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RESUMO

Este trabalho de conclusio de curso visa construir uma andlise comparativa entre as
fotografias produzidas durante a Gripe Espanhola, em 1918, e a pandemia da Covid-19 em
2020, nas revistas Fon-Fon! e Veja. Apoiando-se na perspectiva tedrica e metodologica da
semiotica de Charles Sanders Peirce, sobre os processos de percep¢do e significagdo das
imagens. Tendo ainda, como suporte, os estudos de Lucia Santaella, uma das principais
divulgadoras da semidtica e do pensamento do norte-americano. Explorou-se conceitos sobre
a importancia das fotografias e do fotojornalismo como agentes narrativos na construcao da
historia. No processo de construcdo da andlise, firmou-se a categoriza¢do das imagens, tendo
como principal hipdtese o apontamento das semelhangas fotograficas entre um periodo e
outro. A partir do percurso adotado, comprovou-se a suposicdo de similaridade entre as

fotografias, seja em um plano politico-social ou apenas sob um ponto de vista visual.

Palavras-chaves: Fotojornalismo. Fotografias. Semiotica. Gripe Espanhola. Covid-19.



ABSTRACT

This course conclusion work aims to build a comparative analysis between the photographs
produced during the Spanish flu, in 1918, and the Covid-19 pandemic in 2020, in Fon-Fon!
and Veja's magazines. Relying on the theoretical and methodological perspective of Charles
Sanders Peirce's semiotics, on the processes of images's perception and meaning. Still having,
as support, the Lucia Santaella's studies, one of the main disseminators of semiotics and North
American thought. Concepts about the importance of photographs and photojournalism as
narrative agents in the construction of history were explored. In the analysis's process of
construction, the images's categorization was established, having as main hypothesis the
pointing out of photographic similarities between one period and another. Based on the route
adopted, the assumption of similarity between the photographs was confirmed, whether on a

political-social level or just from a visual point of view.

Key-words: Photojournalism. Photographs. Semiotics. Spanish flu. Covid-19.
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INTRODUCAO

A Grande Gripe de 1918, conhecida como a pandemia mais mortal de todos os
tempos, pelo menos até o surgimento da Covid-19, em 2020, atingiu todos os continentes do
mundo e deixou um saldo de, no minimo, 50 milhdes de mortos (BARRY, 2020). Apesar de
ser chamada de “gripe espanhola”, o termo ndo faz referéncia a origem da doenca, como
muitos pensam, mas sim ao fato de que a imprensa do pais ficou conhecida por ser uma das
primeiras a divulgar noticias sobre o virus e seus reais impactos na populagdo (KOLATA,
2002). No Brasil, em outubro de 1918, os principais peridodicos da época estamparam em suas
paginas, pela primeira vez, noticias sobre a gripe espanhola. Em destaque, estavam as
fotografias veiculadas nesses jornais, algo ndo tdo comum ainda. A autora Ana Maria Maud
traz uma reflexdo em seu artigo, “Flagrantes da Espanhola: a epidemia de influenza na
imprensa ilustrada, no Rio de Janeiro”, sobre o efeito que a veiculagdo de imagens teve nesses
impressos e, claro, na sociedade brasileira. “(...) Ao encapsular a epidemia em noticia, a
imprensa, didria e semanal, codificou o caos que se abateu sobre a cidade, definindo
personagens, lugares e papéis sociais na narrativa epidémica, inclusive naturalizando a
desigualdade social” (MAUAD, 2020, p. 6).

Cento e um anos depois, a humanidade se viu refém, novamente, de outra doenca
ainda mais avassaladora do que a do século XX. A pandemia causada pelo coronavirus, uma
infeccdo respiratoria aguda, de elevada transmissibilidade, que comecou na China, em
dezembro de 2019, abalou as estruturas governamentais e levou o sistema de satde publica a
uma sobrecarga muito rapida’. Em 12 de margo de 2020, o Ministério da Saude divulgou
informacdes sobre a primeira morte por Covid-19 no Brasil. Desta vez, o inesperado nao
estava no noticiar fotografico.

Com o crescente avanco da industrializagdo e massificacdo da producdo
fotojornalistica, o volume de noticias, acompanhadas de imagens, trouxeram ao
fotojornalismo novas e imensas potencialidades no que diz respeito a velocidade e
maneabilidade (SOUSA, 2004). E inquestionavel a diferenca de recursos e equipamentos
entre ambos os acontecimentos, principalmente, quando se destaca o acesso a informagao.
Porém, além do alcance mundial e do impacto devastador, a pandemia da Covid-19 possui

outras fortes conexdes com a Gripe Espanhola, entre elas, estd a cobertura fotografica.

' Fundagdo Oswaldo Cruz. Boletim Observatorio Covid-19, p. 6. 23 de margo de 2021. Disponivel:
<https://www.epsjv.fiocruz.br/sites/default/files/files/boletim_extraordinario 202 1-marco-23-red-red%20(1)(1).p
df> (Acesso em: outubro de 2022).


https://www.epsjv.fiocruz.br/sites/default/files/files/boletim_extraordinario_2021-marco-23-red-red%20(1)(1).pdf
https://www.epsjv.fiocruz.br/sites/default/files/files/boletim_extraordinario_2021-marco-23-red-red%20(1)(1).pdf
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Dessa forma, este trabalho tem como objetivo principal a realizacdo de uma analise
comparativa entre as fotografias produzidas durante a Gripe Espanhola, em 1918, ¢ a
pandemia do Coronavirus, em 2020, nas revistas Fon-Fon! e Veja. Apoiada na perspectiva
teorica e metodoldgica da semidtica de Charles Sanders Peirce, sobre os processos de
significagdo das imagens, pretende-se explorar conceitos de afirmag@o sobre a importancia do
fotojornalismo como agente narrativo na construcdo da historia, entendendo o uso da
fotografia como uma extensao aos textos em veiculos de comunicagao.

Em especifico, tem como objeto de estudo cinco edi¢des das revistas Fon-Fon!
(Edigdes n. 0044 — 0048) e Veja (Edicdes n. 2683, 2684, 2686, 2687 e 2689). De inicio, a
escolha para o primeiro produto foi determinada pela limitagdo de veiculos com imagens
sobre a doenga que circulavam na época e, ainda, por dispor de um anuario completo on-line,
na Fundagdo Biblioteca Nacional?, das principais edi¢des do periddico. Ja a sele¢do da Veja,
justifica-se por ser uma das principais revistas impressas ainda em vigor no Brasil e por trazer,
¢ claro, uma cobertura fotojornalistica significativa da Covid-19. A delimitagdo de edigdes da
revista Fon-Fon! se deu justamente pela deficiéncia de cobertura fotografica acerca da gripe
espanhola passado alguns meses da doenca, por isso, foram selecionadas as que captaram o
“auge” da producdo de veiculagdo de imagens. J& para a Veja, também foram selecionadas
cinco edicdes, visando estabelecer um recorte exploratoério equivalente para a pesquisa.
Embora as revistas se configurem como o recorte principal de analise, cabe frisar que apenas
algumas imagens serdo comparadas e apresentadas nesta monografia.

Entre os objetivos especificos deste trabalho de conclusdo, estdo: a) a realizagdo de
uma pesquisa bibliografica, focada, principalmente, na exploragdo histérica de aspectos
fotograficos pertinentes ao tema principal, que ¢ a cobertura de pandemias; b) o estudo e
apresentacao das teorias de Peirce quanto a percepcao e significacdo de fotografias; e ¢) o
desenvolvimento da perspectiva de andlise comparativa, baseada na semiotica de Peirce, sobre
as imagens selecionadas. O processo de construgdo analitica, realizado a partir da
metodologia semidtica, firma-se na categorizagdao das imagens, tendo como principal hipdtese
o apontamento das semelhancas fotograficas entre um periodo e outro. Usando como critérios
de selecdo as seguintes tematicas: retratos da morte, distanciamento versus aglomeracdes e
politica em pauta.

A justificativa para a constru¢do deste trabalho se baseia na busca da valorizagdo e

afirmacao constante da importancia e credibilidade que o fotojornalismo tem para as

2 Acervo digital, Fundagdo Biblioteca Nacional. Disponivel: <Anuario (bn.br)>.(Acesso em: novembro de 2022).


http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_periodicos/fonfon/fonfon_anos.htm

15

academias e para a sociedade. Em uma tentativa de embate com os abusos e, talvez, mal uso
da histdria, este estudo empenha-se em destacar o valor que a profissdo possui para a historia
da humanidade. Para Barthes (1984), a fotografia reproduz, mecanicamente, o que nunca mais
poderd se repetir existencialmente. Por isso, o estudo acerca do desafio enfrentado por
fotojornalistas em retratar um cotidiano em constante transformacdo, neste caso, o de
pandemias, deve ser continuamente pesquisado e valorizado.

O Brasil esta entre os paises mais afetados pela pandemia da Covid-19, os impactos na
economia, na saude e na educacdo publica ainda estdo sendo calculados. Os efeitos da doenga
no aumento das desigualdades ja existentes atingiram escalas desmedidas. Um estudo feito
pelo Centro de Politicas Sociais da Fundagdo Gettlio Vargas (FGV Social) apontou que o
desequilibrio de renda entre os brasileiros bateu recorde no segundo trimestre de 2020. O pais
atingiu uma pontuagdo de 0,6257. Sem prévias explicagdes, o numero pode ndo parecer
assustador. Porém, ao tomar conhecimento sobre o indicador de estudo utilizado, o indice de
Gini, — também conhecido como Coeficiente de Gini, um instrumento matematico utilizado
para medir a desigualdade social de um determinado local — que pontua em uma escala de 0
a 1, sendo que, quanto mais proximo de 1, maior ¢ a desigualdade, percebemos, infelizmente,
o quao cadtica foi e ainda ¢ a situagao.

Em paralelo ao contexto desafiador vivenciado por milhares de pessoas durante a
pandemia, temos as dezenas de configuragdes e resisténcias enfrentadas pelos fotojornalistas,
em destaque para a problematica, possivelmente também experimentada durante a gripe
espanhola, sobre como retratar imageticamente algo que ¢ invisivel aos olhos humanos. Na
comunicagdo e, principalmente, na area da fotografia, o estudo acerca do fendmeno imagético
ainda ¢ tradicionalmente debatido entre estudiosos. Ao acionar os apontamentos de Eckert e
Rocha (2011), tendo as imagens como fonte de significacdo, nota-se nessas fotografias uma
autoridade e poder de narragdo sobre os acontecimentos historicos. Desta forma, a ideia do
fotojornalista como agente construtor de narrativas historicas se mostra pertinente.

Enquanto medidas de prevencdo e distanciamento eram impostas, o reporter
fotografico se preocupava em buscar transmitir narrativas que pudessem englobar
simbolizacdo, informacao e, por vezes, uma problematizacdo desses momentos. Tais desafios
tornaram, e ainda tornam, a abordagem e o trabalho do fotojornalista uma valida questao de
pesquisa. Outro importante topico que modificou a realidade brasileira foi a recomendacao de
isolamento e quarentena. Na auséncia dos direitos basicos, como saude, emprego e moradia, o

cenario de desigualdade se ampliou em escalas assustadoras. Em outra pesquisa realizada pela
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FGV Social, sobre a discrepancia dos impactos trabalhistas durante a pandemia®, é colocado
que, no primeiro trimestre de 2021, apos a suspensao do auxilio emergencial, o nimero de
pessoas com renda abaixo da linha da pobreza atingiu 16,1% da populagdo brasileira.
Totalizando 25 milhdes de novos pobres.

Neste meio, outro desafio vivenciado no retratar do periodo pandémico foi a cobertura
da transmissdo assintomatica. Se o virus ¢ invisivel € uma pessoa ndo tem sintomas, como
construir uma foto que represente tal situagdao? Entre os estudos publicados pela revista
cientifica Nature, a estimativa era que 87% das infec¢des em Wuhan, na China, nos primeiros
dias da pandemia, ndo foram detectados porque as autoridades sanitarias ndo sabiam sobre a
contaminagdo pré-sintomadtica. Submersos em imagens, ja que o contato humano estava
limitado, as telas dos dispositivos méveis e televisivos se tornaram um importante e intimo
elo entre o ser humano e a realidade. Em um pais como o Brasil, onde o visual entra em
destaque, algumas novas configura¢des socioculturais emergiram abruptamente no cotidiano
dos brasileiros. Por isso, devido ao desenvolvimento dessas situagdes e experiéncias de
cobertura entre fotojornalistas, observa-se a importancia de contribuir, mesmo que de forma
abrangente, com o fornecimento de evidéncias sobre a magnitude das realizacdes
fotojornalisticas na imprensa brasileira. Dentro deste contexto, esta monografia esta
organizada em trés capitulos correlacionados.

O primeiro situa brevemente a fotografia em relacdo ao seu surgimento no mundo.
Neste sentido, a exposicao divide-se em quatro subtopicos. Onde serdo apresentados os
conceitos ligados a fotografia jornalistica, incluindo discussdes sobre as questdes relacionadas
ao percurso da fotografia no jornalismo impresso ¢ o fotojornalismo em revistas. Discute-se
ainda, o uso de fotografias de morte nas midias ¢ em pandemias. E a partir deste percurso de
contextualizagdo historica, que a introducdo a reflexdo sobre a semiotica e a percepgao das
fotografias como potencial agente narrativo na histoéria da humanidade comega. Aciona-se
como suporte tedrico, os autores Jorge Pedro Sousa, Ana Maria Mauad, Boris Kossy e Roland
Barthes, por suas contribui¢cdes académicas quanto as discussdes sobre o fotojornalismo, as
revistas ilustradas e a fotografia em si.

O segundo capitulo foi dedicado a fundamentacdo da semidtica de Charles Sander
Peirce, apresentando uma breve introducdo a teoria peirceana e seus principais conceitos,
buscando, ao mesmo tempo, introduzir, com apoio da obra “Semidtica Aplicada”, de Lucia

Santaella, a aplicacdo metodologica baseada nos estudos do autor e suas contribuicdes

* Disponivel: <FGV Social langa a pesquisa "Desigualdade de Impactos Trabalhistas na Pandemia" | Centro de
Politicas Sociais>. (Acesso em: outubro de 2022).


https://cps.fgv.br/destaques/fgv-social-lanca-pesquisa-desigualdade-de-impactos-trabalhistas-na-pandemia
https://cps.fgv.br/destaques/fgv-social-lanca-pesquisa-desigualdade-de-impactos-trabalhistas-na-pandemia
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enquanto um modelo de interpretacdo de imagens. Buscou-se destacar o signo como
representacdo de algo, o dito imagético, relacionando-o aos principais apontamentos de
Peirce.

Por fim, para o terceiro capitulo do trabalho, utilizou-se da combinagdo entre a analise
comparativa € a semiodtica como metodologia. O método comparativo foi empregado com o
intuito de apontar semelhancas entre as fotografias, pensando nisto, a aplicagdo da pesquisa se
dividiu em trés categorias: retratos da morte, distanciamento versus aglomeragao e politica em

pauta.
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1 TRABALHANDO COM A HISTORIA: FOTOGRAFIA E FOTOJORNALISMO

Para Harrel (2002), a humanidade estava fadada a descobrir a fotografia. Pode-se dizer
que a busca constante pelo conhecimento e pela captacdo do viver estava intrinsecamente
escrito na histéria do homem. Além das complexas combinagdes cientificas na criacdo da
camara escura, a necessidade humana em retratar a realidade vivenciada sempre foi um anseio
do homem. Em consonancia, a profissdo fotojornalistica fornece ao homem a capacidade de
rever a si mesmo e de contemplar representacdes da sua realidade através de imagens, sejam
elas chocantes, denunciantes, empaticas ou apenas informativas (SOUSA, 2004).

Este primeiro capitulo tem como foco, a apresentagdo e contextualizag@o historica da
fotografia em relagdo ao seu surgimento no mundo. Com quatro subtdpicos, destinados a
discussdo dos conceitos ligados a fotografia jornalistica e suas ramificagdes no jornalismo,
este primeiro momento também tem como objetivo o aprofundamento das questdes
direcionadas ao percurso da fotografia no jornalismo impresso ¢ do fotojornalismo nas
revistas. Bem como, a reflexdo sobre as narrativas fotograficas de morte na midia e a
producdo de imagens durante pandemias. Tais apresentagdes visam contribuir com a
compreensdo dos conceitos que serdo apresentados nos capitulos subsequentes. Em vista que,
sem o conhecimento historico sobre determinado fato ndo se € possivel analisar criticamente

as marcas que este contexto deixou para a humanidade.

1.1 Contextualizando a fotografia

Considerando que este trabalho pretende constituir uma possivel reflexdo sobre a
importancia do papel da fotografia no jornalismo, torna-se fundamental, antes de qualquer
analise, trabalhar com alguns conceitos sobre o que se entende por imagens, isto porque, a
fotografia ¢, na sua esséncia, uma imagem. O contexto histérico da fotografia perpassou nao
somente processos de evolugdo quimicos-fisicos e tecnoldgicos, mas, também, por varias
discussoes acerca de qual seria seu conceito ou definicao. Flusser (1983, p. 17) afirma, logo
no inicio do seu livro “Filosofia da caixa preta: ensaios para uma filosofia da fotografia”, que
as imagens “sdo superficies que pretendem representar algo”.

Existem varias maneiras de se interpretar as definicdes do que seria uma fotografia, o
que pode variar, ¢ claro, ja que tudo depende do contexto que estara sendo analisado ou do
autor estudado. Porém, ¢ quase que de senso comum que a fotografia significa um processo

de reproducdo da realidade. Em oposicao, a ideia de que a imagem representa unicamente e
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somente uma copia do real também ¢ muito criticada por diversos estudiosos. Mauad faz uma
reflexdo sobre a concepcao da fotografia vista apenas como uma simples representacao da

realidade,

Por muito tempo esta marca [de copia fiel do mundo] inseparavel de realidade foi
atribuida a imagem fotografica, sendo seu uso ampliado ao campo das mais
diferentes ciéncias. Desde a entomologia até os estudos das caracteristicas fisicas de
criminosos, a fotografia foi utilizada como prova infalsificavel (MAUAD, Ana
Maria, 2008, p. 31).

Apesar dos inimeros conceitos, nas palavras de Barthes (1984, p. 16), “a fotografia é
inclassificavel porque nao ha qualquer razdo para marcar tal ou tal de suas ocorréncias”. Ao
passo que o retrato de algo possui o potencial para conversar com praticamente todas as
pessoas, independente do seu grau de escolaridade (SONTAG, 2003), a capacidade da
fotografia de conseguir reproduzir a realidade externa, um poder inerente a sua técnica, € 0
que também lhe presta um carater documental (FREUND, 1976), conferindo-lhe o poder para
transcodificar as aspiracdes e vivéncias da sociedade. Kossoy ¢ um pouco mais técnico e

classifica a fotografia como uma “representacdo plastica” e completa:

(...) (forma de expressdo visual) indivisivelmente incorporada ao seu suporte e
resultante dos procedimentos tecnoldgicos que a materializam. Uma fotografia
original ¢, assim, um objeto-imagem: um artefato no qual se pode detectar em sua
estrutura as caracteristicas técnicas tipicas da época em que foi produzido
(KOSSOY, B., 2001, p. 42) .

Para Sontag (2003, n/p), o ato de fotografar significa “apropriar-se da coisa
fotografada, por a si mesmo em determinada relagdio com o mundo, semelhante ao
conhecimento — e, portanto, ao poder”. A imagem fotografica também ¢ uma forma de
expressao, uma maneira de exteriorizar sentimentos guardados dentro de si e apresenta-los as
pessoas (FREUND, 1976). Quando pensamos sobre os vestigios que a fotografia deixa como
representacdo e transformacdo do real, envolvemos nela uma concepgdo socio-cultural cujo
sentido estd intrinsecamente ligado ao poder de percepg¢do e do significado que aquela
imagem carrega. Sturken e Cartwright (2005, p. 12) colocam que a representacao se refere ao
uso “da lingua e imagens para criar significado sobre o mundo ao nosso redor”.

Sabe-se que a imagem obtida por uma camera fotografica ¢, em suma, o resultado da
utilizacdo da luz para reproducdo da realidade. A propria origem etimologica da palavra, que
vem do grego phos graphein, significa “gravar ou marcar com luz”, sendo que “phos” € luz e
“graphein” se traduz em “registrar” (TESSARI, 2012).

Podemos dizer que a fotografia ndo € fruto do trabalho de um tnico autor, mas sim do
agrupamento de contribui¢des acumuladas ao longo do tempo por diversos pensadores e

estudiosos. E possivel argumentar que o primeiro aparelho dptico que serviu como base para a
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criagdo da fotografia foi a camara escura, um objeto utilizado por muitos artistas para a
produgdo de pinturas durante os séculos XVIII ¢ XIX (ROSARIO, 2016). Para fins de
contextualizagdo histérica, o surgimento da camara escura também ¢ uma dessas invengdes
que ndo se possui patenteamento exclusivo a uma Unica pessoa, por isso, ndo se sabe
exatamente qual a sua origem. Usaremos, entdo, como marco cronologico a data de 468 anos
atras, quando Leonardo Da Vinci descreveu em seu livro de notas, que nao foi publicado até
1797, sobre as particularidades da cAmara escura®. Para alguns pesquisadores, consta-se tal
fato como sendo um dos pontapés iniciais para os estudos acerca da produgdo de imagens.
Apds Da Vinci, o cientista Giovanni Baptista Della Porta publicou uma obra, em meados de
1558, intitulada “Magia Naturallisl” que continha uma descri¢do mais detalhada do objeto ¢
de seus usos. A partir dai, o desenvolvimento da fotografia foi marcado pela jun¢ao de teorias
e debates entre cientistas, estudiosos, filésofos e intelectuais da época.

Foi somente em 1826, quando o francés Joseph Niépce conseguiu o brilhante feito de
gravar, em uma placa de estanho coberta com um derivado de petroleo fotossensivel, a
imagem do quintal de sua casa. Mesmo a fotografia original sendo um grande borrao,
“impossivel de ser copiada, e cujos contornos s6 podem ser vistos quando olhados em certo
angulo e com luz adequada” (SALLES, 2004, p. 4), a “imagem” ¢ historicamente considerada
a primeira fotografia do mundo. Claro que a qualidade da foto em questdo nada se compara ao
que temos atualmente, mas o acontecimento permitiu que novas fronteiras fossem
descobertas. Por isso, outro importante precursor da area a ser citado, ¢ o quimico Louis
Daguerre, parceiro de Niépce e que, apdés a sua morte, trabalhou na busca pelo
aperfeicoamento do material. Alguns anos depois, apds muitas tentativas, suas pesquisas
trouxeram finalmente resultados satisfatorios, especificamente, em meados de 1835,
levando-o a criagdo do Daguerreotipo — nome dado em sua homenagem. Ao escrever sobre a

Historia da Fotografia, Filipe Salles faz algumas pontuacdes sobre a magnifica realizagao,

E era, uma imagem tnica, sem possibilidade de copia, por estar gravada numa
superficie opaca. Alguns viam tais caracteristicas como limitadoras, outros como
naturais, mas o fato é que o daguerredtipo tinha uma qualidade impressionante de
imagem, extremamente nitida e com detalhes que por vezes nem a olho nu se
conseguia distinguir. (SALLES, 2004, p. 5).

A maquina foi o primeiro produto a ser comercializado ao grande publico, por isso, o
objeto € visto como o marco inicial da utilizagdo da fotografia como meio e possibilidade de
transformagdo econdmica. Kossoy (2001, p. 27) coloca que “seu consumo [da fotografia]

crescente e ininterrupto ensejou o gradativo aperfeigoamento da técnica fotografica”. Quase

4 Disponivel: <Camera Obscura — Tavira Eye (cameraobscuratavira.com)>. (Acesso em: outubro de 2022).
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que simultaneamente e sem conhecer as pesquisas de Daguerre, o inglés William Henry Fox
Talbot também estava trabalhando com experiéncias voltadas para a captura e fixagdo de
imagens. De acordo com Salles (2004, p. 6), apesar de suas inimeras tentativas, Talbot
encontrou as mesmas dificuldades que seus outros colegas e ndo conseguiu encontrar um
meio eficaz para fixar as imagens, “o que conseguiu de mais proximo foram impressoes
diretas, por contato sobre papel, e que ele denominou Calotipo™. Entre os citados, existem e
sao documentados muitos outros autores que contribuiram com a constru¢do da producgdo
fotografica. A verdade ¢ que todo o processo de criacdo, para chegar ao que temos hoje,
transcorreu por milhares de anos — quase dois séculos — entre ideias e pesquisas de diversas
pessoas de varios lugares do mundo. Niépce criou algo, que foi re-inventado por Daguerre e,
novamente, criado por Talbot. Quase 30 anos apds a repercussao do Daguerreotipo, o
aperfeicoamento das pesquisas quanto ao desenvolvimento do material fotografico sofreu
algumas mudangas.

Com o passar dos anos, a necessidade de superar as limitagdes de reprodutibilidade, de
tempo e nitidez fizeram com que muitos fotografos tentassem outras alternativas, como o uso
de chapas secas, imidas e de vidro, além da busca por materiais mais baratos ¢ que pudessem
diminuir a carga elitista explorada por Daguerre (SALLES, 2004). Ao interessar-se pela
fotografia, o inglés George Eastman ficou aborrecido com a lentiddo da atividade e decidiu
realizar as suas proprias experiéncias, “achava complicado o processo de estocagem das
chapas de vidro — além de pesadas, quebravam com facilidade —, e imaginou que poderia
tornar a fotografia muito mais pratica e eficiente se encontrasse uma maneira de abreviar o
processo todo” (SALLES, 2004, p. 11). Instigado pelas possibilidades e pelos experimentos
quimicos, Eastman emulsionou o primeiro filme em rolo da histéria. Originando, entdo, a
famosa “Camera Kodak”, que, ao ser lancada no mercado comercial, em 1888, explodiu nos
grandes centros. Com a rapida e crescente popularizacdo das cameras, Eastman se tornou um
dos responsaveis pelo desenvolvimento tecnoldgico da fotografia, o que “fez da Kodak uma
gigantesca empresa, pioneira em todos os demais avangos técnicos que a fotografia adquiriu
até hoje” (SALLES, 2004, p. xx). Investindo fortemente na producao industrial, o bancario
espalhou pelo mundo a ideia de que todos poderiam tirar as suas proprias fotos, usando o
slogan "vocé aperta o botdo e nos fazemos o resto".

Ao conseguir baratear o custo dos materiais usados para a montagem da maquina
fotografica, Eastman desmanchou a elitiza¢ao do ato de fotografar. Langando, posteriormente,
cameras que custavam apenas um dolar e que transformaram “radicalmente a fotografia em

uma arte popular, legando outras empresas a supremacia por uma qualidade técnica
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profissional” (SALLES, 2004, p. 11). A partir de 1900, foram explorados e vendidos diversos
tipos de modelos e tamanhos de cameras. A historia da humanidade caminhava em novas
direcdes € ja ndo era mais a mesma. Para Kossoy (2001, p. 29), “o mundo, a partir da alvorada
do século XX, se viu, aos poucos, substituido por sua imagem fotografica. O mundo
tornou-se, assim, portatil e ilustrado”. O desenvolvimento histérico da fotografia ao longo do
periodo de transi¢do entre o século XX e XXI foi repleto de eventos significativos e que
passaram por muitas transformagdes, as quais temos conhecimento e acesso. Com a

globalizacdo e o surgimento do digital, as imagens ganharam novos significados e usos.

1.2 A veiculagcio de imagens em impressos

Desde o surgimento da fotografia, as discussdes e, principalmente, a busca por
conceitos acerca da funcdo da imagem dentro das produgdes jornalisticas permeiam as
academias de comunicagdo. A historia do fotojornalismo anda em paralelo aos primeiros
episodios envolvendo as diversas tentativas de se registrar a realidade, e, apesar da grande
difusdo da fotografia, apds o seu surgimento e popularizagdo, os registros nao substituiram tao
facilmente as ilustragcdes na imprensa, ja que muitos periddicos ainda preferiam o uso de
desenhos descritivos. A veiculacdo de imagens nos meios de comunicagdo comegou com 0
jornal Daily Mirror, em 1904 (BAYNES, 1971 apud SOUSA, 2004).

Um fato interessante, ¢ que alguns autores afirmam que o uso de imagens em noticias
comegou muito antes em jornais e revistas europeias, entre os anos de 1871 a 1877
(GIACOMELLI, 2008 apud SOUSA, 2004). Um bom exemplo, sdo os daguerredtipos obtidos
pelos irmaos Natterer, em 1841, durante a cobertura do centésimo aniversario do Imperador
Romano-Germanico, Joseph II. Este fato é, por vezes, esquecido e secundarizado. Nessa
época, a fotografia ndo era bem vista no meio jornalistico ¢ nem considerada como um
mecanismo para transmissao de informagdes (HICKS, 1952 apud SOUSA, 2004). O que
marca a mudanga desse pensamento ¢ justamente a modernizagdo da imprensa.
Historicamente, a cobertura durante o apogeu de guerras foi um fator relevante para a ruptura
das convencgdes jornalisticas antes tidas como absolutas. Por ser de constante interesse do
publico, a narrativa de guerra passou a ser um tema recorrente em periodicos de todo o
mundo, provocando, assim, mudancas na relagdao da sociedade com a noticia (SOUSA, 2004).

Com a popularizacdo dos impressos € o aumento de tiragens, em decorréncia das

competicdes de lucro e publicidade, a pratica do fotojornalismo entrou em combustdo e trouxe
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a concorréncia como fator determinante. Ou seja, a exigéncia por rapidez e exclusividade
marcaram a ruptura e o surgimento da doutrina scoop (HICKS, 1952 apud SOUSA, 2004).

Em consequéncia aos avangos tecnoldgicos, o desenvolvimento de novas técnicas
fotograficas contribuiram com o “aparecimento de maquinas menores e mais facilmente
manusedveis, lentes mais luminosas, filmes mais sensiveis € com maior grau de defini¢do de
imagem” (SOUSA, 2004, p. 17). A partir disso, temos, entdo, a entrada inicial do atributo de
credibilidade do fotojornalismo no meio comunicacional. E importante destacar que no inicio
do século XX, as imagens eram mais valorizadas pela sua nitidez do que pelo seu valor
noticioso (HICKS, 1952 apud SOUSA, 2004). Por isso, a medida que novos fundamentos
passaram a ser considerados na fotografia, os critérios de noticiabilidade, pela primeira vez,
foram priorizados como preceitos para a selecao de noticias.

Empresas de fotografia, como a Leica e a Kodak, investiram fortemente no avanco de
maquinas fotograficas, o que permitiu o surgimento de equipamentos menores € mais
compactos, possibilitando, assim, a obten¢do de imagens mais espontaneas. A reagdo e
evolugdo da imprensa diante dessas novas habilidades transformou a producao da fotografia
jornalistica. Em consondncia, surgem também os primeiros manuais voltados para a
orientacao dos reporteres fotograficos na obtencao de registros (SOUSA, 2004).

Durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), a comercializagdo e popularizagao
das cameras compactas marcaram a realidade de milhares de combatentes. Com um tamanho
reduzido, a “mecanizacdo da guerra naquele conflito brutal passa ndo apenas pelas
metralhadoras, mas também pelos quase dois milhdes de maquinas fotograficas de bolso que a
Kodak ja tinha vendido™. Estando entre os precursores, € ndo sendo o nico, em 1915, o
tabloide britanico Daily Mirror quebrou mais uma vez alguns dos paradigmas
pré-estruturados ao langar concursos de fotografias amadoras da guerra, oferecendo um
prémio de até mil libras pela melhor foto enviada por um soldado.

Antes, a fotografia era utilizada apenas como uma simples ilustragdo em
acompanhamento ao texto, neste novo quadro, a imagem passou a mudar todo o contexto de
uma noticia e, principalmente, a forma como eram analisados os conflitos armados. Sontag
explica como o uso da fotografia em guerras, dando como exemplo a era do Vietna,

transformou-se em uma ferramenta critica contra os confrontos armados,

Na era do Vietna, a fotografia de guerra tornou-se, como norma, uma critica a
guerra. Isso estava fadado a ter consequéncias: os meios de comunicagdo

> AGUILAR, Andrea. Os outros disparos. El Pais [online], Brasil, 2014. Disponivel:
<https://brasil.elpais.com/brasil/2014/05/23/cultura/1400837649 666497 .html>.(Acesso em: novembro de
2022).
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dominantes ndo tém nenhum interesse em fazer as pessoas sentirem engulhos diante
das lutas para as quais estdo sendo mobilizadas, muito menos em disseminar
propaganda contra a guerra (SONTAG, 2003, p. 663).

E neste ambiente que o fotojornalismo passa por mais transformagdes, a ideia de que o
jornalista precisa estar perto de um acontecimento para noticia-l6 ¢ estabelecida como
requisito da profissdo. Com a firmacdo destes fatos, a profissdo integra-se totalmente aos
jornais diarios (SOUSA, 2004), aumentando a popularidade das fotografias e
consequentemente a busca inalteravel pela lucratividade. Por essa razdo, o ideal de
objetividade é finalmente colocado em discussio (LEO ANDION, 1988 apud SOUSA, 2004).
Em consoante, a importancia do uso da legenda surge com muita poté€ncia. Ao passo que o
aparecimento de novas formas de manipulagdes e distor¢des de informacdes foram crescendo,
a aplicacdo de dados, como a data e o local, tornaram-se uma exigéncia para a pratica
fotojornalistica.

Sousa (2004) afirma que o fotojornalismo ¢ uma atividade sem fronteiras demarcadas,
J& que o termo pode abranger uma infinidade de situagdes. Sabe-se que a fotografia possui a
oportunidade de fornecer informacgdes visuais de um ou mais episddios, proporcionando a
sociedade uma janela para o passado e destacando aspectos da historia. O autor coloca que a
profissdo fotojornalistica fornece ao homem a capacidade de rever a si mesmo e de
contemplar representagdes da sua realidade através de imagens, sejam elas chocantes,
denunciantes, empaticas ou apenas informativas.

Pelo final dos anos noventa, nota-se uma expansdo da comunicagdo social € um novo
tipo de dramatizagdo da informacdo. Um dos principais marcos revoluciondrios para a
modernizagdo dos processos de producao no jornalismo foi a “crise da bolha da internet”, em
meados de 1994. No fotojornalismo, as novas tecnologias e possibilidades de transmissao
digital aumentaram ““a pressdo do tempo a que os fotojornalistas estdo sujeitos, tornando-se o
ato fotografico menos passivel de planeamento e de pré-visualizagdo” (SOUSA, 2004, p. 27).

Neste novo cenario, a reprodutibilidade técnica das imagens, potencializada pelas
redes, ¢ definida como um componente de grande relevancia dentro do sistema
comunicacional. Verifica-se uma crescente industrializagdo da producdo diaria da fotografia
jornalistica, focada, principalmente, no imediatismo. Conceituado por muitos autores como a
terceira revolugdo do fotojornalismo, este periodo ¢ marcado pelo enxugamento das redagdes
e pela sobrecarga dos profissionais da fotografia. J& que agora, “um unico reporter de imagens
poderia fornecer registros visuais para jornais e revistas, para a televisdo e para os meios

on-line” (SOUSA, 2004, p. 28).
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No final do século XX, com a popularizagdo da televisio (AVANCINI, 2017) e a
eclosdo das midias digitais, a fotografia de imprensa apresentou novas formas de
classificagdo. Para Monteiro, o fotojornalismo desenvolveu um sistema de selecao propria

para designar os géneros de imagens que seriam circuladas na imprensa,

Entre os seus géneros tradicionais ha em seus polos a fotografia de atualidade estrita
(predominante nos grandes jornais de circulagdo diaria), determinada pelo
imediatismo informativo, e a fotorreportagem, em que a fotografia recebe um
tratamento mais interpretativo, sequencial e narrativo (mais comum nas grandes

revistas de circulagio semanal) (MONTEIRO, 2016, p. 69).

De acordo com Avancini (2017, p. 251), ¢ a partir dessa popularizagdo que a
fotorreportagem “comeca a migrar para museus, galerias de arte e fotolivros. E nesse outro
lugar de contemplagdo multimidia que a dimensdo individual encontra expressao e
ressignificagdo”. A produgdo fotojornalistica ndo s6 desenvolve uma estrutura de didlogo com
o leitor, como, também, afeta a sua percepcao acerca do que estd acontecendo com o mundo.

Com o aumento da credibilidade e a mediagdo digital transformando a estrutura de
negdcios dos meios comunicacionais, as plataformas digitais tornaram-se imprescindiveis
para a construcao do trabalho do fotojornalista. Nesta conjectura, temos, até os dias de hoje, o
debate acerca das ameacgas a profissdo fotojornalistica e a importancia da fotografia na
constru¢do da historia. Nas palavras de Tagé (2021), ndo existe outro modo para existir, ou
coexistir, se ndo através do registro. Segundo Freund (1976, p. 8), a fotografia “desempenha
um papel fundamental” na vida moderna, ja que ¢ utilizada em todas as atividades humanas,

independentemente da finalidade de seu uso.

1.3 Das revistas ilustradas ao fotojornalismo em revista

Ao voltarmos no tempo, alguns autores apontam que as primeiras revistas surgiram na
Europa entre os séculos XVII e XVIII, como um dos resultados ao avanco do jornalismo
impresso. Outros apontam a Alemanha como precursora, este também ¢ um dos mistérios da
comunica¢do. Em suas primeiras edi¢des, as revistas eram voltadas apenas para conteudos
eruditos, onde cientistas e intelectuais discutiam suas ideias. Quase que simultaneamente ao
periodo da Revolugdo Industrial, e, consequentemente, com a migragdo em massa para as
cidades, o elitismo foi deixado de lado para dar espaco as tematicas direcionadas ao publico
majoritario, os trabalhadores (ALI, 2009).

Entre as principais caracteristicas que distinguem as revistas dos jornais estd na

periodicidade, ja que as “revistas podem ser semanais, quinzenais ou mensais, mas nao
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existem revistas que sejam publicadas diariamente” (TAVARES; SCHWAAB, 2013, p. 22).
Entretanto, neste topico, ndo trataremos de distinguir as diferencgas entre revistas e jornais,
mas sim, tracaremos um breve contexto historico sobre as revistas para que se possa
compreender como elas ajudaram a evidenciar a fotografia jornalistica na sociedade.

Ramos (2009) situa as situacdes de origem das revistas ilustradas como associadas ao
surgimento dos periddicos litograficos que, na época, era um método muito utilizado para a
impressao de imagens. Costa (1992, p. 302) aponta que “a revista ilustrada foi um produto
caracteristico da cultura moderna, gerado pelo sistema de producdo capitalista de bens de
consumo de massa nas duas primeiras décadas do século XX”. E nesse aspecto que o
fotojornalismo se consolida como um importante meio de informagdo e, de acordo com a
autora, marcando o inicio do fotojornalismo moderno. No Brasil, a primeira revista ilustrada a
fazer uso de imagens em suas paginas foi a “Semana Ilustrada”, sendo a Unica até 1928,
quando o periddico “O Cruzeiro” ¢ lancgado, ressignificando a histdria do jornalismo brasileiro
(MAUAD, 2005).

Mauad escreve que a revista, além de introduzir uma linha editorial com influéncias
norte-americanas, faz um aumento significativo no uso de fotos. A autora coloca que “nesse
primeiro momento, o tom das publica¢des variava do critico e comico ao refinado e artistico,
circunscrevendo o universo mental da elite carioca em todas as suas possibilidades”
(MAUAD, 2005, p. 153). Em linhas gerais, apds a chegada das revistas ilustradas citadas
acima e, em consequéncia, com a introdu¢do de novas técnicas de impressdo, outras
publicagdes foram surgindo e abrindo espaco na comunicagdo brasileira. Ainda seguindo os
estudos de Mauad (2005, p. 154), a escritora explica quais caracteristicas marcaram os dois
“subperiodos”, o de inicio e pds-popularizagdo das revistas, “enquanto o primeiro momento
foi fortemente marcado pela presenca de textos ficcionais, cronicas e fotografias pequenas e
independentes do texto escrito, o segundo enfatiza a noticia, a interpretacdo dos fatos
nacionais e internacionais e as fotografias em grande formato”.

E a partir desta perspectiva, da ampliagio de publicos e das transformacgdes ocorridas
entre um periodo e outro, que podemos compreender os niveis de propagacao e influéncia que
as revistas estabeleceram na sociedade brasileira. Segundo Maud (2005), a valorizacdo dos
padrdoes comportamentais associados aos meios de comunicagdo foi um dos resultados
gerados com o aumento da audiéncia das publicagcdes. Nao se pretende, neste topico, estender
por muito as trajetérias histéricas das revistas ilustradas, por isso, voltemos ao foco das
revistas e o uso de imagens, que em decorréncia, trouxeram ao fotojornalismo um grande

espaco de narragdo na imprensa brasileira.
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As publicacdes das revistas “Careta”, “Revista da Semana”, “Fon-Fon!” e “O
Cruzeiro", que atuaram como importantes instrumentos de documentacdo da historia,
marcaram a consolidacao e difusdo da producao fotografica como meio de divulgagdo da
informag¢ao, modelando todo o espaco publico visual de uma época (MAUAD; LOUZADA,;
GOMES DE SOUZA JUNIOR, 2021). Alimentada pelos movimentos sociais, as questdes
sociais também emergiram neste meio. Por isso, ¢ possivel dizer que “a experiéncia
fotografica da década de noventa redefiniu as formas de acesso aos acontecimentos histéricos
e sua inscri¢do na memoria publica, a ponto de podermos contar a historia do século XX por
meio de suas imagens” (MAUAD; LOUZADA; GOMES DE SOUZA JUNIOR, 2021, p-
226).

1.4 Narrativas de morte na fotografia

E imprescindivel, para este trabalho, a construgdo de um discurso sobre a fotografia e
as suas relagdes com a morte, com vista a produzir sentido e, possibilitar assim, o
desenvolvimento do entendimento acerca das questdes apresentadas. O inexoravel
acontecimento da morte como ato mididtico sempre provocou reagdes adversas na sociedade,
“sabe-se que a morte suscita inimeras questdes relacionadas a memoria, tanto a individual
quanto a coletiva” (SOARES, 2007, p. 12). O autor citado desenvolve a ideia de que a
necessidade de se preservar a imagem do “morto”, produzindo sua representacdo, decorre da
inten¢do de enfrentar a dor da perda. Poucos sabem, mas Barthes escreveu “A camara clara”,
em luto pelo falecimento de sua mae, “era sobre a made que ele escrevia, também sobre a
tentativa de se aproximar, de chegar perto daquilo que se tornara intangivel: o corpo
ausente, desaparecido” (SANTOS, 2016, p. 190).

Nesse sentido, a representacdo imagética passa a assumir um papel de “instrumento de
apoio” para o luto e, ainda, “apresenta-se como uma forma de lutar contra a ameaca que cerca
a todos os individuos, a assustadora ameaca do esquecimento” (SOARES, 2022, p. 12). Em
referéncia ao trabalho do filésofo e jornalista, Régis Debray, Soares (2022) também explica
que a imagem nasce da morte como uma das maneiras de se negar o fim. O ensaista francés,
Roland Barthes, faz uma constatagdo interessante quando diz que, na sociedade
contemporanea, a morte busca na fotografia o refigio que teria deixado de encontrar em
rituais: “contemporanea do recuo dos ritos, a fotografia corresponde talvez a intrusdo, na
sociedade moderna, de uma morte assimbolica, fora da religido, fora do ritual, espécie de

aterragem brusca numa morte literal” (BARTHES, 1984, p. 144).
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Podemos dizer que as fotografias sdo onipresentes, ndo importa para onde estamos
olhando, 14 estdo elas. Apos a popularizagdao e democratizagdao das maquinas fotograficas, elas
nao deixaram mais de estar presentes em nossas vidas e, recentemente, com mais frequéncia
do que antes, principalmente apds o isolamento ocasionado pela pandemia do coronavirus.
Com a potencializagdo das redes sociais, que exploram muito a fotografia em suas interfaces,
intensificadas como forma de interagdo humana devido ao periodo de quarentena, o tempo
destinado ao uso dessas plataformas s6 aumentou, em especial, entre jovens (KEEN, 2012).

Sabe-se que, na imprensa moderna, as imagens de morte servem a propdsitos variados,
sendo tal fato outro campo de objeto de estudo. Lima (1989, p. 63) afirma que “uma das
grandes vantagens da fotografia ¢ a facilidade com que ela ¢ memorizada. Os olhos véem
antes de lerem”. Neste mesmo texto, o autor expde que “quando o editor de um jornal quer
reforcar e prolongar o impacto da noticia sobre o leitor, a fotografia ¢ ressaltada” (LIMA,
1989, p. 63).

Temos o conhecimento de que os avangos tecnologicos, tanto em relacdo a fotografia
quanto em relacdo a sua reproducao no jornalismo, estimularam a producdo de imagens de
morte. Nao se tem ao certo informagdes sobre quem iniciara a ideia de fazer uma cobertura
fotografica que representasse, seja implicitamente ou de forma totalmente explicita, a morte.
Mas, sabe-se que a audiéncia sempre esteve 14, mesmo que percebidas de forma diferentes
pelas pessoas em contextos e tempos especificos. Isso remete a outro ponto importante, em
que instante o indagar da morte e o morrer, a partir da midia, possibilita-nos construir a
narrativa da fotografia como artefato da memoria e como mediadora essencial do
referenciamento imagético?

Na sinopse do livro “Sentidos da morte na vida da midia” (ANTUNES et al., 2017) ¢
lancado outro valido questionamento: “(...) em que medida o carater publico ou privado da
morte poderia se resolver somente em fungdo dos espacos familiares, hospitalares e de
enterro, quando as narrativas e os discursos midiaticos atuam para viabilizar e
inviabiliza-1a?”.

Esta entre os varios paradoxos do jornalismo, as discussdes acerca do interesse do
publico versus o interesse pela audiéncia. Porém, neste momento, ndo nos cabe discutir as
prerrogativas que levam a “mentalidade-indice-de-audiéncia” aos nucleos de redacdo, como
ilustra Pierre Bourdieu (1996), mas sim, buscar refletir e, talvez, estruturar uma linha de
pensamento sobre as particularidades da cobertura fotojornalistica de morte, enquanto
construtora da memoria coletiva e, como tal, viabilizadora de vestigios simbolicos e formais

do passado.
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Rouille (2009, p. 19) diz que “a fotografia ndo ¢ um documento, mas esta provida de
um valor documental conforme as circunstancias”. Quanto a constru¢ao da memoria feita a
partir das imagens fotograficas, Oliveira faz uma relacdo entre lembranca e esquecimento

como fatores intrinsecos as fun¢cdes memorativas:

Lembranga e esquecimento se relacionam de forma dialética: ndo existe memoria
sem a ambivaléncia entre as duas instdncias. O componente que amalgama esses
extremos é a imagem. E o relevo ou apagamento das impressdes memoriais que
sustentam a dindmica interna entre o recordar e o esquecer (OLIVEIRA, 2018, p.
16).

O renomado critico e tedrico de cinema, André Bazin (1992, p. 16) escreveu que
“todas as artes sdo fundadas na presenca do homem, s6 na fotografia usufruimos da sua
auséncia” e, apesar, do contexto abordado em sua obra “A ontologia da imagem fotografica”,
a afirmagdo cabe neste enquadramento. Ao se falar sobre fotografia e morte, pode-se afirmar
que as imagens sao usadas como instrumento diante do luto e do possivel e quase inevitavel

esquecimento. Soares explica que

(...) a morte suscita inimeras questdes relacionadas & memoria, tanto a individual
quanto a coletiva. Assim, pode-se pensar que a necessidade de se preservar a
imagem do morto, produzindo a sua representagdo, ou seja, sua efigie, seu retrato,
decorre principalmente da intengdo de enfrentar a dor da perda (SOARES, 2007, p.
19).

Os retratos mortudrios se encaixam nesta afirma¢do, com fortes raizes no romantismo
a pratica, difundiram-se em larga escala no século XIX®, como uma forma de preservar a
memoria do falecido, por meio do registro de suas feigdes. Nesse sentido, Soares (2007, p. 19)
também afirma que “todas essas imagens, que tém a funcdo de representar o morto, evocam
uma presenca material e visual que ocupa o espaco deixado pelo defunto”. No Reino Unido,
durante a Era Vitoriana Britanica, entre 1837 e 1901, fotografar os falecidos era visto como
algo comum, um meio para homenagear os familiares que partiram e claro, uma tentativa de
minimizar a dor da perda’. Fazendo um retrospecto historico, neste periodo, a morte era uma
companheira mais do que familiar para boa parte dos europeus, em consequéncia aos surtos
epidémicos de difteria, tifo e colera, o luto estava impregnado na cultura europeia.

A fotografia mortuaria foi amplamente difundida nas sociedades ocidentais. Somente
apods a ampliagdo e popularizacdo do uso fotografico por todas as classes sociais e a melhora
na qualidade dos servicos de saude britanicos, aumentando a expectativa de vida da

populacdo, que a atividade perdeu o “encantamento que envolvia todo o simbolismo

® Disponivel em: <A perturbadora arte de fotografar mortos - BBC News Brasil>. (Acessado em: novembro de
2022).
" Disponivel em: <A perturbadora arte de fotografar mortos - BBC News Brasil>. (Acessado em: novembro de
2022).


https://www.bbc.com/portuguese/geral-36461785#:~:text=Fotografar%20parentes%20e%20amigos%20depois,arrefecer%20a%20dor%20da%20perda
https://www.bbc.com/portuguese/geral-36461785#:~:text=Fotografar%20parentes%20e%20amigos%20depois,arrefecer%20a%20dor%20da%20perda
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ritualistico da construgdo fotografica, sem perder, contudo, a sua eficacia de prova de
acontecimento ou da existéncia do objeto retratado em um tempo e em um espaco singular
determinado” (KOURY, 2006, p. 107).

Soares fundamenta que, assim como a historia e o homem estdo em um incessante
processo de transformacdo, o posicionamento sobre a morte também ndo se mantém
inalteravel. “Ao contrario, alterna momentos de linearidade com profundas transformagdes. A
relagdo com a morte nunca foi concreta, tampouco estatica, seguindo o mesmo ritmo de suas
significagdes, mutantes conforme a cultura” (SOARES, 2007, p. 48).

Vista como um fendmeno social, as perspectivas sobre a morte se multiplicam em
signos culturais que influenciam e afetam social e culturalmente a visdo humana durante toda
a vida. O impacto da morte de alguém amado possui uma grande poténcia emocional,
podendo atuar como um fator determinante na leitura do mundo e da sociedade. Sdo inimeras
as representacdes fotograficas da morte ao longo dos séculos, desde a fotografia de guerra,
como ja citado anteriormente, até a producdo de fotos durante pandemias. Carregadas, por
vezes, de simbolismos e ligadas intimamente com o espago tempo, as fotografias,
especialmente as de morte, s3o um poderoso dispositivo social afetivo.

A construcdo social de crengas sobre as representacdes da morte variam de cultura
para cultura. A geracao de simbolos ou rituais especificos relacionados ao fim da vida humana
reforgam o sentimento, ha muito desejado pelo homem, de poder permanecer, de alguma
forma, para sempre, seja na memoria de seus entes queridos ou como um personagem na
historia da humanidade. Para Soares (2007, p. 41): “sé a coletividade pode manter viva a
memoria de uma pessoa falecida. Caso o ser humano ndo fosse um ser social, a morte
representaria seu esquecimento total, o fim absoluto, pelo que a memoria dos mortos so existe
na memoria coletiva de um determinado grupo”. Tais idealiza¢des, mesmo que inconscientes,
corroboram com a necessidade humana em compartilhar e fazer parte de uma memoria.

Apesar da transi¢do signica da fotografia mortuaria, anteriormente enxergada como
uma forma de rememorac¢ao do falecido para o atual panorama, vista como sindénimo de
morbidez, ainda se pode encontrar retratos mortuarios em jornais e revistas, principalmente,
quando se trata do falecimento de celebridades, grandes lideres nacionais ou de renomados
artistas. Em paradoxo aos argumentos apontados acima, a fotografia desenvolve o “outro num
tempo que nunca ¢ o nosso. O instante fixado vem para o presente com o parceiro da
memoria” (COLI, 2015, p. 103). Através desse panorama, o fendmeno da morte em grandes

proporgdes, como € o caso das pandemias, torna-se impossivel de ignorar.



31

Ao longo dos anos, o fotojornalismo desempenhou, e ainda desempenha, um
importante papel no levantamento de materiais fotograficos que servem como registro
histérico para a humanidade. Podemos dizer que, ¢ a partir dessas pecas, produzidas pela
imprensa, que a populagdo € potencial e parcialmente inserida em uma experiéncia de
evocacdo ao que foi fotografado. Com o desenvolvimento tecnoldgico e a proliferacdo das
redes sociais, a fotografia se transfigurou em um necessario instrumento narrativo da vida
humana. Nessa mesma ideia, Alcaide relata que o fotojornalismo também foi atingido e se

transformou, com as novas e milhares de possibilidades de producao fotografica.

As redes sociais impactaram a vida de todos. Esta ¢ uma afirmacdo inegavel para
além do efeito que tiveram sobre o fotojornalismo em geral e pela profissdo de
fotojornalista em particular. E € essa conectividade que marcou a grande mudanga da
segunda grande revolugdo na transmissao de informagdes (ALCAIDE, 2017, p. 61).

Com o surgimento do coronavirus, em 2020, o trabalho do fotojornalista se tornou,
mais uma vez, primordial no narrar da histéria. Entre os milhares de desafios enfrentados
pelos profissionais da area para retratar um cotidiano em constante transformagao, ao registrar
as rotinas dos hospitais € o trabalho dos profissionais que lutaram na linha de frente, o
trabalho do reporter fotografico atuou como um indispensavel elemento informacional para as
pessoas que ndo podiam sair de casa. Tdo logo a circulagdo e multiplica¢do instantanea de
imagens, nas redes sociais, rompeu com o solitdrio caos instalado pela necessidade de
distanciamento social durante a pandemia da Covid-19. E, a partir destas reflexdes, que esta
analise do signo fotografico demonstra que ele pode ser, além de indice, simultaneamente lido
como icone e simbolo, ao trabalhar um tema como a pandemia. Isto podera ser visto com mais

profundidade no capitulo seguinte, que explora os aspectos metodoldgicos deste trabalho.
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2 SEMIOTICA ENQUANTO PROCEDIMENTO METODOLOGICO

O mapeamento dos estudos do filésofo-légico-matematico norte-americano Charles
Sanders Peirce (1839-1914) ¢ algo que causa, mesmo apos cem anos, grandes discussdes
entre estudiosos. Sendo a semiotica, por defini¢do, “a ciéncia que ajuda a ler o mundo”
(BROSSO; VALENTE, 1999, p. 11). De fato, o autor foi um dos responsaveis pela
compreensdo do que temos hoje sobre os procedimentos que o cérebro humano utiliza para
entender fenomenos do cotidiano. Isso ocorreu porque Peirce buscou desenvolver, em seus
trabalhos, um método pragmatico que pudesse fornecer um método cientifico para a filosofia.
Gragas ao seu vasto material, as investigacdes sobre os conceitos de representacdo e
percepcao de imagens ofereceram, as diversas dreas do conhecimento, ferramentas e pontos
de vista eficazes para se discutir, de forma cientifica, a observa¢ao dos fendmenos que nos
cercam. Com as alteragdes do mundo moderno, os estudos sobre o assunto se intensificaram
em diversas areas das ciéncias humanas.

Santaella (2000, p. 9) escreve, de forma metaforica, que podemos definir a semidtica
como algo que esta nascendo e que estd em processo de crescimento. Sendo o algo, uma
ciéncia com caminhos ainda ndo percorridos € com investigagdes em progresso. Apesar do
tom reflexivo, podemos construir a compreensao de que a semidtica € o estudo “que tem por
objeto de investigacdo todas as linguagens possiveis”. Em outras palavras, a autora explica
que a semiotica “investiga os modos como apreendemos qualquer coisa que aparece a nossa
mente, qualquer coisa de qualquer tipo” (SANTAELLA, 2000, p. 2). Por exemplo, algo
simples como o barulho da chuva, a referéncia de uma cor a algo ou, at¢ mesmo, uma imagem
em um cartaz. Em uma de suas mais recentes obras, Santaella, em parceria com Noth (2021,
p. 6-7), coloca que a ciéncia dos signos ¢ a area “dos sistemas e dos processos significados na
cultura e na natureza”, processos estes em que os signos desenvolvem todo o seu potencial de
significacdo e interpretacao.

Romanini (2016, p. 20) descreve que, para Peirce, todas as questdes que dizem
respeito a natureza da realidade e da existéncia do mundo “ndo podem ser resolvidas na busca
de principios ou leis absolutas, mas, sim, no processo continuo de significacdo”. Sendo que,
tal processo s6 ocorre quando fazemos questionamentos, “num didlogo entre nds e a
realidade”, ao passo que chamamos tais dialogos de vivéncias. Correndo o risco de simplificar
alguns aspectos da teoria peirciana, trabalharemos com a conceituagdo, de que o signo ¢ tudo

aquilo que possui o poder de representar outra coisa (SANTAELLA, 2003).
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Precisamos, ainda, ter em mente a afirmacdo de que todo e qualquer fato, seja ele
cultural ou social, constitui-se como uma pratica de uma producao de linguagem e sentido.
Isso porque a humanidade, em toda a sua condicdo de complexidade, inconstancia e
inquietagdo, esforca-se para buscar significacdes para aquilo que a cerca (SANTAELLA,
2003). Fidalgo e Gradim esclarecem que a semiotica, na comunicacdo, coloca énfase na

criacdo de significados e na constru¢do de mensagens a serem transmitidas.

Para que haja comunicagdo € preciso criar uma mensagem a partir de signos,
mensagem que induzird o interlocutor a elaborar outra mensagem e assim
sucessivamente. As questdes cruciais nesta abordagem sao de cariz semiotico. Que
tipos de signos se utilizam para criar mensagens, quais as regras de formagdo, que
codigos tém os interlocutores de partilhar entre si para que a comunicagdo seja
possivel, quais as denotagdes e quais as conota¢des dos signos utilizados, que tipo de
uso se lhes da (FIDALGO; GRADIM, 2005, p. 19).

Ainda de acordo com Peirce (2003, p. 46), “um signo ¢ aquilo que, sob certo aspecto
ou modo, representa algo para alguém”. Portanto, o signo ¢ tudo aquilo que substitui o objeto
em nossa mente, constituindo entdo, toda a nossa linguagem de mundo. Para o autor, o signo
possui uma natureza composta por trés elementos, definindo-se como uma relagdo triddica,
que inclui o préprio signo, o objeto (referente) e o interpretante. Logo, se o signo ¢ algo
diferente de si mesmo, essa outra coisa ¢ chamada de objeto do signo.

Santaella e Noth (2021, p. 12) explicam que objetos de signos ndo sao necessariamente
objetos materiais, por exemplo, “os signos verbais amor € unicOornio também representam
objetos”. Partimos para as divisdes das relacdes triddicas elencadas por Peirce, em suas

palavras, os signos sdo divididos em trés tricotomias,

(...) a primeira, conforme o signo em si mesmo for uma mera qualidade, um
existente concreto ou uma lei geral; a segunda, conforme a relagdo do signo para
com seu objeto consistir no fato de o signo ter algum carater em si mesmo, ou
manter alguma relacdo existencial com esse objeto ou em sua relagdo com um
interpretante; a terceira, conforme seu interpretante representa-lo como um signo de
possibilidade ou como um signo de fato ou como um signo de razdo (PEIRCE, Ch.
S., 2003, p. 51).

Ou seja, toda e qualquer coisa ird se enquadrar em trés processos que, por vezes,
sucedem-se, sendo estas: primeiridade (0s icones), secundidade (os indices) e terceiridade (0s
simbolos). Todos estes procedimentos sdo realizados pelo cérebro humano, justamente a partir
dos signos que constituem o pensamento e que organizam as linguagens. Pignatari (2004, p.
19) explica que a “primeiridade implica as nogdes de possibilidade e de qualidade”, ja a
secundidade, “as noc¢des de choque e reagdo, de aqui-e-agora, de incompletude”, enquanto a
terceiridade se refere “as nog¢des de generalizagdo, norma e lei”. E a partir da compreensio
dessas divisdes triadicas de Peirce sobre o signo que as teorias de significacdo, objetivagao e

interpretagdo das imagens comecam a se encaixar.
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Devido a complexidade e extensdo das obras de Pierce, ¢ essencial para o
entendimento da semidtica trabalharmos, primeiramente, com as defini¢des desta outra
tricotomia, distinguindo os termos de icone, indice e simbolo. O icone refere-se aos signos de
qualidade ou, se preferivel, de semelhanca com o seu objeto. Santaella e Noth (2021, p. 14)
exemplificam dizendo que “imagens sdo icones. As qualidades que elas representam sio
cores, formas, volumes, texturas”. Enquanto o indice estd ligado as ideias de dualidade, de
acdo e reagdo, “ele mantém uma conexao de contiguidade fisica com o objeto que indica”
(BROSSO; VALENTE, 1999, p. 21). Os autores colocam como exemplo as marcas deixadas
por pneus sobre o asfalto ou uma pegada sobre a terra do jardim.

Por fim, temos o simbolo que se encontra quase que diretamente conectado ao seu
objeto. Brosso e Valente (1999, p. 21) explicam que isso acontece por “for¢a da ideia da
mente que usa o simbolo, (...) cuja ligagdo com o objeto ¢ definida por uma convengdo
geralmente social”. E a partir dele que encontramos a significagdo. Um bom exemplo seria a
propria lingua portuguesa, — neste caso, o portugués brasileiro — uma vez que possui
especificos e originais elementos de linguagens para entendimento.

Conclui-se, portanto, que a palavra signo serd usada, neste trabalho, para representar
um objeto perceptivel. Ja que, para que algo possa ser um signo, este deve representar algo, e
0s signos que se entendem ou organizam-se por semelhancgas, sdo icones e os signos que se
estruturam por ‘“‘contiguidade” chamamos de simbolos. Logo, o que ird caracterizar o

fendmeno da imagem como objeto documental € a transformagao dos simbolos em icones.

2.1 Primeiridade, secundidade e terceiridade

Como ja dito, de acordo com a triade peirceana, os signos podem ser categorizados em
trés tipos fenomenoldgicos: o signo em si mesmo (primeiridade), o signo em sua relagdo com
seus objetos (secundidade) e o signo em sua relagio com seus interpretantes (terceiridade). E
a partir destas categorias, sugeridas por Pierce, que as possibilidades para compreensao de
todo e qualquer fendomeno sao concebidas. Essas misturas fundamentadas, em suas diferentes
classes, permitem interpretar 0os signos como sentimentos, percep¢des ou, até mesmo,
pensamentos abstratos (SANTAELLA, 2004).

Um signo em si mesmo seria uma qualidade. Na visdo de Santaella (2004, p. 12),
“quando funciona como signo, uma qualidade ¢ chamada de quali-signo, quer dizer, ela ¢ uma
qualidade que ¢ um signo”. Estaria a primeiridade ligada a percepg¢ao inicial, referindo-se aos

aspectos puramente qualitativos e pré-reflexivos de um fendmeno, sendo vista como uma
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qualidade que ainda ndo foi totalmente distinguida ou elaborada. Como, por exemplo, uma
camera na cor rosa. A cor rosa ¢ apenas uma qualidade e a constatagdo que a cor do objeto ¢
rosa estd em primeiridade. Existem, ainda, dois tipos de propriedades as quais os signos
podem se fundamentar. Porém, suas especificas conceituagdes ndo se fazem necessarias € nem
impedem a compreensdo do que se aspira fundamentar neste trabalho.

Assim como a primeiridade, existem trés tipos de relacdo que o signo pode ter com o
objeto. A conexdo de um signo com o seu objeto, pode ocorrer: a) em virtude de suas proprias
caracteristicas (icone), b) com sua forma existencial (indice) e, ¢) também, por meio de suas
convengdes (simbolo). Nestes momentos, temos o que Peirce chama de secundidade. Este
segundo processo inicia quando um fendmeno ¢ associado a outro qualquer, “pois existir
significa ocupar um lugar no tempo e espaco, significa reagir em relacdo a outros existentes,
significa conectar-se” (SANTAELLA, 2004, p. 13). Para exemplificar, a secundidade pode se
referir aos atos de agdo e reagdo, de causa e efeito ou de impacto, frente ao objeto. Se
provocou alguma sensacdo, tem-se a secundidade.

Do ponto de vista de Peirce (2003), os objetos se distinguem em dindmico e imediato.
Ao passo que o objeto imediato se refere ao que estd na realidade, sendo este objeto como ¢
representado no signo. Para a andlise das fotografias selecionadas neste trabalho, entende-se,
por meio dos estudos de Santaella (2003), o objeto imediato como as possibilidades
interpretativas que um signo pode estimular. Ao passo que, o dinamico € assimilado como o

significado produzido pelo signo. Peirce explica que:

(...) resta ressaltar que geralmente existem dois objetos ¢ mais de dois interpretantes.
Nomeadamente, temos que distinguir o Objeto Imediato, que é o Objeto como o
proprio Signo o representa, e cujo Ser €, portanto, dependente da Representagdo dele
no Signo, do Objeto Dindmico, que ¢ a Realidade que de algum modo determina o
signo para sua representacdo (PEIRCE, 2003, n/p).

J4

Em recapitulacdo, enquanto a primeiridade € o sentimento ndo analisado, a
secundidade ¢ o registro deste sentimento. Por fim, o signo em sua relagdo com seus
interpretantes resulta na interpretacdo dos fendmenos. Chamamos isto de terceiridade, ¢ nesta
etapa que representamos e interpretamos o mundo. De forma mais especifica, Santaella
(2003) explica que a terceiridade € a fase em que sintetizamos intelectualmente a primeiridade
e a secundidade. E onde podemos estabelecer uma conexdo entre qualidade e fato, onde a
interpretagdo ocorre em relacdo a um elemento. Se considerarmos algo como um fato em
“terceiro”, consideramos este como um signo. Contudo, ¢ importante ressaltar que um

“terceiro”, inclui um “segundo” e que, por sua vez, também inclui um “primeiro”.
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Na drea da profissdo fotojornalistica, a primeiridade pode ocorrer, por exemplo,
quando um reporter fotografico estd andando por uma rua e visualiza, de longe, um
aglomerado de pessoas e sem se referir a nada, ele apenas registra e percebe aquela multidao.
Nesse caso, ha somente uma primeira impressao. Se, ap0s isso, o fotojornalista relacionar que
a cor das roupas usadas por essas pessoas sdo da mesma cor e que elas ndo estdo ali ao acaso,
trata-se da secundidade. Ao relacionar as cores com algum movimento politico ou social, o
fotojornalista estard a caminho da terceiridade e, nessa dimensdo, o seu olhar sobre o
aglomerado de pessoas estard repleto de interpretagdes, de busca por explicagdes, de modo
que ele podera interpretar o fendmeno em questao.

Antes de partimos para o topico referente a semidtica aplicada a analise de fotografias,
faz-se necessario o desenvolvimento de uma breve explicagdo sobre as visdes triddicas de
Peirce quanto aos signos iconicos, “ou seja, os signos que agem como tal em fun¢do de uma
relacdo de semelhangca com seus objetos” (Santaella, 2004, p. 18). Como descrito pelo
fil6sofo-l6gico-matematico, os signos iconicos se dividem em trés niveis: imagem, diagrama
e metafora. Do ponto de vista de Santaella:

A imagem estabelece uma relagdo de semelhanga com seu objeto puramente no
nivel da aparéncia. Imagens de um gato, de um bosque, de uma praga podem
representar esses objetos quando apresentam niveis de similaridade com o modo
como os mesmos sdo visualmente percebidos. O diagrama representa seu objeto por
similaridade entre as relacdes internas que o signo exibe e as relagdes internas do
objeto que o signo visa representar [...]. A metdfora representa seu objeto por
similaridade no significado do representante e do representado (SANTAELLA,
2004, p. 18).

Na fotografia, estes conceitos apresentados possibilitam a construcdo de pardmetros
para a analise e desenvolvimento de métodos de exploragdo da informagdo visual. Isto serd
melhor detalhado no toépico a seguir, partindo, também, para o uso da semiotica na andlise de

fotografias e de producdes fotojornalisticas, mais especificamente.

2.2 Semidtica aplicada a analise de fotografia

Neste topico, trataremos da semiotica aplicada a andlise da fotografia, de modo a
conduzir para a explicitacdo dos caminhos metodoldgicos que conduziram para as reflexdes
analiticas do ultimo capitulo desta monografia. Para que, assim, os apontamentos
apresentados nesta monografia possam ser enfatizados e validados. Entendendo a semiotica
como uma 4area que engloba todas as investigacdes sobre a natureza dos signos, da
significacdo e da comunica¢do (SANTAELLA, 2004), o desenvolvimento deste conteudo tera

como fundamental apoio teorico os estudos de uma das principais divulgadoras da semidtica e
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do pensamento de Charles Peirce no Brasil, a professora Lucia Santaella. Com mais de 40
livros publicados, a autora ¢ uma referéncia de grande importancia nas academias.

Em obra intitulada “Semidtica Aplicada”, Santaella (2004) afirma que os signos estao
crescendo e se desenvolvendo no mundo. Principalmente, apds o surgimento da fotografia,
“desde a explosdao da imprensa e das imagens, seguida pelo advento da revolucdo eletronica
que trouxe consigo o radio e a televisdo, (...) e hoje com a revolucdo digital que trouxe
consigo o hipertexto e a hipermidia” (SANTALELLA, 2004, p. 13—14), a humanidade vem
sendo povoada por milhares de novos signos. Uma analise interessante da autora, em
referéncia aos trabalhos do psic6logo Merlin Donald, é que a expansao semiosférica, isto ¢, “a
expansdo dos reinos dos signos” (SANTAELLA, 2004, p. 14), ndo ¢ apenas um produto
decorrente do ambicioso capitalismo, mas sim, também faz parte do programa de evolugado da
espécie humana.

E a partir dessa concepgdo, da crescente “proliferagdo ininterrupta de signos”
(SANTAELLA, 2004, p. 14), que a necessidade de estudo sobre o assunto se faz necessaria,
no caso desta monografia, focando no debate acerca da compreensao de como se pode acionar
as teorias de Peirce, aplicando-as a andlise da linguagem fotografica durante os periodos e
objetos apresentados. Por isso, a estruturagdo e conceituacdo sobre a percepcao de como os
signos agem, em possivel carater de significagdo verbal ou ndo verbal, contribuem para o
desenvolvimento metodologico deste trabalho. A aplicagdo da teoria dos signos peirceana nao
¢ algo simples, muito menos facil, correndo o risco de reduzir e, porventura, construir uma
linha de andlise ampla demais, prosseguiremos com contextualiza¢des e reflexdes sobre os
conceitos apresentados, demarcando a forma como eles auxiliardo na investigacdo aqui
proposta.

O percurso metodologico e analitico para a aplicagao dos conceitos, como o do signo
imagético, dar-se-4, posteriormente, com a analise demonstrativa e comparativa das
fotografias escolhidas nas revistas Fon-Fon! e Veja. E importante que estas conceituagdes
sejam apresentadas, para que se possa montar uma argumentacdo valida e metodologicamente
adequada. De acordo com Santaella (2004, p. 20), a quase-ciéncia da semidtica nos fornece
meios para investigar e entender como “apreendemos qualquer coisa que aparece a nossa
mente, qualquer coisa de qualquer tipo, algo simples como um cheiro ou a formacao de
nuvens no céu’.

Em suas interpretacdes, Santaella (2004, p. 20-21) coloca que, para Peirce, aquilo que
possui o poder de atrair a “sensibilidade humana, em qualquer tempo e espaco,” faz parte do

“crescimento da razdo criativa corporificada no mundo”. Isto €, atravessa o desenvolvimento
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dos nossos pensamentos e sentimentos sobre algo, sejam eles simbodlicos ou ndo. As
nomeagdes da autora para os diferentes ramos da semiotica, nos possibilita enquadrar e definir
esta analise como de tipo “ldgica critica”.

Ainda segundo Santaella (2004, p. 22-23), as classificagdes podem ser divididas em
trés topicos, sendo estas, a gramatica especulativa, uma forma de estudo “de todos os tipos de
signos e formas de pensamento que eles possibilitam”; a l6gica critica, que tem como base “as
diversas espécies de signos e estuda os tipos de inferéncias, raciocinios ou argumentos que se
estruturam através de signos”; e a retdrica especulativa, onde a analise dos métodos “a que
cada um dos tipos de raciocinio da origem”.

Para esta analise, a especificagdo correta do estudo da semiotica se liga diretamente a
logica critica. J4 que, a classificagdo coincide com os métodos definidos e usados para a
analise das fotografias selecionadas neste trabalho. Entre eles, a observagdo dos elementos
signicos presentes nas imagens e, a partir deles, a possibilidade de levantamento das
inferéncias sobre quais linhas de raciocinio jornalistico foram usadas na sele¢do das fotos,
permitindo, assim, a constru¢do dos argumentos de interpretagdo e percepcdo sobre a
importancia do fotojornalismo para as academias e para a historia da humanidade.

Estando, ¢ claro, as trés classificagdes ligadas uma a outra, a logica critica se baseia,
por vezes, na gramatica especulativa. Este nivel de dependéncia, constroi uma relagdo, por
vezes confusa, entre as definicdes elencadas. Por isso, Santaella (2004, p. 23) explica que a
gramatica especulativa ¢ a base das outras duas, sendo ela, uma “teoria geral de todas as
espécies possiveis de signos, das suas propriedades e seus comportamentos, dos seus modos
de significa¢do, de denotagdo de informagao e interpretacao”.

Isto acontece porque a gramatica especulativa trabalha com conceitos abstratos e
gerais, que possibilitam a determinacao de certos processos como signos. Permitindo que o
ser humano possa “descrever, analisar e avaliar todo e qualquer processo existente de signos
verbais, ndo-verbais e naturais”, como as “imagens fixas e em movimento, audiovisuais,
hipermidia etc. As diversas facetas que a analise semiotica apresenta podem assim nos levar a
compreender qual ¢ a natureza e quais sdo os poderes de referéncia dos signos, que
informagdo transmitem” (SANTAELLA, 2004, p. 23). E a partir deste sentido que
conseguimos analisar todos os tipos de linguagens, entendendo como os signos funcionam e
quais sdo os efeitos que eles sdo capazes de provocar nas pessoas. Reunindo, ainda neste
topico, a possibilidade de definicdo dos termos de representacao, significacao, objetivagao e

interpretacdo de imagens (SANTAELLA, 2004).
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Como ja apresentado, Peirce (2003, p. 51-53) sustenta a teoria de que o signo possui
uma natureza triddica, podendo ser analisado, primeiramente, “conforme o signo em si
mesmo”’; em segundo, de acordo com “a relagdo do signo para com seu objeto consistir no
fato de o signo ter algum carater em si mesmo ou manter alguma relagdo existencial com esse
objeto ou em sua relacdio com um interpretante”; ou em como seu interpretante pode
representa-lo “como um signo de possibilidade”. Em termos mais simples, os signos podem
ser explorados tanto no seu poder de significacdo, quanto na sua referéncia ao que pode estar
sendo representado e também nos tipos de interpretagdo que eles podem vir a estimular nas
pessoas. Dessa forma, “a teoria semidtica nos permite penetrar no proprio movimento interno
das mensagens, no modo como elas sdo engendradas, nos procedimentos e recursos nelas
utilizados” (SANTAELLA, 2004, p. 24).

A semidtica a partir desta perspectiva contribui com a abordagem de andlise das
fotografias, permitindo compreender seus contextos de representagcdo e comunicagdao. Usando
como exemplo a fotografia, Peirce (2003, p. 65) afirma que “[as imagens] sdo muito
instrutivas, pois sabemos que, sob certos aspectos, sdo exatamente como 0s objetos que
representam”. O autor (2003, p. 85) ainda explica que “a mera impressao, em si mesma, nao
veicula informacao alguma. Mas o fato de ela ser virtualmente uma sec¢do de raios projetados
a partir de um objeto conhecido sob outra forma, torna-a um Dicissigno”.

Entre as principais tricotomias dos signos, as quais ndo cabem total descri¢do nesta
monografia, Peirce (2003, p. 53) define dicissigno como “um signo que, para seu
Interpretante, ¢ um signo de existéncia real”. Embora, o signo dicente, além da sua referéncia
ao real, possa também propiciar alguma informacao, ja que “um dicissigno necessariamente,
envolve, como parte dele, um Rema para descrever o fato que ¢ interpretado como sendo por
ela indicado”. Para fins de entendimento, um Rema ¢ um signo que, “para o seu interpretante,
¢ um signo de possibilidade qualitativa, entendido como representando esta e aquela espécie
de Objeto possivel”.

E a partir de tais concepgdes que partimos para o método de analise aplicado as
fotografias e as possiveis mensagens que elas transmitem para a sociedade. Este percurso
metodologico analitico possibilitard a compreensdo sobre as percepgdes que as imagens
trazem através do seu carater imagético. O proximo topico tem como intencdo estabelecer
conceitos sobre a semiotica dos signos imagéticos criados pela cobertura fotojornalistica, em

especifico, de pandemias.
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2.3 Dialogos sobre significacio, objetificacio e interpretagio

Inicialmente, podemos classificar as fotografias como um tipo de tradugao de ideias,
que se apresentam codificadas através da linguagem visual e s6 depois partem para a
significacdo, objetificagdo e interpretacdo, variando, é claro, de acordo com o seu
interpretante (SANTAELLA, 2004). Mauad (1996, p. 11) expressa que “a fotografia deve ser
considerada como produto cultural, fruto de trabalho social de produg¢ado signica”. De acordo
com a autora, para a analise dos materiais fotograficos deve-se, primeiro, “entender que, numa
dada sociedade, coexistem e se articulam multiplos codigos e niveis de codificacdo, que
fornecem significado ao universo cultural dessa mesma sociedade. Os codigos sao elaborados
na pratica social e ndo podem nunca ser vistos como entidades ahistoricas” (MAUAD, 1996,
p. 11).

Enquanto que, para o segundo passo seria necessario configurar a fotografia “como
resultado de um processo de construgdo de sentido” (MAUAD, 1996, p. 11). Possibilitando, a
partir destes dois fatores, as instrugdes necessarias para se analisar o que nao esta visivel “ao
primeiro olhar, mas que concede sentido social a foto” (MAUAD, 1996, p. 11). E neste
sentido que as caracteristicas que ligam a natureza indicial da fotografia podem ser
percebidas. Visto que uma imagem sozinha, em si, nao explica nada, apenas mostra ou aponta
algo. O caréter indicial, normalmente, so ¢ atribuido ap6s o0 momento em que a fotografia foi
capturada.

As discussoes sobre as relagdes entre o fotojornalista e a produgdo da imagem a partir
de seus codigos sociais, ndo devem passar despercebidas. J& que, o olhar do reporter
fotografico e a sua decodificagdao do que esta sendo fotografado também envolve um processo
de sentido e que, em conjunto, deve ser posto em debate. Maud (1996, p. 11-12) explica que
para se chegar ao terceiro passo de andlise, e “ultrapassar o mero analogon da realidade”, ¢

preciso compreender as relacdes entre signo e imagem.

Normalmente caracteriza-se a imagem como algo “natural”, ou seja, algo inerente a
propria natureza, e o signo como uma representacdo simbolica. Tal distingdo ¢ um
falso problema para a analise semiotica, tendo em vista que a imagem pode ser
concebida como um texto iconico que antes de depender de um codigo ¢ algo que
institui um cédigo. Neste sentido, no contexto da mensagem veiculada, a imagem —
ao assumir o lugar de um objeto, de um acontecimento ou ainda de um sentimento
— incorpora fungdes signicas (MAUD, 1996, p. 11-12).

Para a autora, a estruturacdo das imagens, enquanto agente simbodlico ou como
transmissor de mensagens, define-se em uma “dupla referéncia”. Sendo a primeira, uma

alusdo a si mesma e a segunda ligada ao “conjunto de escolhas possiveis, nao efetuadas, que
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se acham em relacdo de equivaléncia ou oposi¢do com as escolhas efetuadas” (MAUD, 1996,
p. 12-13).

A cobertura do fotojornalista, frente aos acontecimentos noticiosos, tem em vista
envolver o publico e, por vezes, evocar sentimentos € emog¢des, a0 mesmo tempo em que
oferece informagdes e contextualizacdes sobre a narrativa apresentada. As imagens
fotograficas sdo signos imagéticos que combinam mensagens denotativas e conotativas.
Apesar do ato de fotografar ser uma atividade individual, a imagem fotografica ¢ percebida
pelas pessoas na sua totalidade, proporcionando varias possibilidades de interpretacao.
Barthes (2012) coloca que as imagens possuem aspectos indiciais, iconicos e simbolicos.
Além do suporte narrativo, a fotografia também desperta associagdes com outros signos, de
outros sistemas, variando de acordo com a perspectiva sociocultural.

Barthes (2012, p. 35) também afirma que toda imagem ¢ polissémica, “toda imagem
implica, subjacente a seus significantes, uma cadeia flutuante de significados”. Em paralelo,
Santaella (2004, p. 11) explica que os efeitos de interpretacdo que os signos provocam em
uma pessoa, nao “precisam ter necessariamente a natureza de um pensamento bem formulado
e comunicavel, mas podem ser uma simples reacao fisica ou podem ainda ser um mero
sentimento”. O processo associativo que se cria na mente apds a visualizagdo do signo,
produzird, para o intérprete, outro signo que traduzird o significado do primeiro. Isto é, o
significado de um signo ¢ outro signo (SANTAELLA, 2000). Sao nestes sequenciais sistemas
de significagdo, que uma série de interpretantes sucessivos surgem. Logo, o signo, seu objeto
e o interpretante, criado pelo cérebro humano, formam uma triade, a partir da qual podem ser
mais bem compreendidos os processos de significacao.

Assim como o signo, o interpretante também possui uma versao triddica. Outra teoria
de Peirce ¢ que existem “pelo menos, trés passos para que o percurso da interpretacdo se
realize. Antes de tudo, é preciso considerar que o interpretante nio quer dizer intérprete. E
algo mais amplo, mais geral” (SANTAELLA, 2004, p. 23-24). Do ponto de vista da autora
citada, apesar do intérprete possuir um lugar no processo de interpretacdo, este processo vai
além do intérprete. Assim, os trés tipos de interpretante, definidos por Pierce, sao
denominados como: imediato, dindmico e final.

Santaella (2004, p. 24-25) explica que o primeiro nivel consiste no “potencial
interpretativo do signo”, ou seja, na capacidade de impressdo que um signo pode vir a
produzir. Uma fotografia tirada durante a gripe espanhola contém, internamente, um potencial
para ser interpretada, basta encontrar o seu intérprete. Enquanto o segundo tipo de

interpretante, o dindmico, refere-se “ao efeito que o signo efetivamente produz em um
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intérprete” (SANTAELLA, 2004, p. 25), consistindo-se, basicamente, de trés efeitos, os
emocionais, energéticos e logicos que sdao produzidos na mente pelo signo.

O interpretante emocional estd sempre presente em quaisquer que sejam as
interpretacdes. Enquanto que o energético, “corresponde a uma ag¢do fisica ou mental”; o
efeito logico surge quando “o signo ¢ interpretado através de uma regra interpretativa
internalizada pelo intérprete” (SANTAELLA, 2004, p. 25). S3o com estas concepgdes que as
nogdes a respeito do simbolo como agente significativo se tornam claras, ja que, “o simbolo
estd associado ao objeto que representa através de um habito associativo que se processa na
mente do intérprete e que leva o simbolo a significar o que ele significa” (SANTAELLA,
2004, p. 25). Em outras palavras, as fotografias de pandemias s6 podem servir como simbolos
imagéticos de significagdo se internalizadas pela sociedade.

Para exemplificar, a fotografia tirada pelo francés Milan Almaram da brasileira Eneida
Menezes Paes Pinto Pinheiro (Held Pinheiro), eternizada como a Garota de Ipanema por
Vinicius de Moraes ¢ Tom Jobim, sé faz referéncia a propria musica ou simboliza uma
exaltacdo as belezas do Rio de Janeiro para quem internalizou essa informagao. Na
perspectiva da semiodtica, a leitura visual desta foto pode ser realizada em trés fases. Por
exemplo, imagine que um estudante esta realizando uma pesquisa sobre as fotografias mais
famosas do Brasil e, ap6s algumas buscas, ele visualiza a foto de Almaram. Sem focar em
nada além da imagem, ele apenas contempla o que esta diante dos seus olhos.

Neste primeiro momento, em que o estudante permite que o signo apresente apenas as
suas qualidades - seus quali-signos -, somente serdo contemplados pensamentos referentes ao
que a fotografia efetivamente aparenta: uma mulher sorrindo e de biquini na praia. E,
novamente, se, apos esse olhar contemplativo, o aluno observar que o nome da modelo ¢ o
mesmo que o da musa da cangdo Garota de Ipanema, temos a corporificagdo do signo. Este
segundo olhar, do ponto de vista observacional, com uma percep¢do mais contextual e
singular da fotografia, ¢ o que fundamenta as dimensdes do sin-signo. E a partir dessa
observagdo atenta as caracteristicas existenciais e que levam em conta as consideragdes
situacionais “sobre no qual o signo se manifesta e do qual ¢ parte” (SANTAELLA, 2004, p.
31), que entramos no terceiro nivel de andlise. Ao relacionar a estereotipizacao e idealizagdo
da jovem Helo, na época com 17 anos, com a consolidag¢@o, no imaginario popular - nacional
e internacional -, da objetificagdo da mulher brasileira, neste caso em especifico, o da mulher
carioca, como mais uma representacdo de manifestagdo de poder do patriarcado, o estudante

estard abstraindo deste fendmeno o geral do particular. Ou seja, trata-se da fase em que ¢
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extraido da fotografia aquilo que ela possui em comum com todas as outras que compdem a
mesma classe universal. Nesse ponto, denominamos como legi-signos.

E dentro deste contexto que Peirce introduz outro essencial conceito: o de interpretante
ultimo, que se refere as mudangas de normas e regras. Logo, a justificativa para o
desenvolvimento deste trabalho se reafirma. Santaella (2004, p. 26) ainda coloca que “se as
interpretagdes sempre dependessem de regras interpretativas ja internalizadas, ndo haveria
espaco para a transformagdo e a evolugdo. A mudanca de habito introduz esse elemento
transformativo e evolutivo no processo de interpretacdo”.

Por fim, o terceiro nivel do interpretante - denominado como final - consiste no efeito
que seria fabricado no cérebro pelo signo logo apds o desenvolvimento do pensamento. Nas
interpretagdes de Santaella (2004, p. 26), essa posicdo nao ¢ atingivel, ndo podendo ser
possivel j& que se refere “ao resultado interpretativo a que todo intérprete estaria destinado a
chegar se os interpretantes dindmicos do signo fossem levados até o seu limite ultimo™.

Incorporado por elementos 16gicos, racionais, emotivos, ativos, reativos, entre outros,
0 processo interpretativo € constituido por um amontoado de habilidades mentais e sensoriais,
que se constituem em um todo altamente consistente. Santaella (2004) esclarece que todas as
tricotomias apresentadas por Peirce estdo interligadas, ndo operando como classificagdes
autossuficientes, mas sim, funcionando de forma coordenada. A partir desse ponto, ¢ possivel
identificar quais configuracdoes de signos ou de simbolos se formulam através de uma
fotografia, visto que a imagem pode carregar, em si, uma mensagem que normalmente nao ¢

conscientemente apreendida.

2.4 Percurso metodolégico para aplicagao da teoria

Todos os conceitos tedricos apresentados nos topicos anteriores serdo usados como
material de apoio para a andlise aplicada as fotografias selecionadas nas revistas Fon-Fon e
Veja. O ponto de partida para a compreensao das implicagdes semidticas das imagens se da
pelo processo de estudo dos meios em que as imagens foram transmitidas e veiculadas.
Possibilitando, assim, a compreensao “das caracteristicas que elas tem em si mesmas, na sua
natureza interna, dos tipos de relagdes que elas estabelecem com o mundo, ou objetos nelas
representados, € dos tipos de recep¢do que estdo aptas a produzir” (SANTAELLA, 2003, p.
162). E importante ressaltar que para a constru¢do de uma interpretacdo adequada, as

fotografias precisam ser contextualizadas - como ja apresentado no primeiro capitulo desta
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monografia. Passado essa explicagdo, a andlise se fundamentard na observagdo das
caracteristicas existenciais do signo.

Nesta mesma perspectiva, as legendas das fotografias também contribuirdo com o
levantamento, conferindo as imagens selecionadas sua devida particularidade historica e a
reducdo das possibilidades interpretativas dos signos ndo verbais, que sdo demasiadamente
polissémicos. Por isso, para que a andlise deste trabalho de conclusdo de curso possa,
futuramente, ser utilizada como instrumento de informagao € necessario colocar em pratica as
nogoes estabelecidas sobre fenomenologia, absorvendo os sinais ndo verbais inseridos nas
imagens, para que se tenha uma percep¢do contemplativa, observacional e apropriada. S6
assim, sera possivel comprovar o carater do fotojornalista como agente narrativo na
construcao da historia.

Resta, ainda, a tarefa de desenvolver, em correspondéncia as categorias de
primeiridade, secundidade e terceiridade, o gradual método interpretativo das imagens. Apos
uma observagdo generalizada, a andlise das fotografias segue para a terceira fase de pesquisa:
a tentativa de “extrair de um dado fendmeno aquilo que ele tem em comum com todos os
outros que compdem uma classe geral” (SANTAELLA, 2004, p. 32). O que deve ser
compreendido a partir dessa investigacdo € que as caracteristicas similares entre as imagens,
fazem com que elas funcionem como um signo, isto ¢, habilitam a representagdo de algo que
j& aconteceu e produzem efeitos em uma mente interpretadora.

Feitas essas consideracdes, pode-se discutir como as relagdes estabelecidas entre o
icone e o simbolo da imagem podem servir como ferramenta para pesquisa da linguagem

imagética. Na face da significagcdo, Santaella coloca que:

A andlise semiotica nos permite explorar o interior das mensagens em seus trés
aspectos. O primeiro deles diz respeito as qualidades e sensorialidade de suas
propriedades internas, como por exemplo, na linguagem visual, as cores, linhas,
formas, volumes, movimento, luz etc. O segundo aspecto diz respeito a mensagem
na sua particularidade, no seu aqui e agora em um determinado contexto. O terceiro
aspecto se refere aquilo que a mensagem tem de geral, convencional, cultural
(SANTAELLA, 2003, p. 6).

Uma vez que estes fundamentos sdo aplicados e o poder sugestivo, indicativo e
representativo dos signos ¢ posto, partimos para a categorizagdo das imagens. Essa divisdo se
justifica pela necessidade de constru¢do de sentido das fotografias, ja que, “¢ sé na relagdo
com o interpretante que o signo completa sua acdo como signo” (SANTAELLA, 2004, p. 38).
Logo, foram determinadas trés categorias de imagens para analise, sendo elas: retratos da
morte, distanciamento versus aglomeragdes e politica em pauta, conforme sera melhor

detalhado no capitulo seguinte.
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3 ANALISE COMPARATIVA ENTRE AS FOTOGRAFIAS

Para a andlise comparativa foi realizada uma pesquisa entre as edi¢cdes das revistas
Fon-Fon! e Veja, nos anos de 1918 e 2020 respectivamente, visando a busca por fotografias
que se encaixassem nas categorizagdes propostas. Desse modo, foram selecionadas cinco
edicoes de cada periddico que apresentassem material suficiente para a andlise. A
interpretacdo do material teve como embasamento os estudos sobre semidtica aplicada
propostas por Lucia Santaella sobre o que aponta Charles Sander Peirce quanto a significacao
e percep¢ao de imagens.

Escolheu-se para a revista Fon-Fon!, as edi¢des n. 0044, 0045, 0046, 0047 ¢ 0048 do
més de novembro de 1918, periodo este em que o veiculo mais introduziu fotografias
relacionadas a gripe espanhola. Vale ressaltar que devido ao fato das edi¢cdes serem
digitalizadas, disponiveis no anuario da Fundagdo Biblioteca Nacional, e ndo possuirem
nenhum registro de dados mais detalhados, as informacdes referentes aos nomes dos
fotografos ficaram incompletas. Para a revista Veja, selecionaram-se as edi¢cdes n. 2683, 2684,
2686, 2687 e 2689. A escolha deste segundo objeto justifica-se pelo fato de que o periddico
ainda ¢ uma das poucas revistas impressas em vigor no Brasil e por trazer, é claro, uma
cobertura fotojornalistica significativa da Covid-19. As imagens, de ambos os objetos, foram
determinadas por ordem de impacto ¢ quantidade de informagdes.

Um dos principais fundamentos norteadores desta analise se firma na ideia de que a
historia e a memodria podem e s3o construidas socialmente através de processos de
significacdo e internalizacdao de fatos. Procedendo desta forma, os discursos fotojornalisticos
ancoram-se na memoria coletiva que, por consequéncia, valida a produgdo e reprodugao de
fotografias, possibilitando, assim, o desenvolvimento de simbolos que sustentam os valores
socioculturais de uma sociedade. Por isso, para a analise semiotica das fotografias seguiu-se a
metodologia apresentada no capitulo anterior. O percurso analitico se deu por trés categorias,
como elencadas por Peirce, na seguinte ordem: primeiridade, secundidade e terceiridade.

Na primeira categoria, buscou-se realizar uma leitura do fundamento do signo,
analisando as fotografias em si mesmas, percebendo nelas suas propriedades qualitativas, em
terminologia semidtica, seus quali-signo. Sendo ainda, analisadas em seu aspecto singular e
geral, em busca dos seus sin-signos ou legi-signos. Na secundidade, a andlise ¢ focada no
objeto do signo e a relagdo que esse signo possui com o objeto, explorando o poder sugestivo,
indicativo e representativo das fotografias. Assim como na primeiridade, as imagens também

podem ser examinadas em trés niveis: expondo as suas referencialidades como icones, indices
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ou simbolos. Por fim, a terceira fase de andlise se firma no acompanhamento dos niveis
interpretativos do signo, focada nos possiveis tipos de efeitos que as fotografias podem
produzir nos seus receptores. Tal como as outras duas categorias, na terceiridade também
existem trés potenciais niveis de interpretagdo, podendo ser estes puramente emocionais,
reativos ou logicos. Antes de partirmos para a andlise de fato, deve-se assinalar brevemente
alguns pontos de contextualizacdo sobre as revistas em si. Visto que, o ponto de partida para a
compreensdo das imagens se da pelo processo de estudo dos meios em que as imagens foram

veiculadas.

3.1 Revistas Fon-Fon! e Veja

A revista Fon-Fon!, considerada por muitos como uma das melhores publicagdes
ilustradas do século XX no Brasil, esteve em circulagdo entre 1907 a 1945. Na primeira
pagina do seu primeiro nimero, o impresso se classificava como um “semandrio alegre,
politico, critico e esfuziante” (ZANNON, 2005). O periodico influenciava, por meio de seus
registros, ndo s6 o comportamento da elite carioca, mas, também, impregnava-se no
imaginario popular com suas declaragdes comicas e fotografias de casamentos ou piqueniques
— um de seus maiores sucessos. Tendo como foco assuntos ligados, em especial, aos tragos
da vida social carioca, a revista se constitui “em um importante documento, um referencial
para pesquisas e para compreender as relagdes comportamentais da sociedade da época”
(ZANNON, 2005, p. 220).

Atualmente, a Veja se consolida como uma das principais revistas ainda em vigor no
Brasil, com periodicidade semanal, sua primeira edi¢do foi impressa em setembro de 1968
pelo grupo da Editora Abril. Estdo entre seus temas, assuntos associados a politica, economia,
cultura, ciéncia e tecnologia. O desenrolar historico da revista Veja ¢ perpassado por
turbulentas tentativas de sucesso e falhas, orientada por uma forte corporacdo econdmica
(VILLALTA, 2002), o periodico conseguiu sobreviver desde o regime militar brasileiro (1964
— 1985) as transformagdes tecnologicas dos meios de informagdo. Adequando-se as
aspira¢des e demandas do seu publico, a publicagcdo da Editora Abril adentrou no cotidiano da
classe média brasileira, como um produto cultural em sintonia com as demandas capitalistas
(VILLALTA, 2002), e ndo saiu mais. Feitas as devidas apresentagdes das revistas, ainda que
brevemente, segue-se para as categorias analiticas criadas e sistematizadas a partir da

observagao do corpus.
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3.2 Retratos da morte

Em relagcdo aos aspectos semidticos, sera apresentado, além da andlise categorica,
como estipulado no método, os elementos que compdem a relagdo do signo com ele mesmo,
com o0 objeto e o interpretante. Para as demais fotografias, a fim de ndo ficar repetitivo, a
analise sera apresentada considerando apenas as trés categorias universais. Partimos para a
primeira categorizagdo: “retratos da morte”. Essa primeira categoria agrupa as fotografias que
se referem, de alguma forma, a cobertura fotografica da morte.

A revista Fon-Fon! tinha por costume, agrupar véarias fotografias em uma unica
pagina. Nela encontramos algumas imagens de covas sendo cavadas. Considerando a teoria
Peirciana, ao analisar essas imagens, deve-se entender que, na primeiridade, ocorrem apenas
os sentimentos ligados a uma percepgao inicial. Partindo desse pressuposto, o que nos fornece
fotografias em preto e branco da Fon-Fon!, num primeiro momento, sdo imagens de um

cemitério em que varias covas estao sendo cavadas.

A EPIDEMIA REINANTE L Aspectos \

Diversos aspectos do servigo de enterramento no cemiterio do Caji.

Figura 1. Revista Fon-Fon!, 1918. Edigdo 0045, s/p.
(Legenda: Diversos aspectos do servigo de enterramento no cemitério do Caju).
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Figura 2. Revista Veja, 2020. Edi¢ao 2687, p. 8. Fotografo: Jonne Roriz.
(Legenda: Cemitério em Manaus: calamidade publica em hospitais funcionando além de seus limites).

As figuras e suas vestimentas trazem um contraste para as fotografias, remetendo ao
passado. J4 em comparagdo com a segunda fotografia da revista Veja, que também apresenta
um cemitério e covas em aberto, o paralelo em busca de caracteristicas semelhantes chega a
ser assustadoramente mérbido, mas guardemos este sentimento para os proximos niveis. E
justamente, nessa similaridade marcante entre os dois quali-signos, de ambas as fotografias —
0 cemitério e as covas —, que classificamos como propriedades iconicas do signo.

Na secundidade, a relagdo ¢ estabelecida pela reagdo do interpretante ao que esta
sendo apresentado. Neste ponto, colocamos em andlise, ndo apenas as imagens, mas, também,
as legendas que fundamentam as fotografias, que contextualizam e lhe trazem referencial. Ou
seja, agora as imagens, para quem as analisa, ndo representam mais apenas cemitérios, mas
sim, cemitérios de Caju e Manaus, em épocas diferentes. Como ja explorado e afirmado, o
uso de legendas serve para complementar e contextualizar as informagdes sobre o que esta
sendo exposto. Elas conduzem a interpretagdo do observador, limitando a polissemia das
imagens. Por isso, vale ressaltar que, as referéncias que constam na descri¢do da revista
Fon-Fon, se expostas sozinhas, sdo insuficientes, para apresentacdo do seu contexto, sendo

possivel apenas ter conhecimento de que se trata de uma calamidade ou algo tragico. Em um
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primeiro momento, a fotografia de Jonne Roriz, em seu aspecto tnico, também ndo traz mais
informacdes que possam contextualizem o leitor em um plano geral de esclarecimento sobre
qual seria a calamidade.

Ao contrario da revista Fon-Fon!, a Veja apresenta seu produto acompanhado de
complementos textuais e que situam o interpretante. E possivel perceber, nas fotografias das
duas revistas, embora as da Veja estejam mais claras, a presenga de arvores mais ao fundo, o
que indica se tratar de um ambiente externo. E € claro que, a existéncia de plantas em
cemitérios ndo ¢ algo tdo incomum, porém, ainda sim, € interessante notar que essa
visualizacdo s6 ¢ percebida gracas ao enquadramento das imagens. Outro notdvel e
comparativo ponto sobre as imagens, se firma nas pessoas que cercam as covas (presentes na
primeira foto da figura 1). Em uma figuragcdo do limiar entre a vida e a morte: o luto.

Essa segunda categoria, elencada por Peirce, permite ao interpretante uma andlise mais
ampla e de corporificagdo do signo, trazendo a tona, seus atributos singulares e a0 mesmo
tempo semelhantes. A concep¢do de que as fotografias se referem a uma doenga e que, em
consequéncia, muitas pessoas morreram ¢ o que fundamenta as dimensdes do sin-signo.

Na esfera que cerca a terceiridade, segundo a teoria, encontra-se a conexao
interpretativa entre a qualidade e o fato. E neste nivel que a nossa interpretagio ocorre em
relacdo as fotografias. O que elas representam e o que podem simbolizar? Esse processo de
analise unifica os outros dois ultimos niveis para que o interpretante venha a compreender o
fendmeno em questdo. A hipdtese que sustenta esta monografia se firma na ideia de que sdo
essas caracteristicas similares de enfoque e enquadramento entre as imagens, que fazem com
elas funcionem como um signo imagético, habilitando as representagdes das mortes durante
as respectivas pandemias. As imagens dos cemitérios estabelecem uma associacio
convencional com o que se entende por morte do corpo fisico humano. Mostrando-se como
um simbolo visual criado pelo homem, esse conceito mental (legi-signo), por vezes cultural,
sempre fez parte da vida humana e seu valor simbolico ¢ quase que um consenso entre a
humanidade. Logo, torna-se passivel para produzir efeitos relacionados a tristeza, horror,
empatia, luto, indignacao, interesse ou, at¢ mesmo, curiosidade sobre a mente interpretadora.

Durante o amadurecimento das possiveis interpretacdes sobre as imagens, o individuo
pode se questionar sobre o que levou os hospitais de Manaus a ultrapassarem seus limites,
seria a falta de investimento publico ou o descaso do governo quanto as questdes de satde
publica? Em retrospecto ao passado, como a humanidade, que ja vivenciou uma pandemia
como a gripe espanhola, ndo conseguiu desenvolver politicas publicas eficientes que

pudessem prepara-los para outra doenca? Todos esses questionamentos mais gerais
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(legi-signos), significados e interpretacdes que vamos construindo a partir das comparagoes,
permitem que uma conexao seja estabelecida entre as duas pandemias e possibilitam, assim, o
desenvolvimento da percepgdo critica e apurada sobre o assunto, contribuindo com a
internalizagdo desses simbolos na historia de um pais.

Percebe-se como elementos comuns entre as fotografias, o enquadramento focado,
principalmente, nas covas e nos timulos; o aglomerado de trabalhadores e visitantes ao redor
dos buracos e, ndo menos importante, a tematica da morte. As mensagens indicativas das
imagens passam a ideia, pds-contextualizadas, das consequéncias das doengas e, também, da
numerosa quantidade de pessoas que vieram a ¢bito. Neste momento, a transi¢do imagética e
de percepcdo entre a linguagem visual e verbal se chocam com mais for¢ca para o
interpretante. Essa comparag¢do entre as fotografias ndo tem por intencdo coloca-las em
competi¢dao, em busca de qual é a melhor, mas sim, tracar as similaridades que constam nas

proprias imagens, em suas significacdes mais abstratas e em seu poder simbolico.

3.3 Distanciamento versus aglomeracoes

Ao observarmos as fotografias que se referem as aglomeragdes, percebemos que a
quebra dos protocolos de saude publica ndao foram qualidades tunicas do brasileiro
contemporaneo. Considerando-se o aspecto indicial do signo, como registro de um fato,
podemos apontar que as fotografias selecionadas registram a movimentagdo de pessoas em
um espacgo aberto e publico. Em posterior, verifica-se que essas aglomeragdes se inserem,
sobretudo, em centros comerciais, espacos urbanos de compra e venda de produtos, € a partir
deste aspecto que o olhar sob um ponto de vista observacional e de generalizacdo se
desenrola. Por que a escolha da cobertura fotografica destes locais € tdo presente em veiculos
de comunicagdo? Ou como essa perspectiva se mostra relevante para a historia?

As respostas para esses questionamentos partem do pressuposto de que os meios de
comunicagdo sao espagos de construcdo da memoria, onde a veiculacdo de imagens e o
trabalho fotojornalistico perpetuam como agentes necessarios para a internalizacdo de fatos.
Nao ¢ novidade que as atividades comerciais, em qualquer periodo, sempre contribuiram com
o progresso econdmico local. Com a expansdo dos principios mercantilistas ¢ a hegemonia
metropolitana, os perfis de demanda e producdo brasileiros se desenvolveram em uma
problemadtica fortemente discutida por estudiosos da area. Celso Furtado (1920 — 2004), um
economista brasileiro e, possivelmente, um dos mais notaveis intelectuais do pais durante o

século XX, pregava que devido ao progresso industrial indireto no Brasil, como resultado a
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prosperidade dos paises desenvolvidos, e a intensa presenga de multinacionais, o padrdo de
consumo da populagdo foi influenciado e induzido a uma concepcao de compra desnecessaria
de bens (BAER, 2003). Para além das discussdes e criticas ao sistema capitalista
politico-econdmico brasileiro, o principal ponto de argumentagdo e resposta ao
questionamento sobre as fotografias focadas nos centros comerciais segue o raciocinio de que
este topico se encaixa como um dos critérios de valor-noticia de interesse publico, estando
relacionado de forma direta com o desempenho econdmico do pais.

Por outro lado, ao considerarmos o aspecto historico e simbolico das fotografias,
percebe-se que o desrespeito quanto as regras do isolamento social decorreram, em parte, pela
duvidosa atuacdo do poder publico. Falando especificamente sobre a pandemia do
coronavirus, as declaragdes de desdenho quanto as recomendagdes de cientistas, o descrédito
sobre o uso de mascaras, as risadas perante as lagrimas de milhares de familias®, a suposta
priorizagdo a economia’, entre outras atrocidades ditas'® pelo trigésimo oitavo presidente do
Brasil durante todo o periodo pandémico, sao um exemplo claro de como a atua¢dao de uma

figura de poder pode, de forma prejudicial, influenciar uma parcela da populagao.

A “"Hespanhola” em 5. Paulo i

Correio Paulista

T e | L S
Figura 3. Revista Fon-Fon!, 1918. Edi¢ao 0047, n/p. (Legenda: 1. Um trecho da rua de Sdo Bento, quando a
epidemia atingiu o seu auge. — 2. Apesar da epidemia, a chegada da noticia da vitéria dos aliados, ndo impediu
que a rua 15 de novembro tivesse algum movimento e bastante embandeiramento).

E sabido que os simbolos ndo costumam guardar qualquer relacdo de semelhanga com
o objeto, essa relacdo € unicamente convencional. Por isso, para que possamos compreender o

simbolo que cerca essas fotografias, faz se necessario entender o seu contexto.

8 YouTube, Canal Jornal O Globo. Disponivel: <Bolsonaro imita falta de ar por Covid-19 - YouTube>. (Acesso
em: dezembro de 2022).

? Disponivel: <Coronavirus: o falso dilema da economia x vidas (theintercept.com)>. (Acesso em: dezembro de
2022)

19 Disponivel: <2 anos de covid: Relembre 30 frases de Bolsonaro sobre pandemia (poder360.com.br)>. (Acesso
em: dezembro de 2022)


https://www.poder360.com.br/coronavirus/2-anos-de-covid-relembre-30-frases-de-bolsonaro-sobre-pandemia/
https://theintercept.com/2020/03/29/coronavirus-economia-vidas-logica-genocida/
https://www.youtube.com/watch?v=KPOKuweJw6U
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Figura 4. Revista Veja. Edi¢do 2683, p. 36. Fotdgrafo: Cristiano Andujar. (Legenda: DUAS REALIDADES
EM... Florianopolis: o prefeito endureceu o isolamento social e vai testar passageiro no aeroporto).

Figura 5. Revista Veja. Edicdo 2683, p. 37. Fotdgrafo: Claudia Morriesen. (Legenda: ... UM MESMO ESTADO
Joinville: pessoas foram as ruas assim que a cidade anunciou a reabertura do comércio).

No Brasil, a cobertura dos veiculos jornalisticos sobre a gripe espanhola e seus reais
efeitos ndo perdurou por muito tempo como noticia principal. Na verdade, além do atraso em
noticiar a chegada da doenca (KOLATA, 2002), a imprensa brasileira também falhou em

cobrir seus desdobramentos. Passado alguns meses apos o surgimento da variagdo do virus da
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influenza HINI1, as noticias sobre a gripe ndo ocupavam mais as principais paginas
jornalisticas, mas sim, foram alocadas como espécie de noticia secundaria e pior, ndo eram
mais noticiados os desdobramentos da doenca, apenas sua superacdo''. Coincidentemente, a
revista Fon-Fon! se torna um 6timo exemplo para estas afirmacdes. Apoés o més de novembro
de 1918, o impresso ndo veiculou nenhuma outra imagem ou noticia que focasse
verdadeiramente na gripe espanhola.

Nao fica dificil montar uma linha de raciocinio sobre este periodo, se a propria
imprensa ndo repassava informacdes de validacdo sobre o real perigo da gripe espanhola,
como o governo federal se portava diante da crise de saide frente aos impactos na sociedade
brasileira? Assim, as imagens, se postas em comparagao e sob a teoria da semiotica peirciana,
funcionam como legi-signos, pois sao movidas por preceitos reconhecidos apenas por aqueles
que conhecem os sentidos de seus elementos de configuragcdo. No que se refere aos potenciais
interpretantes (imediato) gerados, pode-se supor, a partir da andlise das fotografias, que a
parte significativa da populagdo desconhece as reais implicagdes que regem a contaminagao,

minimiza a gravidade das pandemias ou aceitam os riscos inerentes a elas.

3.3 Politica em pauta

Em continuidade aos apontamentos apresentados no topico de andlise anterior,
partimos para a exploragao das imagens relacionadas a politica. Essa tltima categoria retine as
fotografias em que o tema politico surge como narrativa central. O principal fundamento
norteador deste topico expressa a ideia de que a cobertura fotografica, de cada revista,
contribuiu, de certa forma, como uma importante ferramenta na constru¢do da percepcao da
populacdo sobre as respectivas doencas. Agarrando-se, ainda, a ideia de que a historia e a
memoria sdo construidas socialmente (NORA, 1993). Cabe frisar que as fotografias abaixo
foram veiculadas nas revistas durante as respectivas pandemias, logo, possuem uma relagao
direta com o foco deste trabalho.

Pressupde-se que a simples fotografia de um determinado nucleo politico ou de uma
acdo politica durante uma pandemia, por si sO, possui atributos suficientes para veicular ao
momento sentimentos ligados ao descontentamento, aprovagdo, desaprovagdo ou até mesmo
revolta. Ao assim proceder, essas imagens se ancoram em uma memoria coletiva que revela a

producdo e reproducdo de simbolos que sustentam especificos valores socioculturais e

"' Disponivel: <A imagem da pandemia — 1918-2020 - ZUM - ZUM (revistazum.com.br)>. (Acesso em:
novembro de 2022).


https://revistazum.com.br/zum-quarentena/a-imagem-da-pandemia/?lang=pb
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identitarios. Logo em fase de primeiridade, ¢ possivel estabelecer, entre as figuras 6 e 7, uma
conexao visual de similaridade. Sob um olhar contemplativo, instantaneamente, nota-se que
em ambas as imagens existem figuras de poder e, neste mesmo aspecto, destacamos o infeliz e
similar fato de que nas duas fotos estdo presentes apenas homens. Outra caracteristica simil, e
que talvez ndo tenha seu devido destaque dentre todas as particularidades, ¢ a aparicdo de um
unico quadro em cada foto — a direita na foto 6 ¢ a esquerda na foto 7. Nota-se, ainda, que a

referencialidade dessas fotografias se situam de forma direta (indice) ao interpretante, isto €,

indicam sem qualquer imprecisdo aquilo a que elas se referem.

O NOVO GOVERNO -

|

VIV e S e s b
ST B W T .'_;,-_‘“;-__,'

Figura 6. Revista Fon-Fon!, 1918. Edi¢do 0047, n/p. (Legenda: Visita de despedida do Dr. Wenceslau Braz no
Supremo Tribunal, vendo-se S. Ex. ao centro da photographia, rodeado de um grupo dos nossos mais notaveis

jurisconsultos).



Figura 7. Revista Veja, 2020. Edigdo 2687, p. 45. Fotografo: Marcos Corréa/PR. (Legenda: Meyer Nigri, em
reunido com o presidente Bolsonaro no planalto).

As legendas acrescentam informagdes as imagens e, pelo menos para a revista Veja,
complementam sua matéria em questdo. Contudo, antes de descrever o contexto que
acompanha a figura 7, partimos para a contextualiza¢do da figura 6. Como j4 dito, a Fon-Fon!
tinha por costume ocupar varias paginas do periodico com dezenas de fotos “avulsas™'?,
algumas com descri¢ao, outras ndo. Nesta edi¢do, as Unicas informagdes sobre a imagem em
questdo, além da legenda, ¢ a categorizacdo denominada como “o novo governo”. Voltemos
rapidamente no tempo, o nono Presidente do Brasil, Venceslau Bréas (ao centro na figura 6),
governou entre 1914 a 1918, sendo substituido por Delfim Moreira em 1919. Logo, um
interpretante contemporaneo s6 conseguird compreender a fotografia, em uma perspectiva
mais ampla e interpretativa, se possuir conhecimento sobre este fato. Transfere-se a palavra
“despedida” um sentido mais pleno e valoroso. Cabe esclarecer, que ndo ¢ intencdo desta
autora insinuar que todas as pessoas precisam de conhecimento histdrico para captar o que
uma imagem pode ou ndo representar, mas sim, sustentar o argumento de validacdo e
relevancia que este trabalho e outras pesquisas relacionadas a analise de imagens significam
para as academias e para a historia.

Além das fotografias, também ¢ possivel tracar um paralelo de semelhanca quanto as
acoes tomadas pelos governos de cada época para impedir a propagacao do virus. Uma delas,

por exemplo, esta relacionada as recomendagdes de resguardar-se de aglomeracdes. Do

12 Nas edigdes analisadas da revista Fon-Fon!, as fotografias, dispostas em uma espécie de galeria de sequéncia,
ndo eram acompanhadas de algum texto ou noticia que fizesse uma contextualizagdo apropriada da imagem.
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mesmo modo que fora recomendado o isolamento durante a pandemia do coronavirus, os
brasileiros de 1918 também foram aconselhados a ficarem em casa se estivessem doentes € a
evitar reunides, o que, pelo que pode-se analisar nas fotografias, ndo foi ignorado apenas pela
populacdo. Retornemos ao contexto da figura 7, a reportagem que acompanha a fotografia
apresenta ao leitor, ndo a saida do trigésimo oitavo presidente, mas sim, informagdes sobre as
sugestdes que o empresario, Meyer Nigri, ofereceu ao governo. Conhecido por ser um
apostador e apreciador de cassinos e jogos de azar, o texto situa, em diferentes perspectivas,
os assuntos abordados durante a reunido, entre eles, o de legalizacdo das préaticas.

Assume-se, aqui, a hipotese de que a escolha para veiculagcdo dessas imagens, apesar
de inseridas em diferentes contextos culturais e temporais, reflete composi¢des semidticas
semelhantes ao apresentarem figuras relacionadas ao governo. Nestas imagens, os efeitos de
interpretacdo podem variar em trés niveis, configurando-se de acordo com a
complementaridade. Em outras palavras, as figuras 6 e 7 conseguem transmitir certas
informagdes, o tanto que lhe sdo possiveis, porém cabe ao texto acrescentar esclarecimentos
essenciais, visto que somente o visual ndo € capaz de transmitir.

Estabelece-se aqui, a relacdo de que o retratar politico também ¢ uma das 6ticas das
pandemias. Tendo em vista que essas figuras de poder exercem influéncia na populagdo e
atuam como representantes do povo. Costuma-se esperar que tais liderangas politicas atuem
como fontes estratégicas de informagdo. Esse didlogo com a sociedade, movimenta e engaja
visdes sobre o que estd acontecendo. Logo, contribuem com a percepgdo das pessoas sobre o
que esta ou sera apresentado. No Brasil, a Rede de Pesquisa Solidaria da Universidade de Sao
Paulo (USP) divulgou, durante a pandemia da Covid-19, informagdes de que o periodo
pandémico trouxe impactos psicoldgicos importantes, principalmente para a populagdo mais
vulneravel, tais como medo de morrer, preocupacdo e desespero®. O que se pretende neste

topico, € apontar que as imagens analisadas

13 Disponivel: <Rede de Pesquisa Solidaria estuda aspectos sociais da pandemia — Jornal da USP>. (Acesso em:
dezembro de 2022).


https://jornal.usp.br/ciencias/rede-de-pesquisa-solidaria-acesse-as-ultimas-noticias/
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CONSIDERACOES FINAIS

As pesquisas relacionadas as mais diversas propriedades das fotografias, sejam elas
técnicas ou perceptivas, possuem, sem quaisquer davidas, um vasto campo para investigagao
e estudo. O mesmo se aplica a analise da Semiodtica, que como ciéncia se classifica de forma
abstrata e constantemente se transforma (SANTAELLA, 2004). Nao podemos esquecer que os
signos estdo se desenvolvendo diariamente e numa pluralidade muito grande nos ultimos
anos. Devido a sua extrema mutabilidade, o signo que conhecemos ontem, pode ndo ter o
mesmo significado de hoje ou de amanha, em cada lugar do mundo ele pode significar uma
coisa. As interpretacdoes dos estudos de Charles Sanders Peirce sdo deveras extensas e
adaptaveis a varios tipos de pesquisa. E conveniente ressaltar que esta pesquisa apenas
abordou de forma introdutdria, se comparado ao vasto material de Peirce, os principais
conceitos relacionados a Semidtica.

O presente trabalho buscou se dedicar a analise comparativa entre as fotografias
produzidas durante a Gripe Espanhola e a pandemia do Coronavirus nas revistas Fon-Fon! e
Veja, sob a perspectiva semiotica de Peirce sobre os processos de significacdo das imagens.
Tal interesse ocorreu como uma tentativa de exploragdo de conceitos que ratificassem a
importancia do fotojornalismo como agente narrativo na constru¢do da historia. Visto que,
seguindo um fundamentos norteadores desta andlise, a historia e a memoria podem e sdo
construidas socialmente através de processos de significagdo e internaliza¢do de fatos. Logo,
o fotojornalismo se ancora como principal atuante na constru¢do da memoria coletiva e que,
como efeito, valida a producdo e reproducdo fotografica, possibilitando, assim, o
desenvolvimento de simbolos que sustentam uma sociedade.

Estas afirmagdes sobre a importancia e aptidao da fotografia para a historia ja foram
constatadas por outros estudiosos, entre os quais se destaca, em especial, Boris Kossy (1999,
p- 22), segundo o qual, uma imagem fotografica so alcangara todo o seu potencial informativo
“na medida em que esses fragmentos forem contextualizados na trama histérica em seus
multiplos desdobramentos (sociais, politicos, econdmicos, religiosos, artisticos, culturais
enfim) que circunscreveu no tempo e no espago o ato da tomada do registro”.

Para alcancar o que se foi proposto, este trabalho apoiou-se nas perspectivas teoricas e
metodologicas de Peirce sobre as classificagdes dos signos, tendo ainda, como suporte, os
estudos de Lucia Santaella, uma das principais divulgadoras da semidtica e do pensamento do
norte-americano. Em especifico, focou-se na aplicacio da teoria aos processos de

primeiridade, secundidade e terceiridade dos signos. Estas ponderacdes forneceram os
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fundamentos necessarios para compreensdo desses fendomenos. Neste aspecto, chegou-se aos
seguintes resultados: a) o estudo sobre as teorias dos signos possibilitaram que as explicagdes
e interpretacdes sobre o real potencial das imagens fosse corroborado; b) as propostas para
andlise de imagens através da semidtica peirceana se mostraram uma valida ferramenta para
constru¢do do conhecimento acerca das capacidades de significagdo que as fotografias
carregam em si; ¢) para compreensdo do percurso sobre os efeitos de sentido produzidos a
partir da percepgao fotografica, isto €, para compreender o icone como um simbolo social, ¢
necessario que haja uma assimilacdo do contexto histérico, bem como, a investiga¢do das
singularidades que cercam o objeto analisado; d) ¢ possivel estabelecer uma relacdo de
similaridade entre as fotografias analisadas que, apesar dos momentos historicos distintos,
assemelham-se na cobertura dos temas.

Assim, vé-se como fundamental o estudo das contribui¢des da semidtica, nao sé para o
jornalismo, mas também para as mais diversas areas ligadas a comunica¢do. Em apoio ao
desenvolvimento das conceituagcdes e contextualizagdes apresentadas, usou-se dos
apontamentos dos autores Jorge Pedro Sousa, Ana Maria Mauad, Roland Barthes, Boris
Kossoy e Filipe Salles. A partir disso, foi possivel estabelecer algumas constatacdes gerais e
especificas sobre a analise das imagens selecionadas. Vale lembrar que, conforme foi exposto
nos topicos iniciais deste trabalho, os estudos relacionados a fotografia e ao fotojornalismo,
apesar de abrangentes, precisam ser constantemente aprofundados. Considerando,
principalmente, as inimeras mudangas tecnologicas que vivenciamos nos ultimos anos.

Por isso, a presente pesquisa se mantém em aberto para novos desdobramentos e
indagacdes, sobretudo, as que se relacionam com a andlise de novas categorias ou tematicas
fotograficas destes e outros periodos historicos. Esta entre as inten¢des desta autora, dar
continuidade na pesquisa de modo mais profundo e especifico. O percurso adotado
comprovou a hipdtese de que existe uma semelhanca entre as fotografias, seja em um plano
politico-social ou apenas sob um ponto de vista visual. Portanto, podemos afirmar que, a
fotografia fotojornalistica ¢ um componente essencial na construcdo de percepgdes sobre
pandemias, atuando como um agente ativo e informativo na construcdo de narrativas
historicas. Esse poder proporciona a sociedade uma capacidade de percepcdo e de sentido,
aproximando as pessoas da situagdo que lhes cerca e atinge. Por fim, faz-se necessario frisar,
que este trabalho nunca teve a intencdo de instituir verdades absolutas, mas apenas fazer uma
contribuicao para os estudos relacionados ao fotojornalismo. Sendo assim, espera-se que este
trabalho de conclusdo de curso contribua de alguma forma com outras pesquisas sobre a

analise de fotografias por meio da perspectiva semidtica de Peirce.
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