncia das coisas, das pessoas, dos fatos, tal como
foram (estética/ideologicamente) congelados num dado momento de sua existéncia/ocorréncia’.

A composi¢cdo da pagina representa a selecdo, o recorte e a distribuicao de instantes que
foram imobilizados, editados para serem contemplados e provocarem emog¢des. A composicao
das péginas estd associada diretamente ao entretitulo, As chuvas semearam a morte e destruicdo
por toda a cidade, que posiciona as imagens como uma visdo panoramica da destruicao em que
cada imagem assume o que Barthes (1984, p. 129) chamou de “um certificado de presenca”.

A composicao chama o leitor a testemunhar, pelo olhar da camera, a inundagdo de um
bairro pobre. As fotografias referem-se a pessoas com dgua pelos joelhos, perdas de bens (um
carro atolado), as ruas em cascata, pessoas que circulam em canoa e a morte. O leitor, como
espectador da fotografia, agora € mais um observador em torno do carro atolado, da canoa, das
dguas que invadem a cidade. E mais um na multidio. A expressio “em toda a cidade” do
entretitulo quer tirar o leitor da posicao de espectador e inclui-lo diretamente na calamidade [se
este leitor € carioca] ou mobilizd-lo emocionalmente [se este leitor vive em outras regides
brasileiras]. Afinal, ndo € todo o dia que toda uma cidade € destruida.

As legendas narram o que ndo estd nas imagens, aplicando o invisivel na composi¢do da
calamidade. O ritmo da leitura € um convite a sermos “testemunhas oculares” da calamidade,
para circular entre “barracos... arrastados nas enxurradas”, “centenas de carros... destruidos”, a
apreciar o Rio que “virou uma Veneza tragica: 4gua em tdda a parte”. O arranjo destas imagens

na pagina, bem como suas legendas, revelam que:

Uma fotografia s6 se torna um testemunho se estiver inserida em uma estratégia
comunicacional precisa. Quando esta falta, por exemplo, quando a mensagem
verbal desaparece, a imagem torna-se ‘“muda”, isto é, torna-se uma imagem, mais
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um trago visual do mundo do que uma asser¢do sobre o mundo (SCHAEFFER,
1996, p. 130).
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A imagem central, maior, dividindo as pédginas, serve como ponto de equilibrio. Em
volumes, poderiamos pensar que as trés imagens organizadas em seqii€éncia vertical t€m maior
peso que a do canto inferior a direita. Pela composicdo fotografica [angulo fechado no corpo
sendo resgatado pelo bombeiro], a imagem recebe toda a carga dramdtica da calamidade e
materializa visualmente o que o entretitulo anuncia [a morte]. Em contrapartida, as palavras do
entretitulo estendem a imagem do corpo semi-soterrado para toda a cidade, posicionando a
imagem dentro da micro-narrativa formada pela dupla de piginas como a principal ponto de

tensdo visual:

E a tensdo mais forte quando a imagem mostra uma seqiiéncia de acontecimentos
em seu climax: somos levados bruscamente para frente e para trds, para o inicio da
ocorréncia e até sua proxima conclusdo (que sempre ja ocorreu). (...) Em outras
palavras, aspiramos a transformac@o da imagem em narrativa, capaz de satisfazer
a tensdo psicoldgica por ela gerada. SCHAEFFER, 1996, p. 128).

Na posi¢do da imagem, o leitor toca o corpo para virar a pagina. Segura o corpo entre 0s
dedos por instantes. Contempla. A atracdo que esse tipo de cobertura jornalistica exerce, em
parte, estd no proprio leitor.

Podemos supor que ja exista uma predisposi¢do do leitor em ter determinado prazer em
ver, relembrar, surpreender-se, apreender algo novo que ele nao tenha visto em edicdes anteriores

ou em outros meios de comunicagdo nos quais a tragédia carioca foi noticia. Sontag (2004, p.

184) analisa que:

Em parte isso ocorre porque a pessoa estd “aqui” e ndo “14”, e em parte devido ao
cardter de inevitabilidade que todos os fatos adquirem quando transmutados em
imagens. No mundo real, algo estd acontecendo e ninguém sabe o que vai
acontecer. No mundo-imagem, aquilo aconteceu e sempre acontecerd daquela
maneira.
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Ronin e Boni (2005, p. 62) dizem que “os meios de comunicacdo, com a frenética
inser¢do nas regras mercadoldgicas do capitalismo, apelam para os mais brutais instintos do
homem para vender”. E mais, que “a defini¢cdo de noticia, inclusive nas obras académicas que
ditam as normas de estudantes e profissionais do jornalismo, refere-se aquilo que € irreverente,
fora do comum”. Desta forma, as chuvas, as inundacdes, os deslizamentos, as mortes, 0s
desabrigados e entre eles as criancas inocentes, em um periodo em que a revista celebra o verao,
o Carnaval e o aniversdrio da cidade, € o contraste necessario para a exploracdo jornalistica do
tema.

A expressao “depois do dilivio”, na abertura da fotorreportagem, ainda guia o olhar do
leitor pelas paginas da calamidade. Remete a fragilidade da cidade e do homem diante de forgas
que desconhece, guia o leitor pelo imagindrio cristdo. A chuva, a tempestade, a lama que desliza
misturando corpos, drvores e construcdes participam da narrativa, sdo personagens atuantes,
elementos que agem sobre a cidade, a invadem, a destroem, expulsam as pessoas das suas casas,
as matam. Mas é a chuva o elemento que liga todas as imagens. A chuva que provoca os
deslizamentos e as mortes; € da chuva que as pessoas se protegem e procuram abrigo; € a chuva
que pode provocar as doencas; € a chuva que inunda as ruas e provoca mudancas nas vidas das
pessoas. A chuva é personagem, cendrio, enredo e temporalidades da narrativa. E a chuva em
forma de “dildvio” que desperta no leitor a atragc@o pela calamidade. Oliveira Janior (1999, p. 64)
analisa que:

Cada chuva é um pedago do dilivio que originou o nosso mundo cristdo. Cada
enchente vivida ou vista por nds atua na imaginagdo, presentificando aquela
inundacdo original. Muitas sdo as previsdes dos cientistas (degelo, aquecimento)
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que justificam sobre outras bases os mesmos temores emanados pelo pensamento
mitico.

Mais uma vez, viremos a pagina. Agora nos deparamos com imagens atuantes no
processo de comogdo do leitor. De seis imagens quatro contém criangas em condi¢Oes precadrias,
posicionadas para despertar a compaixdo. A presenca feminina das maes também € marcante.
Maes em filas, criangas amontoadas em colchdes, olhares perdidos. Uma das legendas, a da mae
sentada no chdo alimentando um beb€, resume os objetivos da revista: As criancas foram,
inegavelmente, as maiores vitimas da catdstrofe. Na sua inocéncia, jamais compreenderiam as
razoes de tamanhos sofrimentos.

A composi¢do destas duas paginas torna mais clara a constru¢do da revista em torno do
par calamidade/solidariedade.

Na drea superior-central, a imagem da elite que ajuda, que é solidaria aos flagelados. E
uma imagem que transpassa as duas pdginas, cortada pela dobra da revista, que estd no centro.
Um outro entretitulo, que se sobrepde a ambas as paginas, indica a forma de olhar as imagens:
Em meio a desgraca, forte a solidariedade humana, que conseguiu minorar sofrimentos. A
composi¢do da calamidade/solidariedade estd presente no titulo através de expressdes como

29 ¢

“desgracga”, “solidariedade humana”, “sofrimentos”.
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Uma das imagens mostra mulheres entre caixas de medicamentos e outros produtos
aparentemente destinados as vitimas. Rostos surgem. Roupas, faces, posicdo dos corpos, cabelos
indicam que ndo sdo flageladas, sdo as pessoas que ajudam, sdo as pessoas que minoram
sofrimentos. Ou, como informa a legenda, trata-se da “juventude carioca” que “deu licdes de
maturidade e abnegacdo na tragédia do ano”. Na composi¢do da pdgina, esta fotografia estd

literalmente posicionada em meio a desgraca.

A centralidade desta imagem revela a construcdo da calamidade/solidariedade pela
revista. Talvez n@o seja a imagem mais interessante em termos de composicdo fotogréfica,
porque ndo apela diretamente a compaixdo do leitor, ndo emociona. Mas, na composi¢do da
pagina, ganha forca apelativa através das imagens ao seu redor.

Ao olharmos os volumes no desenho da pagina, o peso maior estd na imagem inferior, de

criancas e maes deitadas, e ndo na imagem da “madura e abnegada juventude carioca”. Esta
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ultima, em toda a fotorreportagem, € a Unica referéncia visual da ajuda humanitdria da elite
carioca as vitimas e ganha peso através da disposi¢do das demais imagens ao seu redor: a
solidariedade em meio a calamidade.

A dimensdao da solidariedade é medida pelo efeito da calamidade. Quanto maior a
calamidade maior a solidariedade em construcdo. O sentido dessa imagem se constitui no
compartilhamento da pagina com fotografias que apelam aos sentimentos do leitor através do
olhar das vitimas, que ora se perde no vazio da perda material e humana, ora o olhar é
direcionado para a camera.

O olhar percorre as imagens que estdo atadas ideoldgica e visualmente ao entretitulo. A
presenca feminina em predominancia acentua a “pujanca” e a “fibra” da mulher carioca, tanto a

mulher que salva quanto a mulher que se salva da calamidade. Personagens sdo inseridos na

matéria para o reforco da dramaticidade:

Contristador o drama de José Abelardo Blanco, funciondrio do Estado, morador
da rua Santo Amaro (...) Dois dias antes, perdera cinco dos parentes mais afins,
inclusive a mae. (...) Ainda ndo tivera tempo de ver os caddveres de seus
familiares. Estava a servico, quando ouviu, pelo radio, a noticia do desastre em
sua rua. (...) Largou o servigo e correu, alucinado, para o local da tragédia. (...) O
drama de José Aberlardo Blanco foi igual a outros tantos que se passaram no Rio-
401.

Maes e filhos [a familia sem abrigo] sdo personagens que acentuam a valorizagdo da
solidariedade. A drea de maior visibilidade € ocupada por uma imagem ampla que exibe maes e
criancas amontoadas sobre um colchdo. A composicao fotografica em angulo fechado enfatiza a
precariedade de dormir no chio entre cadeiras; uma das criancas, “em sua inocéncia”, olha direto
para a camera. Esta fotografia favorece dois movimentos: oferece/empurra a calamidade através

da posicao e da dimensdo (imagem grande) e aproxima/atrai para a calamidade.
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Uma das fotografias laterais parece indicar que ndo apenas pessoas mais pobres foram
afetadas. Curiosamente, a imagem mostra a “elite vitimada” pela calamidade, uma mulher em pé
“velando” seus objetos pessoais, com rosto virado na direcdo oposta a cimera. Acima dessa
imagem vemos uma mulher encarando a camera e trés criancas que cobrem suas cabecas com
roupas e toalhas, lembrando uma imagem sacra.

Através da justaposicdo destas imagens, interligadas pela legenda, podemos perceber o
quanto a revista busca nivelar as classes sociais cariocas. A revista, desde a capa e abertura,
coloca toda a cidade como vitima da calamidade, enfim, equalizando as distin¢des sociais. Esse
esforco permeia os sentidos da calamidade, da solidariedade, da coletividade presentes em textos
e legendas, sobrepostos a tons dramdticos da narrativa jornalistica. A legenda informa: As chuvas
ndo fizeram distin¢do de classe, assolando ricos e pobres. Em Santa Teresa, bairro burgués,

como na favela, desgraca foi fator comum.
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As chuvas nao fiseram distingdo de classe, assolando ricos e pabres. Em
Santa Teresa, bairro burgués, como na favela, desgraca foi fator comum.

A legenda que interconecta as referidas imagens, a dos pobres e a da “moca burguesa”,
faz da chuva agente principal da calamidade que une e estende o acontecimento a todos os
personagens da cidade, acentuando a dramaticidade da fotorreportagem.

Observemos a “mocga burguesa” que vela seus pertences na rua. Ela ndo é exatamente um

exemplo da elite atingida pela calamidade, mas ganha esse sentido basicamente através de dois
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elementos da composi¢do da pagina: primeiro pela legenda e depois pela proximidade com a
imagem superior criando contrastes sutis entre os contetidos fotograficos.

A suposta burguesa esconde o rosto sob um chapéu de praia. A triade de flagelados
remete a perda total dos bens materiais. A mulher ainda possui o que guardar. Os pobres sofrem
em grupo, mas a mulher estd solitdria, aguardando ajuda. A mulher negra olha para a camera,
para o leitor. A mulher branca ndo tem seu rosto revelado. Somente as vitimas (pobres) sdo
dignas de serem exibidas, de olharem para a camera em stplica. Desta forma, a idéia da

calamidade se expande de significacdes.

Em meio a toda desgragca, porém, a solidariedade humana. Imensa e bela.
Comovedora. Todos, ricos e pobres, velhos e jovens (criancas até) estiveram — e
muitos ainda estdo — soliddrios com as vitimas das enchentes. Desde a primeira
hora, batalhdes de homens e mulheres, de todas as classes e camadas sociais,
atenderam ao chamado da necessidade coletiva, acorreram atingidos pelas dguas
de deram inicio a grande campanha de assisténcia social. Incalculdvel o nimero
de voluntarios que estiveram em todas as frentes de trabalho. Até mesmo ao lado
dos corajosos bombeiros, enfrentando perigos, na retirada de feridos e mortos dos
escombros e na desobstru¢do das ruas. O drama tornou-se comum, sob o estado de
calamidade publica. Orgdos estaduais e federais, entidades publicas e privadas,
cidaddos, todos, enfim, trabalharam com coragem e abnegagdo nas horas mais
dificeis. Horas a fio. Dias e noites sem descanso. Nos morros. Nas favelas. Nos
hospitais. Nas escolas transformadas em abrigos. Sob a chuva torrencial. Na lama.
Sob os tetos que cobriam conseqiiéncias da catdstrofe. (O CRUZEIRO, 5 de
fevereiro de 1966, p. 12).

A dramaticidade que pontua imagens, titulos, legendas e textos também ajuda a ampliar a
unidade urbana e a coes@o na solidariedade. A unidao de todos os grupos urbanos em torno do
acontecimento (movimento que no mundo real ndo acontece) acontece na realidade cruzeiriana
ao mesmo tempo em que lisonjeia a atuacao das institui¢des publicas através das matérias ou em

posicao de destaque como no sumario:
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Grande e imprescindivel foi a acdo da
FAB. As fotos mostram o Cel. Almei-
da, no comando de helicopteros que
salvaram vidas. Os enfermos de Santa
Teresa foram transportados pela FAB.
(Mais enchente nas paginas 34-b e 99.)

REPORTAGENS

Rio 401 depois do dildvio . . .. 6
Coracdo de Shastri .. ........ "1\8;__
Modosir—:qu{s 66 (cor) ... - 20

Indicaga@o no sumario (lugar de destaque) da atuacao da FAB, seu pessoal e recursos

Na realidade “fora da fotorreportagem”, as chuvas ndo podem ter atingido a todos de
maneira igual. Lembremos os bairros e casas de luxo (ndo aparecem em nenhum momento na
fotorreportagem) que ndo devem ter sofrido os mesmos efeitos das chuvas, pois nio estdo
localizados em terreno inadequado como os prédios de classe média ou erguidos com materiais
frageis como os barracos, todos localizados nas regides atingidas.

Através da representacdo fotografica a calamidade ganha forga. “A imagem fotografica
fornece provas, indicios, funciona sempre como documento iconografico acerca de uma dada
realidade. Trata-se de um testemunho que contém evidéncias sobre algo”. Contudo, deve-se
lembrar que “ndo pode ser compreendido independentemente do processo de construcdo da

representacao em que se originou” (KOSSOY, 2002, p. 31-33).
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Uma seqiiéncia de quatro pdginas contém imagens aéreas que mostram recortes da
paisagem urbana destruida pelas for¢as da natureza. Terra, entulho, d4gua invadem prédios, casas
e ruas, e rompem a organizacido da cidade. Fora de seus lugares, os elementos da natureza sdo
agentes da calamidade. As imagens destas pdginas ndo exibem figuras humanas como nas
paginas anteriores, ou sdo quase imperceptiveis. Entretanto, as pessoas estdo presentes no
invisivel da fotografia.

Olhamos a cidade devastada pelas forcas da natureza e inserimos em seus interiores oS
corpos, as criancas e as mulheres das paginas anteriores. Visivel e invisivel.

Para a revista, ninguém estd sozinho na desgraga e por isso se esforca em trazer o leitor
para dentro da calamidade, que “abarca” a todos, “sem distincao”. Na montagem da calamidade,
todos sofrem coletivamente. Mas para o leitor, em sua individualidade, hd também um
sentimento de alivio, pois a condi¢do de leitor requer o privilégio de apenas olhar e ndo estar
literalmente dentro do acontecimento. E o conforto de estar a uma distincia segura da calamidade
que afeta o coletivo. O coletivo do qual o leitor se inclui e exclui num mesmo movimento.

O entretitulo das duas primeiras paginas, “O Cruzeiro” mostra o mapa da desgraca, quer
que o leitor observe, do alto, de um determinado distanciamento € com uma visdo quase
panorimica, a calamidade. E uma auto-referéncia e pretende destacar o esfor¢o da revista na
cobertura do acontecimento, um recurso que fortalece a idéia de presenca da reportagem em

todos lugares afetados, de comprovacgdo da realidade, inerente a imagem fotografica.
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A imagem posicionada no canto superior-esquerdo, cuja legenda refere-se ao rompimento
de uma adutora, sugere a mobilizacdo da equipe de reportagem e o poderio tecnolégico da
revista. A legenda informa que: Os fotografos Indalécio Wanderley e Jodo Rodrigues, em dois
helicopteros, sobrevoaram o Rio destruido.

Em ampla fotografia, podemos ver um edificio de apartamentos parcialmente destruido. A
imagem refere-se a algo ja intimo do leitor. A legenda informa que se trata do “desabamento mais
dramético: o da Rua Santo Amaro, no Catete, que deu balanco (conhecido) de 60 mortos”. A rua

Santo Amaro, j4 familiar, pontua a fotorreportagem em vdrios momentos.

i -
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fo mostrn o desabemento mais
A fo Tremte, mwrpreewds i o e, st Craniss oo, Sriores. dowties # wbmerginds o mum =

rim, contrariando 18das ax expeciatioo |

Guandu, Jacarepagud, Alto da Boa Vista, Grajai e Lagoa Rodrigo de Freitas sdo
representados nas demais fotografias. Distribuidas no rodapé da pédgina, sangradas na parte
inferior, quatro imagens de volumes e formatos semelhantes encadeiam um passeio rapido por

outras regides da cidade. O olhar do leitor percorre o “mapa” compondo a cidade através desses
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fragmentos, formando o panorama anunciado. Supde, por estas poucas imagens, como “estd” o
resto da cidade.

As escolhas politicas também se delineiam nestas pdginas. No “mapa da desgraca” os
bairros mais nobres sdo apenas mostrados de longe, em pequenas dimensdes ou descritos pelas
legendas. Assim como as pessoas pobres, vitimas da calamidade, sdo exibidas abertamente ao
leitor, os bairros pobres ou conjunto de apartamentos de classe média sao também alvo da
voracidade jornalistica das cameras, exibidos sem pudor. Esses elementos servem ao apagamento
do restante da cidade.

A Unica imagem aérea referente a drea nobre da cidade é a imagem em que a legenda diz:
As cascatas que rolavam das favelas fizeram transbordar a Lagoa Rodrigo de Freitas, cujas
dguas barrentas e poluidas invadiram casas de luxo. Curiosamente, nos esforcamos para
conseguir perceber o que a legenda dita. Onde estdo as casas de luxo invadidas? As dimensdes da

imagem permitem identificar alguma casa de luxo?

As cascatas que rolavam das favelas fizeram transbordar o Lagoa Rodrigo
de Freitas, cujas dguas borrentas e poluidas invadiram casas de luxo.
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Mas a revista distribui de maneira uniforme a calamidade para todas as classes sociais do
Rio de Janeiro. Ao virar a pigina, saindo do conjunto de apartamentos, o leitor se depara com o
titulo que retrata a unidade urbana que vem sendo construida pela revista, dizendo que todos
sofreram com as chuvas: Agonia subiu morros sem distingdo. Acompanhando este titulo, duas
imagens, uma delas transpassando as duas paginas.

A imagem em amplas dimensdes na pdgina a direita representa um recurso visual
enfético, objetivando ndo sé impacto, mas a retengdo do leitor em transito pelas pdginas. A
retencdo ndo se dd apenas pelo fato da fotografia ser a maior publicada até esta pagina, mas
também por esta fotografia representar um tipo de sintese da fotorreportagem, exibindo os morros
como espaco de origem da calamidade que foi construida até este ponto.

O sangramento desta imagem sugere a énfase objetivada pela revista. A fotografia rompe
os limites da pdgina, dd continuidade as suas margens. A extensdo desses sentidos a todos os
demais morros da cidade € inerente ao passo que a diagramagdo aproxima/impde este espaco ao
leitor.

Olhamos para casebres do morro, a terra exposta, com as marcas deixadas por avalanchas
abrindo caminho entre as moradias rdsticas ladeira abaixo. Percebemos a fragilidade do terreno e,
de certa maneira, a instabilidade da vida de quem ali mora. Vemos um espaco que nido comporta
construgdes. Olhamos para um espaco invadido. A imagem maior, como climax revelador e sob a
égide do jornalismo imparcial, d4 ao leitor a resposta que a ele foi induzida pela fotorreportagem.
Eis o que estd por trds do acontecimento: a ocupa¢ao desordenada provocadora (e merecedora?)
da calamidade. Como se todas as imagens anteriormente apresentadas pela revista estivessem

inseridas neste fragmento.
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O entretitulo e o texto inseridos numa caixa retangular, sobrepondo a fotografia, elege a
imagem maior € mais rica em elementos visuais como a melhor representacdo da calamidade
dentro da composi¢ao da prépria calamidade. O texto informa e destaca com um indicativo entre

parénteses 0 que merece a atenc¢do do leitor:

O Bairro de Santa Teresa e o Morro da Rocinha foram as zonas mais
impiedosamente castigadas pelo temporal. O primeiro (a2 esquerda) ficou
inteiramente isolado. No segundo, o maior niimero de desabamentos e vitimas.
Estas fotos aéreas, com ajuda de um helicéptero da FAB, mostram a catdstrofe.

* AGONIA SUBIU
MORROS SEM
DISTINGAO

0O Bairro de Santa Te-
resa e o Morro da Ko-
cinha foram as ronas
mais  impiedosamente
castigndas pelo  tem-

poral. O primeiro (a
esquerda) ficon intei-
. ramente isolado, No se-
i gundo, o maior niimero
de desabamentos ¢ vi-
timas, Estas fotos
aéreas, com a ajuda de
um helicoptero da FAB,
mostram a catastrofe,

A maior imagem da fotorreportagem: climax visual da narrativa jornalistica.
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A expressdo “mais impiedosamente castigada” e a informagdo de “maior nimero de
desabamentos e vitimas” agregam o tragico construido durante toda a fotorreportagem. E para
onde o leitor olha, um ponto central da calamidade. Como a face tnica e real do espaco de onde
se originam mulheres que correm com as criancas nos bragos, destrocos que descem até casas e
apartamentos, corpos nas enxurradas, da 4gua suja que inunda, mata, vitima as pessoas.

A fotografia do Morro da Rocinha, na espetacularizacdo da noticia, reflete uma verdade
jornalistica construida, onde o imbricamento da imagem com os recursos da moderna composicao
da fotorreportagem indicam que “o enorme estdmago da modernidade digeriu a realidade e
cuspiu essa papa, em forma de imagens. (...) Toda situacdo tem de ser transformar em espeticulo
para ser real — ou seja, interessante — para noés. (...) A realidade renunciou. S existem
representacdes: midia” (SONTAG, 2003, p. 91).

A composi¢io do espetdculo imagético-mididtico seleciona o que e como olhar, apreender

ou interpretar. O espetidculo mididtico se confunde com a realidade onde:

(...) apenas partes interessantes, apresentadas de um modo interessante, ou seja,
com o intuito de provocar ou de chocar. O dramético é dramatizado, pela diddtica
da composicdo e da montagem. Viramos a piagina numa revista de fotos, (...) e
cria-se um contraste mais contundente do que o contraste entre fatos sucessivos
em tempo real (SONTAG, 2004, p. 185).

Esta imagem remete a um espago que é outro, olhado tanto no isolamento provocado pela
moldura fotogriafica como na composi¢do da pagina (diagramacgdo). “Cada foto é apenas um
fragmento, seu peso moral e emocional depende do lugar em que se insere. Uma foto muda
conforme o contexto em que € vista” (SONTAG, 2003, p. 122).

Em exposi¢cdo na pdgina da revista, as imagens representam uma “transferéncia de

contexto” em que:
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(...) um conteudo transferido de contexto: um novo documento criado a partir do
original visando gerar uma diferente compreensao dos fatos, os quais passam a ter
uma nova trama, uma nova realidade, uma outra verdade. Mais uma fic¢do
documental (KOSSOY, 2002, p. 55).

O morro da revista é o espago que € recortado, transferido da sua verdadeira realidade (a
cidade) para a realidade construida da fotorreportagem. Essa transferéncia (e distanciamento)
acaba por tornar esse espago a parte do resto da cidade. E o local onde a calamidade ocorre ou
que é responsavel por ela. A imagem também sugere o retrocesso inserido na ironia que a revista
aplica ao discurso do “Rio 401” e € a face revelada (em climax) do espaco no qual ocorre a
calamidade, isolado duplamente: primeiro pelo enquadramento da fotografia e depois pela
composi¢do da fotorreportagem.

No decorrer da narrativa jornalistica composta até aqui, é possivel considerarmos que a
imagem do Morro da Rocinha como o climax da reportagem. Ao mesmo tempo em que € o ponto
de maior tensdo da histéria narrada, é também o ponto de revelagdo e resolucdo do enredo.
Viramos a ultima pagina da fotorreportagem e nos deparamos com o pds-climax, a pagina que

representa o fechamento da fotorreportagem.

4.2.4. AS ULTIMAS PAGINAS DA DESGRACA

Na pendltima pédgina, homens, equipamentos e veiculos do poder publico surgem
trabalhando em imagens menores. E a limpeza das ruas, a remogio de escombros e dos detritos
da natureza. A natureza comeca a ser devolvida ao seu lugar. Uma foto maior, a “do homem que
revira os escombros daquilo que parece ter sido um barraco”, € a imagem que marca visualmente

o fim da fotorreportagem.

177



0OVHYYS 0 OONINYLSNODIY 0QYTIAVH O NOYLNOINI yr

BN O jpaEwesas b op
“spuan] onadpad o wf sod 'y
soysusmay 2p oacsd B eomap
by ososapod o mes
A © 2 Copienf 0oou D B
o4 BpEsTap mnged © e
oy » rownbpw fapopLomn
19 wmouspas b remmoggd
ospufwa sof swpmueraadal
A Sy wmaun 35 sedigf
™ SO OOgIAY SN Fond
rop 2 soqofiss sop casdumy
o es-apumone “ondmagrugs
A up wamy B owa SR
THPME TOIUSMONE £O TEPOTIO,)

APy HTe— wvm, e R
2w o geey W el wes e | i e
e L I SR T -
By m—— | T e U
e - .
—— gt by ek ses SER bl B oy 8 sam

ity B s g ma g Emeishe) o aquase
o mpew | A sesmary emmml ey ) 8 Sewaty S P Segeen

L ey eyemabey ey syl o e majy e eylanew
Rl e s o | M e e———— g S
gk carms o sl | s W epme— g —
A s e g s epwt s rmemaeal vuy m—-
- Sy mm B 4 bt e N e B L
e B

—y mmepmen g Bt o -
g i Gy oy w— v o S -
a2 el T e way wamplesms @ syt

Feremate gy
.

e T e T .o..dl...!.llll_-ll.rl. wppnl rmal spawyany mgegy
e e e e et ¢ ———

e e I R e T e e
i wpeen umpped ey Ve g ek syl pepow, me el =
Ay et e peemsten qER et memeas semm—] o m—

g g, e ap— il ge cmas| g -y . » cyoly &
- g el dsp . op— ) e ey wnmr]
[y ey s b e Sl sy tege speops = Sam el e mgend o sopai]y
crsmny serpamssls wl gmeyod s seppad qepe— . " p wepr) vy g senp—

-

v
VI P POT w7 VP e e smplis b SeagrenrTyy IO 0 ey s Susadl wyr
et s mlmpw 8 aeey s e e e = el s ¥ N g e—
e e s e e .
e - L!llal 0 - ll-.ll--‘llﬂ
L L T e e s bR |

014 0 3480S NOHTIYE 10S 30 OIvY OXITWINd O OONYND

178



Outros elementos das pédginas também indicam o fechamento da reportagem como o
entretitulo que, otimista, diz: Quando o primeiro raio de sol brilhou sobre o Rio, jd encontrou o
favelado reconstruindo o barraco. Expressdes presentes na matéria também pontuam o
fechamento da fotorreportagem como: E assim vamos adiante. Agora, apos o dilitvio, o trabalho

de recuperagdo da Cidade, que se encontra bastante mutilada (...).

Passados os momentos mais
dificeis, veio @ hore da ve-
construgdo, miciando-se pela
bmpeza dos esgotos ¢ das
ruas. Neste trabalho, tédas as
farcas se umiram. As civis,
representadas  por emprésas
particulares que cederam as
autoridades mdquinas e ho-
mens; a policial, deslocada po-
ra wme nove fungdo, ¢ a mili-
tar, com o poderoso tanque-
trator @ prova de avalanchas.
E, por fsm, o proprio favels-
do que recomsiréi o barraco,

Mais do que situar o leitor indicando o fim da fotorreportagem, ha elementos que apontam
de forma mais clara a preocupacio da revista em valorizar a figura das instituicdes publicas, as
eximindo da responsabilidade da tragédia e exaltando suas a¢des de ajuda as vitimas, bem como

na restauracdo da ordem urbana para o bem ptblico. A legenda aponta essa inten¢do:
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Passados os momentos mais dificeis, veio a hora da reconstrucfo, iniciando-se
pela limpeza dos esgotos e das ruas. Neste trabalho, todas as for¢as se uniram. As
civis, representadas por emprésas particulares que cederam as autoridades
maquinas e homens; a policial, deslocada para uma nova funcio, e a militar, com
o poderoso tanque-trator a prova de avalanchas. E, por fim, o préprio favelado que
reconstréi o barraco.

O texto da ultima pagina também destaca atitudes e mensagens de autoridades de diversos

niveis como o presidente do Brasil e o governador da Guanabara:

Visitando os flagelados da Guanabara, o Presidente Castelo Branco, em
companhia do Governador Negrao de Lima, ao verificar o trabalho realizado pelas
professoras da Escola Henrique Dodsworth, onde foram recolhidas 292 pessoas,
escreveu no livro de visitas: “Visito esta Escola numa situacdo de emergéncia.
Vejo todo seu pessoal e meios materiais adaptados aos socorros e abrigo das
pessoas atingidas pelas enchentes de janeiro de 1966. Além da generosidade das
professoras, verifico o senso de responsabilidade e do saber trabalhar
racionalmente numa situagdo anormal. Meus cumprimentos a sua diretora e as
demais servidoras”. Impressdes de reconhecimento, que bem podem ser
extensivas a tdda populagdo carioca.

O Cruzeiro ressalta que calamidade € ulterior ao nacional, chegando a publicar suposta

mensagem do Papa:

Do Vaticano, o Papa Paulo VI telegrafa: “Chegando-nos a triste noticia da
calamidade publica desencadeada sobre algumas partes dessa tdo amada nacdo,
especialmente o Rio de Janeiro, onde pereceram inimeras pessoas, elevamos as
nossas preces ao Senhor para que de novo reine a bonanca, conceda o eterno
repouso a todos os que morreram no desastre e, como conforto e alivio para as
familias enlutadas, a todos concedemos nossa paternal bén¢ao apostdlica”.

Na composicdo da revista, nesta pendltima pédgina, ainda tem continuidade a idéia de que

a catéstrofe € extensiva a toda a cidade, incorporando o nacional:

O Brasil inteiro abalou-se com a tragédia do Rio 401 — Dildvio e Destrui¢do. E
logo chegaram, dos diversos Estados, mensagens de solidariedade e ajuda efetiva,
em donativos e pessoal. Comprovacdo da unidade nacional. O Mundo também se
impressionou com a catdstrofe que se abateu sobre a Cidade Maravilhosa e
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regides circunvizinhas. Chefes de Estado e personalidades enviaram mensagens e
promessas de auxilio. (O CRUZEIRO, 5 de fevereiro de 1966, p. 16)™

As duas pédginas que fecham a reportagem, de certa forma, se contrapdem a abertura e o
corpo da fotorreportagem, pois aqui ndo € a calamidade em composi¢do (como algo negativo),
mas o que ela traz de positivo: a esperanca e o recomego representados em textos e imagens pela
presteza do poder publico, a mobilizagdo da for¢a militar na recuperagdo da cidade, a
sensibilizacio por parte de estados, paises e personalidades importantes. E a face bela da
calamidade.

E importante ressaltar como o elemento de maior atracio visual das piginas — a imagem
do raio de sol refletida no espelho — participa da composi¢cdo de um desfecho tipico de
narrativa.’'

O foco ou objeto central ndo € o homem, cujo titulo nos induz a ver como um “favelado
reconstruindo o barraco”. O foco € o raio de sol, refletido por um espelho que na composicdo
fotografica explode em dire¢do ao leitor.

Essa ultima imagem representa um apaziguamento visual e ideoldgico para o leitor que
por dez paginas foi “impelido” a se comover com a tragédia do outro e a desvendar aos poucos o
culpado pela calamidade (o préprio outro). Depois de estabelecida a tensdo, caminha-se para a

resolucdo das tensdes, a esperanca. Todos os problemas foram superados promovendo um alivio

no pés-climax da narrativa.

3 Grifo meu.

3! Quando digo que é “tipico” me refiro a estrutura da narrativa baseada em comego, meio e fim; sendo o momento
da revelagdo (antes do fim/desfecho) o climax. A narrativa representada pela fotorreportagem ndo foge dessa
estruturacdo. Por outro lado, essa forma de fechar a fotorreportagem pode ser encontrada em outros formatos
jornalisticos, especialmente no radiojornal, no cinejornal (na época) e atualmente no telejornal. Neste tdltimo,
podemos apontar a dltima noticia ou reportagem da edicdo como caracteristicamente positiva, pois o telejornal nunca
“diz boa noite” depois de uma noticia tragica.

181



Por se tratar de um desfecho em que impera a positividade ou, pelo menos, a posi¢ao
espirituosa da revista em relacdo ao acontecimento, na ultima pdgina a vida continua. Como
espaco do positivo, as pdginas tornam-se ideais para que um pardgrafo sobre o carnaval se
manifeste:

Outro fato que merece registro: temporal ndo impede carnaval. Questio resolvida.
Carnaval ¢ instituicdo popular, e a sua suspensdo equivaleria a segunda desgraca
para o carioca, neste comec¢o de ano. A gente do morro quer sambar. E o carnaval
ndo agravara o problema dos flagelados (...)
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H4 a falsa satisfacdo, baseada na esperanca de uma nova etapa, pois ao ver a calamidade e
o sofrimento do outro sem nada contribuir concretamente, a unica contribui¢do do leitor € sua
comocdo tempordria, que logo termina ao chegar a dltima pagina. Ocorre a decomposi¢do da
calamidade [nas ultimas pdginas tudo segue para o alivio da tensdo construida pela revista] e a
composi¢do de algo novo, a normalidade [é normal recomegar depois da destruicdo, um novo dia
aparecer, o sol brilhar para todos]. Em sua composicdo, a fotorreportagem opera com o medo
inerente a todo o ser humano. Medo do imprevisivel, da morte e perda de protecdo representada
pela casa/cidade, mas de forma amplificada através da dramatizacdo e da espetacularizacdao da
noticia. Sentidos quem vém ao encontro de necessidades humanas universais. A normalidade, a
tranqiiilizacdo dos medos construidos como recurso de atragdo, comeca quando termina a
calamidade, quando indicam-se os caminhos [a ajuda das autoridades, a esperanca, a limpeza]
que se estendem por toda a cidade.

A fotorreportagem, em seu fechamento, deixa a calamidade para trds compondo a idéia de
que “tudo estd certo, afinal”. Como escreveu Raquel de Queiroz, na edi¢ido de 12 de fevereiro de
1966:

A normalidade é como a gravidade, ndo ha que lhe fugir, vai-se para ela de todas
as maneiras. E cada um tem a sua espécie individual de normalidade; para uns é a
conducdo e o emprégo, para outros é a comida das criangas, para aquéle vizinho é
a vitrola tocando. Para as meninas, a praia.

Para O Cruzeiro, o normal é o distanciamento da calamidade, do morro. Termina-se a
fotorreportagem revelando a ambié€ncia onde os sentidos da calamidade transitam entre técnicas e
escolhas estéticas, sempre em sintonia com O progresso que, por sua vez, estd alinhado a
interesses de grupos do poder politico e econdmico.

Como a idéia de progresso busca projetar “no futuro a esperanga de um mundo melhor e
dando como certo, como provdvel pelo menos, o seu advento” (Sztompka, 1998, p. 66), o

183



fechamento otimista ndo permite o leitor de O Cruzeiro terminar a fotorreportagem sem
perspectivas. Algo serd feito. A cidade reorganizada, o salvamento das pessoas, a urbanizacdo das
favelas, a remocdo das pessoas do morro, o favelado reconstruindo, as autoridades comovidas
com a situacdo do Rio. O leitor até pode “contar com a solidariedade da elite carioca”, pois, como
informa uma das legendas: Nunca o mundo foi tdo jovem. Muito mais, o Brasil. Juventude é
sinonimo de solidariedade. Onde houvesse flagelados, estavam presentes os jovens. A juventude

carioca deu licoes de maturidade e abnegacdo na tragédia do ano. E ainda ressalta-se:

Quem trabalhou mais? Impossivel dizer-se. Todos, no reconhecimento universal.
O Corpo de Bombeiros, sempre destemido e eficiente, na linha de sua gloriosa
tradicdo. As Forcas Armadas, deixando o conférto e a seguranca dos quartéis.
Destacamentos policiais. Médicos e enfermeiras. Estudantes. Escoteiros e
bandeirantes. Padres, freiras e povo. (O CRUZEIRO, 5 de fevereiro de 1966, p.
12).

O uso de helicopteros, a velocidade de cobertura jornalistica, a presengca no local da
tragédia e a diagramacdo inserem uma dindmica a narrativa que € percebida como moderna. E
mais: € percebida como real. Na medida em que o conjunto formado por imagens, titulos e
legendas em composi¢do substitui a cidade, a experiéncia individual do olhar torna-se a

experiéncia (mediada) do coletivo. O real é apreendido ndo a partir da revista, mas como estd

composto na fotorreportagem da revista.

Que um fato seja “construido” ndo quer dizer, no entanto, que ele seja menos
veridico ou real do que os outros. Uma vez produzido por agentes sociais
relevantes, passa, assim como fatos espontineos, a influenciar igualmente uma
dada realidade, tornando-se por isso objeto de reportagem e critica
(PUBLIFOLHA, 2005, p. 24).

Na realidade construida pela fotorreportagem, é dado a natureza o papel de espaco que
precisa ser preservado, que ndo poderia ser invadido desordenadamente pelas pessoas, que

merece e deve ficar intacto. A preservacdo do natural, neste caso, representa também a seguranca
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publica. Ao mesmo tempo em que o progresso atrai cada vez mais pessoas a cidade, o morro
torna-se o espaco necessdrio a ser ocupado, pois a cidade que cresce também precisa da mao-de-
obra do morador da favela que ganha pouco e vé o morro como Unica e barata op¢cdo de moradia.
O discurso de preservaciao do natural vela a intencdo de relegar a favela (e as pessoas que vivem
neste espaco) ao “apagamento” urbano. A revista destaca a calamidade, busca tocar o leitor, exibe
os morros como origem do desastre, expde o desastre com toques de sensacionalismo e finaliza
provando que o ideal urbanizado, organizado e distante do resto da cidade (Vila Kennedy) é a
melhor solucdo, cuja legenda informa: Os ex-favelados da Vila Kennedy — povo que vivia antes

no Morro do Pasmado e em outros — ndo sofreram nem desabamento, nem inundagdo.

Oy ex-fovlodos da Vila Kemnody — povo qué tvoea amiis Morrg c ™ putros — nils fa}r R dt_ mem tmumdag

Ao mostrar o quanto estd errado as pessoas ocuparem locais inadequados e em dada
reportagem exibir o adequado, a revista deixa transparecer a sua escolha: ndo é o natural que
precisa ser protegido é a propria cidade que precisa ser protegida do outro [o morro, a favela, as

pessoas]. A inadequagdo ndo é a ocupagdo dos morros, mas a presenca das pessoas € suas
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construgdes que depdem contra a imagem de progresso na visdo de grupos politicos e

econdmicos, e na defesa de seus interesses pela revista O Cruzeiro.

A seletividade na escolha das pautas € um recurso cldssico do jornalismo. Nesta
época, contudo, é também uma forma de organizacdo das noticias, de criagdo de
nexos entre elas e de estabelecimento de pardmetros para o leitor sobre o que é
relevante ou necessario ao seu conhecimento e ao seu cotidiano (PUBLIFOLHA,

2003, p. 21)
O morro impede que a cidade seja totalmente “maravilhosa” e seu isolamento nas paginas
da revista como “objeto da noticia” reflete o isolamento desejado pela cidade ou a forma que a
cidade quer ser vista. A narrativa e a composi¢ao da fotorreportagem estende a calamidade para o
todo, a partir de um recorte da cidade, moldando a maneira dos leitores olharem a cidade e o
morro como instabilidade ameacadora. Todos querem ver “criangas, antes faveladas, hoje sdo a
alegria das ruas da Vila Kennedy. Ei-las, ao sol, sauddveis, sem a tristeza dos que moravam no

morro’.

Passou o temporal. Encerrou-se o primeiro ato da grande tragédia. (...) Findo o
primeiro ato — dos impactos violentos e conseqiiéncias catastréficas — abre-se a
cortina para o segundo ato, cujo desenrolar terd, sem didvida, a mesma intensidade
do primeiro... (O CRUZEIRO, 5 de fevereiro de 1966)

E o “Rio de janeiro continua lindo”.
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5. FIM DA TRILHA: MARCAS E RECORDACOES

Na tarde quente do dia 5 de dezembro de 1928, a hora em que as reparticbes
publicas encerravam o expediente e pouco antes de o comércio fechar as portas,
a avenida Rio Branco foi inundada por uma chuva de papel picado. Parecia que
de repente, por um espantoso milagre meteorologico, estava nevando na mais
importante via publica da Cidade Maravilhosa, com 40 graus & sombra. Onibus e
automdveis estancaram. Uma sinfonia de buzinas encheu o ar. E milhares de
tfranseuntes, surpresos, comegaram a apanhar no ar, nas calgadas ou sobre o
asfalto escaldante os pedagos de papel, que nada mais eram do que pequenos
folhetos impressos, atirados dos andares mais altos dos edificios, e que diziam:
Compre amanha O Cruzeiro, em todas as bancas, a revista contempordnea dos
arranha-céus.

Accioly Netto

Quando Accioly Netto, poeticamente, descreve uma das ac¢Oes promocionais de O
Cruzeiro ele se revela um dentre milhares® de pessoas marcadas por esta publicagdo. Muitos ex-
leitores da revista, nos anos 50, relatam, de fato, a fila nas bancas ou o anseio da familia
aguardando a revista chegar em casa. Marcas repletas de nostalgia. Mas resolvemos observar
outras marcas deixadas durante uma longa trajetoria (1928-1975) e também durante a trilha que

escolhemos seguir: Natureza em fotorreportagem na revista O Cruzeiro.

% Num pais com milhdes de analfabetos, o apogeu da revista foi o que se chamou de “milagre editorial!: com
tiragem de cerca de 850 mil exemplares circulando em territério nacional, calculava-se — imaginando que cada
exemplar seria lido por cinco pessoas — que O Cruzeiro passaria pelas maos de nada menos que quatro milhdes de
leitores a cada semana, espalhados por oito milhdes de quilometros quadrados. (ACCIOLY NETTO, 1998, p.123)
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Em O Cruzeiro, podemos ver a natureza fragmentada em vérias facetas, dentre estas
podemos identificd-la como elemento do desenvolvimento nacional, como agente da morte e da

6C_9

imprevisibilidade temidas pelo homem, como udnica e ideal escrita com “n” maidsculo. De
qualquer maneira, a natureza, junto ao urbano e a prépria revista, € uma das colunas de
sustentacdo dos sentidos de futuro, progresso e modernidade agregados a imagem do pais; € uma
possivel manifestacdo dessa triade € a fotorreportagem.

Através das fotorreportagens, A selva vencida (1959) e Rio 401 depois do diliivio (1966),
a revista procura harmonizar os “opostos” e tensdes em prol da visdo de futuro na qual o
progresso aponta para a superagdo dos problemas: a floresta que desafia o desenvolvimento do
pais e a calamidade que desafia a ordem publica.

Procuramos examinar as fotorreportagens sempre considerando seus conteidos textuais e
imagéticos. Com aproximagdes entre as fotorreportagens analisadas, tracamos alguns parametros
que ajudardo a perceber como texto e imagem (em composi¢do) se relacionam na pdgina na
construcdo de determinados sentidos.

Num primeiro momento, analisando os diagramas das fotorreportagens, & possivel
identificar pontos de convergéncia como: a predomindncia da imagem no que tange dimensao e
quantidade; paginas de abertura e fechamento pontuadas por imagens em amplas dimensdes; o
sangramento de algumas imagens; e a quantidade de péginas (8 e 12) sugerindo destaque na
edicao.

Nessa arquitetura ha também pontos de divergéncia. Em termos de distribuicdo, A selva
vencida parece ser mais organizada dentro da estrutura de comeco, meio e fim. Em Rio 401
depois do diliivio, a distribuicdo parece ser aleatéria, sugerindo que a leitura possa comegar por
quaisquer paginas. Podemos ainda destacar que, apesar da predominancia das imagens, a primeira

sugere um maior destaque ao texto que Rio 401, onde o espago do texto € bastante reduzido. E as

188



imagens sangradas em A selva vencida estao posicionadas em locais estratégicos (no comeco € no
fim), enquanto que na outra os sangramentos surgem em momentos diferentes, “espalhados”
pelas paginas, sem uma posicao especifica. Isto reforca a idéia de que cada par de paginas seja

uma unidade independente dentro da fotorreportagem.

NONON-NON

No NONON
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nonon NoNoNonN NOCNoN NCNONCNONONOoN NCNCNO NON NoNNN

nonon NoNonNgn NOoNon NonN nonon nono
ONCNONoNON ronono NoN No non Noonon
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Diagrama 1: fotorreportagem A selva vencida (1959)
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Diagrama 2: fotorreportagem Rio 401 depois do diluvio (1966)
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Ao relembrar que a trajetéria de O Cruzeiro foi marcada, de maneira geral, por diferentes
momentos — como grandes investimentos, sucesso editorial e financeiro, dificuldades politicas,
corrup¢do interna, entrada e saida de profissionais, Manzon, a morte de Chateaubriand —
podemos dizer que as datas de publicacdo das fotorreportagens [1959 e 1966] correspondem ao
periodo de ascensdo (anos 50) e ao periodo de queda da revista (anos 60), respectivamente.
Conforme estes periodos, surgem outras divergéncias em relagdo a constru¢do da noticia.

Em a Selva vencida, de 1959, primeiramente nota-se que o conjunto formado por
imagens, textos e sua composicao (diagramagdo) possui um aparente propdsito. Percebe-se que o
posicionamento dos elementos sugere cadéncia de comeco, desenvolvimento e fim de uma
narrativa, apresentada logo de inicio, nas primeiras paginas. Na abertura, o que, quando, onde e
quem venceu a selva s@o dados através do titulo, subtitulo, imagens e legenda. Desta forma, ndo
se segue para o corpo da fotorreportagem sem informacdes que ajudardo a compor o como, ou
seja, o processo que levou a “vencer” a selva.

A construcdo da narrativa jornalistica mais “esmerada” é revelada, de forma geral, pela
composi¢do fotografica em que as imagens da abertura, das maquinas trabalhando e do heréi que
fecha a reportagem se destacam. O texto também recebe tratamento semelhante, pontuado por
informacdes e nimeros aparentemente exatos, enaltecendo a grandiosidade da obra, o heroismo
do construtor, a visdo de futuro do presidente, o desenvolvimento do pais, as qualidades da
empreiteira brasileira. No inicio da fotorreportagem, a indicacio do nome do repérter e do
fotdgrafo reflete a atencdo despendida pela revista para a matéria. O tratamento diferenciado do
assunto (da composicdo fotografica a diagramacdo) revela uma pauta, no minimo, bem planejada
e um encadeamento em que o como € revelado através das pistas de pouso, das mdaquinas
trabalhando, dos dados da matéria. Reporter e fotégrafo deslocados até a selva imprimindo uma

visdo mais direcionada do assunto, o texto revelando uma pesquisa atenta e as imagens uma
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selecdo precisa acabam por enfatizar os pontos em sintonia com a linha editorial da revista de
enaltecimento do progresso, do futuro e do moderno.

Em Rio 401 depois do diliivio, de 1966, a distribuicdo de imagens e textos parece nao
seguir a estrutura tradicional da fotorreportagem dos anos 50. H4 uma abertura e um fechamento,
porém a composi¢cdo de ambos em pouco se diferencia das demais paginas. Apesar de tratarem do
mesmo assunto, cada par de paginas forma uma unidade narrativa que comeca e se finda em si
mesma, independente das outras piginas, tanto que podemos identificar as paginas conforme os
temas de seus textos e imagens: Rio 401, destrui¢cdo em toda a cidade, solidariedade, fotos aéreas
da desgraca e reconstrucdo. Com esta distribuicdo, pode-se comecar a leitura por qualquer
pagina, pois a narrativa estabelecida é truncada, ndo mantém uma seqiiéncia clara nem partes
definidas, sendo mais assemelhada a um panorama da calamidade que propriamente a uma
narrativa em que os sentidos (ambiente, personagens, agdes) sdo encadeados ordenadamente.

O tratamento dado a Rio 401 diverge do tratamento anterior ndo s por apresentar uma
outra forma de organizacdo, mas por suas escolhas. Sem encadear os assuntos numa narrativa
continua, do comeco ao fim, a diagramacdo agrupa as imagens por assuntos, amplia as que
merecem destaque, espalha imagens menores como pontuagdes de um “mapa”’, estende a
calamidade pelas paginas e para a cidade. E através desse outro ritmo que é possivel a Rua Santo
Amaro, num constante ir e vir, surgir em legendas, textos, imagens em quase todos os pares de
paginas. O que pode dar pistas das razdes desse “descompasso” na composicao de Rio 401?

O préprio periodo (anos 60) reflete tempos de decadéncia editorial e financeira da revista
e também o abandono da estrutura tradicional da fotorreportagem onde o planejamento
aprimorado, elaborado por um ou dois profissionais, € posto de lado por precisar de mais tempo
e, principalmente, de mais dinheiro. Por um lado, a reportagem ainda reflete tanto uma centelha

de dinamismo da revista [escolha de um tema atual, contundente e que requer velocidade de
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acdo] quanto a banalizacdo da reportagem fotografica, produzida por diversos repoérteres e
fotégrafos como indicam os créditos: Reportagem por Joarez Ferreira, Ubiratan de Lemos,
Indalécio Wanderley, Jorge Audi, Jodo Rodrigues, José Carlos Vieira, Douglas Alexandre, Jodo
Fontes, Hélio Passos e Fernando Seixas. Neste sentido, pela diversificada origem de materiais e
visdes da calamidade, impreterivelmente a cobertura do acontecimento seria mais desordenada.
Por outro lado, Rio 401 depois do dilivio € um prolongamento do assunto (ja publicado em
edicao especial) e por isso sugere ser um apanhado de imagens, historietas, pardgrafos e citagdes
de outras calamidades em que sua coeréncia se dd mais pela diagramacdo que por uma suposta
narrativa.

Vejamos o que no dia 27 de abril de 1883, nos relatava o repérter do Jornal do
Commercio sobre a inundag¢do daquele ano: “Bem triste era o espectaculo que se
apresentava hontem a nossa cidade; A chuva torrencial, que cahira pela
madrugada, inundara-a completamente, tornando de todo impossivel, em varios
lugares, transito publico, ainda mesmo nos bonds. A vida na cidade esteve por
isso paralysada todo o dia e os socorros nem fordo promptos nem efficazes quanto
pederido. (...) O mal vem principalmente da enorme porcdo de terra e barro
acarretada dos morros (...)". O problema nao € tdo novo assim — concluimos (O
Cruzeiro, 5 de fevereiro de 1966).

Com isso, podemos supor que a diagramacdo ajuda a construir um entendimento do que
ndo estd nas paginas (a narrativa jornalistica) iludindo, de certa maneira, o leitor, tanto que pode
ser organizada de outra forma sem perder o sentido de “mapa da desgraca”. O que analisamos em
1966 € uma cobertura fotogrifica requentada e ndo propriamente uma fotorreportagem. Olhando
para a diagramacao de Rio 401 é possivel dar maior atengdo aos sentidos construidos em A selva
vencida onde a diagramacdo surge em harmonia com imagens, textos € o clima ufanista vivido
pelo Brasil (na busca da identidade nacional) refletindo o crescimento do pais e da prépria revista
O Cruzeiro. A diagramacao ndo € inocente.

Ao mesmo tempo, Rio 401 ajuda a organizar uma idéia em torno da urbanizacdo das

favelas, pois paginas adiante, na mesma edi¢do, a reportagem Gedlogo demonstra a inseguranga
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de viver no Rio prepara o leitor para o que representa o futuro, o progresso e o moderno: a
remog¢ao das pessoas para espacos como a Vila Kennedy, no publieditorial As chuvas poderdo
voltar.

Mesmo apontando tais divergéncias entre as reportagens publicadas, € impossivel ndo
perceber que em duas de suas imagens tanto na composicdo fotografica quanto na posicdo
(fechamento das reportagens) residem a forca ideolégica em que se concatenam sentidos de

futuro, desafio, missdo a ser cumprida, bonanga, esperanca. Sentidos em que a natureza se faz

presente — raio de sol, floresta —, apaziguando tensdes, servindo de ponto de fuga para o leitor.

Seja na valorizagdo do nacional ou da cidade, na revista O Cruzeiro tanto a natureza
distante e isolada (Amazodnia) quanto a natureza urbana (Rio de Janeiro) sdo enquadradas na

organizagdo estética e politica do urbano.
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A fotorreportagem O paraiso do Horto Florestal, publicada uma semana apds a noticia da
tragédia carioca, revela que o apagamento do inadequado é necessdario para que cidade continue
bela e moderna, para os conceitos da ordem urbana. Definem-se os lugares do natural na estética
do urbano, no espaco fisico da cidade. E, alinhada a essa organizacdo, definem-se os espagos da

natureza na composi¢do da pédgina.

Recantos pitorescos, convite ao remanso. Mais de meio milhdo de metros
quadrados abrigam matas naturais, lagos e cascatas, aléias majestosas e recantos
de conto de fada. Flores estranhas pontilham o verde dos gramados e das
folhagens com todos os matizes de cores. Mas o trabalho cientifico se passa no
siléncio das vastas dependéncias, ignorado pelo publico. Gragas a estes abnegados
servigos andnimos que foram prestados durante um século e meio de existéncia,
por diretores e colaboradores, possuimos hoje esta maravilha brasileira (KEFFEL,
1966, p. 88, 12 de fevereiro de 1966, O Cruzeiro)

Em O Cruzeiro, as imagens de natureza representam um campo fértil para a construcdo de
sentidos, dos quais a identificacdo de diferentes tipos de natureza ¢ uma das subjetividades
presentes em nosso olhar. Através dessas representacdes do natural perpassam metédforas, pulsa o
desejo da volta ao paraiso nunca vivido, consomem-se produtos naturais, constroem-se tipos de
ecologias, criam-se narrativas sobre a frenética e insalubre vida urbana, alimentam-se conceitos
da natureza como oposicao a cidade. Afinal, existe alguma forma objetiva de olhar as imagens da
natureza?

Em A selva vencida, o tempo todo lidamos com a imensidao “verde”, mas nao foi preciso
avisarmos que as imagens estdo em preto e branco (tons de cinza). J4 em Rio 401 o preto e
branco posiciona a natureza como cendrio (deixando ambiente, personagens € acdes N0 mesmo
tom) e amplifica o drama: a calamidade ndo poderia ser colorida. Uma semana depois, em O
paraiso do horto florestal, as cores “vivas” das imagens sugerem a “prova” de uma suposta

verdadeira beleza da natureza.
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Entdo, a natureza torna-se multifacetada porque, de certa maneira, é o que desejamos ver e
porque nao conseguimos fugir da condicdo de seres subjetivos, culturais. Para mim, imagens da
natureza sao manifestacdes medidnicas [do latim medium: meio] porque sdo intermedidrias de
algo ndo-vivo [no passado, na memdria ou em simulacros da realidade], mas que se comunica
com 0s vivos [no presente, no olhar, em sintonia com determinados pensamentos]. A natureza em
fotorreportagem s6 tem sentido porque estamos vivos olhando pra ela. E através desse encontro
entre o olhar e a percep¢do que as imagens da natureza parecem dizer aquilo que queremos ouvir,

ou ver, ou sentir. Reverberacdes?
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O que acabamos de examinar sdo coisas que estdo no passado em texto, imagem e

composic¢do, incrustadas numa estética que pode ser identificada como urbana. Percebemos que:

A cidade se embebe como uma esponja dessa onda que reflui das recordagdes e se
dilata. (...) Mas a cidade nio conta seu passado, ela o contém como as linhas da
mao, escrito nos angulos das ruas, nas grades das janelas, nos corrimios das
escadas, nas antenas dos pdra-raios, nos mastros das bandeiras, cada segmento
riscado por arranhdes, serradelas, entalhes, esfoladuras (CALVINO, 1990, p. 14-
15).

E também na natureza em fotorreportagem na revista O Cruzeiro. Marcas que no hoje
podemos encontrar em diferentes manifestagdes, porque somos seres donos de olhares subjetivos.

Esta é a nossa natureza.
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