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			APRESENTAÇÃO

			A obra que o leitor tem em mãos é resultado de uma série de felizes encontros. Alguns fortuitos, outros decorrentes de um ostensivo e consistente trabalho conjunto, que começou a ser embrionado e cujos pilares matriciais foram assentados há mais de dez anos.

			Em 2006, por iniciativa do Prof. Dr. Alberto Gawryszewski, do Departamento de História da Universidade Estadual de Londrina (UEL), nascia o Laboratório de Estudos dos Domínios da Imagem, o LEDI. Alocado nas dependências da referida universidade e congregando professores e pesquisadores estudiosos das imagens, o projeto buscava a integração entre esses profissionais, advindos de um gama de áreas do saber-fazer, bem como entre seus respectivos esforços e resultados de estudo. Na época, as pesquisas com imagens, ou a partir delas, apresentavam-se para algumas áreas em estágio incipiente no Brasil. Ou, ainda, como campo até então não consolidado, conclamando a emergência de um espaço multidisciplinar de discussão e de contribuição teórico-metodológica. 

			Consonante ao LEDI, e a ele vinculados, igualmente adquiriram corpo e feição próprias a Revista Domínios da Imagem e o Encontro Nacional de Estudos da Imagem (ENEIMAGEM). Este último, hoje, em sua 6ª edição nacional e 3ª edição internacional (EIEIMAGEM), são eventos concomitantes, bianuais e sempre sediados na UEL. Em suas últimas edições, em 2017, organizadas pelo Prof. Dr. Rogério Ivano (UEL), contaram com a efetiva participação de mais de seiscentos estudiosos da imagem, do Brasil e do exterior, entre docentes, discentes e pesquisadores pertencentes aos mais variados campos do saber-fazer e, sobretudo, em estágios formativos e de pesquisa expressamente distintos. O que nos nutre a certeza de que, passada pouco mais de uma década, o ENEIMAGEM/EIEIMAGEM mantém não somente acesas as chamas de sua tradição fundacional, como também aprofunda e alarga esse caráter, sempre em busca da inovação e da adequação aos desafios que se apresentam.

			Durante os preparativos para o VI ENEIMAGEM e o III EIEIMAGEM, percebemos que urgia a necessidade de criação de um espaço-atividade nos encontros que pudesse estreitar ainda mais o convívio intelecto-acadêmico entre os participantes. Em especial, entre aqueles que iniciam suas jornadas nos estudos da imagem e os que apresentam trajetórias de pesquisa e carreiras consolidadas. Um espaço que, a título de preparação das novas gerações de estudiosos da imagem, ainda que breve, também ousasse em servir como sólido instrumento formativo, incentivando a reciclagem de quadros de pesquisadores da imagem e a capacitação de professores de Ensino Básico ao trabalho com imagens em salas de aula. Surgiu, assim, a ideia de realização de minicursos, privilegiando a ação formativa, a instrumentalização de saberes e usos e contemplando de modo equitativo a diversidade de suportes imagéticos.

			O sucesso dos minicursos foi enorme. O que se expressou tanto pela enxurrada de elogios quanto pela candente procura, sublinhando a atualidade e a emergência dos temas-atividades propostos, bem como ressaltando a qualidade e o alto nível dos ministrantes, qualificados em decodificar teorias e metodologias primariamente expressas em signos textuais à própria leitura instrumental sobre a qual se alicerça o constructo prático do mundo, consabidamente imagético.

			À luz desses itinerários demarcados por felizes encontros, a presente obra chega ao público leitor. E sob um título sugestivo: Imagens: saberes & usos. Trata-se, portanto, não de uma mera compilação textual, uma bricolagem em estrutura de coletânea, pária em linhagem direta de um espaço-atividade-fim outro, os minicursos. Mas como matéria original, advinda, sim, de uma bem-sucedida proposta, com identidade e corpus próprios. E com tudo o que a ela lhe é de direito: adequação, revisão, burilamento, têmpera, suor. Aliás, muito suor — diga-se de passagem. É material exclusivo, que comporta a contribuição dos autores outrora ministrantes mas que, também, lançou um convite às contribuições de outros autores.

			É material de leitura e de consulta — sempre que necessário e à mão — ao leitor (ou, leitora) que nele busca encontrar algum alento, algum norte possível em seu caminhar de aventuras — e, por que não, também de desventuras — pelos mundos da pesquisa com imagem. É, de igual modo, uma referência nada pretensiosa aos professores do Ensino Básico que almejam instrumentalizar a leitura de imagens em sala de aula. É, por fim, uma ponte.

			Retorno à Ítaca! Ou melhor, à tônica da pluralidade, marca registrada do LEDI, Imagens: Saberes & Usos carrega a chancela de um produto construído e redigido por muitas mãos. Transportando para dentro de suas páginas contribuições de especialistas diversos, provenientes de centros de pesquisa e universidades de inúmeras partes do Brasil. Nas páginas que seguem povoam contribuições de promissores ou já consolidados especialistas dos campos da História, da Comunicação Social, das Belas Artes, e afins. “Sangue novo” — como se diz no meio jornalístico — ao lado de veteranos. Trata-se de leituras e leitores dos mais seletos, que de modo objetivo e didático buscam apresentar e decodificar teorias, metodologias e conhecimentos inerentes às práticas de pesquisa e ensino em ou com imagem.

			O livro encontra-se dividido em duas partes. Na primeira, intitulada “Saberes”, estão dispostas as composições textuais sobre temas e aportes mais teóricos. O capítulo inaugural, “Fotodocumentalismo e Fotojornalismo na América Latina: guerras, conflitos e revoluções”, emerge de parceria bem-sucedida entre os historiadores Carlos Alberto Sampaio Barbosa e Barthon Favatto Suzano Junior. A composição textual traça um itinerário bem delineado das trajetórias do fotodocumentalismo e do fotojornalismo em Nuestra América, enfatizando o entrelaçamento dessas atividades laborais com guerras, conflitos e revoluções de nosso continente. Em especial, com as revoluções mexicana e cubana.

			A sétima arte é objeto de estudo e aprofundamento no segundo capítulo. Escrito também a quatro mãos pelos pesquisadores Claudio Bertolli Filho e Renata Aparecida Frigeri, o texto apresenta a teoria e propõe uma metodologia de análise fílmica a partir do esquema quaternário do teórico italiano Massimo Canevacci. De igual modo, e de maneira objetiva e didática — portanto, bem-sucedida —, demonstra a aplicação do referido esquema por meio da análise do polêmico filme Ele está de volta! (Er ist wieder da, 2015), do diretor David Wnendt.

			Em “Introdução aos estudos sobre iconografia e iconologia”, terceiro capítulo, a pesquisadora e historiadora mineira Kellen Cristina Silva realiza um acurado e profícuo mapeamento sobre uma das propostas teórico-metodológicas mais difundidas e utilizadas entre os pesquisadores da imagem, porém não menos técnica e, quase sempre, de difícil assimilação e aplicação pelos jovens pesquisadores: a Iconografia e Iconologia, do alemão Aby Warburg.

			No quarto capítulo, Priscila Miraz de Freitas Grecco resgata as trajetórias intelectuais e artísticas que participaram dos processos de formação e consolidação do Foto Cine Clube Bandeirante, que desde a sua fundação, em 1939, abraçou um sem número de expoentes dos universos intelectual e artístico do modernismo paulistano e brasileiro.

			De autoria de Wellington Amarante Oliveira, “Televisão no Brasil e na França: o uso da perspectiva comparada” encerra a primeira parte da obra, contribuindo para o enriquecimento teórico-metodológico de um campo do saber-fazer da imagem ainda pouco estudado no Brasil, a televisão. Neste capítulo, o autor coloca à ribalta — por meio da História Comparada — as constituições e os dispositivos do campo televisivo em nosso país e na França.

			A segunda parte, intitulada “Usos”, volta seu cuidado às diferentes possibilidades e potências do universo visual: professores, governos, frades, sambistas e jornalistas encontraram na visualidade espaços de ação. 

			André Camargo Lopes, em “Lendo e reconstruindo a imagem entre o acervo fotográfico familiar e a experiência de construção de um saber mediado e interdisciplinar em sala de aula”, sexto capítulo, apresenta propostas de utilização de imagens em sala de aula e suas possíveis aplicações educacionais a partir de álbuns familiares, motivo fotográfico bastante presente no século XX. 

			O cinema e suas potências políticas são objeto de estudo de Andréa Helena Puydinger de Fazio e Edméia Aparecida Ribeiro no sétimo capítulo, “Usos políticos do cinema nos Estados Unidos e México (1930-1940)”, que analisa o caso do século XX mexicano e americano. 

			No oitavo capítulo, “Apontamentos metodológicos para o exame de miniaturas medievais”, Angelita Marques Visalli recupera as antigas iluminuras medievais e as apresenta como importante documentação para o estudo do Velho Mundo, destacando um método que evidencia a multiplicidade de usos desse suporte visual.

			Singular é a contribuição de Helenise Guimarães em “Visualidades carnavalescas: da criação à ação, a elaboração de um desfile de escola de samba” que, no nono capítulo, convida o leitor a acompanhar a própria autora na composição de um desfile de escola de samba carioca e propicia a observação do impacto e do uso de recursos visuais na criação da obra. 

			Por fim, no décimo capítulo, “Entre estratégias e táticas: uma análise da produção do quadrinho jornalístico Palestine, de Joe Sacco (1991-1995)”, José Rodolfo Vieira e Richard Gonçalves André partem dos pressupostos teóricos de De Certeau para analisar a obra jornalística de Joe Sacco através de imagens seriais de quadrinhos.

			Saberes e usos se aglutinam na prática da imagem, têm seus limites flexíveis e suas definições anuviadas. Não sendo o universo visual submetido ao das letras, toda operação epistemológica com imagens também é prática e gera usos. Perceber a emergência e a relação desses dois campos enriquece a prática do profissional estudioso da imagem. Esperamos que o leitor perceba a presente obra por esta via. Que repouse o olhar sobre as imagens, que se demore em suas descrições. Mais que um manual, é um convite a um feliz encontro, o do apercebimento da riqueza da linguagem visual. 

			Boa leitura!

			André Pelegrinelli

			Barthon Favatto Suzano Junior
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			FOTODOCUMENTALISMO E FOTOJORNALISMO NA AMÉRICA LATINA: GUERRAS, CONFLITOS E REVOLUÇÕES

			Carlos Alberto Sampaio Barbosa

			Barthon Favatto Suzano Junior

			A busca pela reprodução mecânica da imagem sem auxílio da mão humana e sua fixação permanente era o anseio antigo da humanidade. A sua descoberta de forma simultânea no começo do século XIX não era mero acaso. Diversos personagens estavam realizando experiências nesse sentido tanto na Europa (França e Inglaterra) como na América Latina, conforme atestam os casos no México, com as tentativas de Esteban Martínez, e no Brasil, com Hercule Florence, que Boris Kossoy (2006) chama de forma muito sugestiva de “descoberta isolada”. Esses personagens que fazem parte dessa história foram seres inquietos com uma sólida bagagem cultural e científica, pertencentes às elites ilustradas ou à burguesia emergente. 

			A notícia do invento de Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851) pela Academia de Ciências da França, e que recebe o nome de daguerreotipo em homenagem ao seu inventor, foi rapidamente divulgada em toda a América Latina e não demorou muito para os primeiros fotógrafos europeus em viagem realizarem fotografias do norte ao sul de nosso continente. A aventura da disseminação desse invento em terras latino-americanas é impressionante, mas não é nosso propósito aqui seguir esse caminho. 

			Partimos de alguns pressupostos para pensar esse capítulo. Em primeiro lugar, de que existe uma carência de estudos que tomem por fonte e objeto a fotografia em nosso país e, mais ainda, na área de História das Américas. Consideramos ainda que prevalece, nos estudos sobre a fotografia latino-americana, o peso do nacionalismo, das fronteiras nacionais, da história nacional, em detrimento de uma História Social da Fotografia. Defendemos que é necessária uma história que articule a fotografia latino-americana em torno de problemas comuns. Em que prevaleça a circulação, o intercâmbio, as trocas, em vez de uma história fechada nos marcos nacionais. Afinal, a fotografia como exemplo da modernização do século XIX foi uma atividade transnacional em si. Almejamos também investigar as interfaces da fotografia com outras imagens, quer sejam em movimento, quer sejam estáticas.

			Assim, o objetivo deste nosso texto é apresentar o desenvolvimento da fotografia de conflitos, de guerras e de revoluções em nosso continente. Afinal, essas imagens foram um eixo articulador da fotografia documental e do fotojornalismo. Nossa proposta parte da afirmação de Jorge Pedro Sousa (2000) de que uma das temáticas que mais estimularam o surgimento do fotojornalismo foram as guerras. Pretendemos, assim, apresentar ao nosso leitor como a fotografia de guerras e de conflitos foi um tema privilegiado também em terras americanas. 

			Para tanto, dividimos nosso capítulo em três tópicos. O primeiro apresenta como a fotografia, ao longo da segunda metade do século XIX, registrou os conflitos desde a Guerra do México com os Estados Unidos até a Guerra Hispano-Cubano-Estadunidense. O segundo e terceiro tópicos, respectivamente, tratam da produção fotográfica em duas revoluções: a Mexicana e a Cubana.

			Da Guerra México-Estados Unidos à Guerra Hispano-Cubano-Estadunidense

			A Guerra México e Estados Unidos, entre 1846 e 1848, desencadeada pela anexação do Texas como mais um estado norte-americano, foi uma das primeiras experiências do registro fotográfico de conflitos. Embora predominassem os retratos de oficiais, algumas poucas imagens sobreviveram para demonstrar que existia um público ávido pela informação visual produzida pela fotografia. Como demonstram os daguerreótipos da “Chegada do General Wool à cidade de Saltillo” ou a fotografia atribuída a Charles J. Betts da amputação da perna do sargento Bustos pelo Doutor Pedro van der Linden, realizada em abril de 1847 na região de Serro Gordo, Veracruz. Essa imagem pode ser considerada a primeira imagem fotojornalística encenada, afinal, não capta o momento da amputação em si, mas uma cena posada, em que é recriado o momento. Embora o daguerreótipo não tenha sido publicado (nessa época não era possível estampar fotografias nos periódicos), como nos apresenta John Mraz (2014), o assunto registrado foi descrito em um periódico três semanas depois, mostrando que havia um público sedento por informações do que se passava durante esse conflito. Isso é reforçado por diversas litografias estampadas em periódicos da época. A informação visual já era uma necessidade, então.

			John Mraz (2014, p. 35) sintetiza muito bem esse momento:

			A cultura visual moderna apareceu no México aproximadamente ao mesmo tempo em que teve lugar um evento definitivo para a identidade nacional. A invasão e ocupação do México de 1846-1848 foi um passo determinante para estabelecer a hegemonia dos Estados Unidos e o subdesenvolvimento do México. Coincidentemente, também deu origem ao mundo atual hipervisual. A guerra de intervenção estadunidense foi o primeiro conflito do mundo em ser documentado tanto em litografias como em fotografias, precursoras da comunicação de massas que domina a época atual.

			Ainda no México, outra intervenção, a francesa, entre 1862 e 1867, impôs um imperador que levou para as terras mexicanas diversos fotógrafos. O reinado de Maximiliano de Habsburgo foi decisivo na expansão da fotografia no México, com clara função de propaganda política, na medida em que era necessário difundir os rostos dos novos dirigentes, estranhos e pouco conhecidos para a maioria do público mexicano. Entre os fotógrafos, a figura de François Aubert será muito sugestiva pela sua atuação na produção de carte-de-visite, mas especialmente pelo registro testemunhal dos últimos momentos de Maximiliano, que foi fuzilado em Querétaro. Ele produziu uma documentação visual da cidade em ruínas, dos cadáveres do imperador e seus oficiais, do local de seu fuzilamento e mesmo das roupas que o imperador utilizava no momento da sua execução. Chama mais a atenção as diversas fotomontagens posteriores, realizadas a partir de fragmentos das fotografias feitas por Aubert, que tiveram ampla divulgação1.

			A carte-de-visite também foi a principal forma de documentação fotográfica de outro conflito, a Guerra do Paraguai (1864-1870), como afirma Andre Toral (1999). Foram retratos de soldados e oficiais. E o próprio D. Pedro II se deixou retratar em trajes militares, influenciado por esse espírito. O conflito não só despertou o interesse de periódicos franceses, ingleses e norte-americanos, como também dos brasileiros, segundo Toral. Embora seja difícil determinar efetivamente a autoria das fotografias nesse período, sabemos que alguns fotógrafos acompanharam o conflito no local das batalhas, como foram os casos de Esteban Garcia, enviado pelo estúdio Bates & Cia, do Uruguai; Luiz Terragno, Saturnino Masoni e Carlos Cesar, do Brasil; Jorge Enrique Afded, da Argentina, e Pedro Bernadet, fotógrafo de origem francesa, primeiro em Corrientes, na Argentina, e depois no Paraguai. 

			O estúdio de Bates & Cia é um caso singular, pois demonstra o interesse estrangeiro pela documentação visual da guerra. Eles também conseguiram a exclusividade na comercialização das imagens até seis meses depois do conflito. O estúdio produziria álbuns do conflito para comercializar, produziria fotografias que vão muito além dos retratos, com imagens sobre o cotidiano nos acampamentos, a destruição causada pela guerra, cenas de hospitais de campanha, missa, prisioneiros e cadáveres paraguaios. Seria de García talvez o primeiro instantâneo de guerra com a foto do transporte em uma maca do coronel uruguaio León Palleja. O coronel, ferido mortalmente, era escoltado pelo batalhão Flórida, formado por soldados negros. O herói uruguaio posteriormente foi imortalizado pelos pincéis de Juan Manuel Blanes em um retrato equestre. Entretanto, a imagem mais icônica da guerra, sem dúvida, é a intitulada “Montón de cadáveres paraguayos”, registro dos corpos em decomposição em uma vala comum de combatentes daquela nação. Todas essas imagens já possuem alguma mobilidade, denotam maior espontaneidade, agilidade e dramaticidade, demonstrando um avanço na perspectiva da documentação visual de conflitos, algo que vai se consolidar durante a Revolução Mexicana, como veremos adiante. 

			O conflito também despertou o interesse dos periódicos ilustrados. Embora ainda não fosse possível reproduzir fotografias em jornais e revistas, as imagens atingiram a imprensa através de litografias. Com isso, obteve-se maior circulação e visibilidade. Ela também se tornou uma propaganda política e difundiu a visão dos vencedores. Apesar da longa duração do conflito, as grandes perdas em termos humanos e as condições críticas da guerra, que as próprias imagens revelavam, não permitiu grande otimismo nacionalista das nações vencedoras. Assim,

			Resultado de projetos nacionalistas oficiais e do próspero mercado de imagens, a iconografia da guerra do Paraguai não inovou apenas em trazer a guerra para junto da opinião pública. A rentabilidade comercial do assunto inaugurou a cobertura visual de conflitos, ao mesmo tempo que lançou e viabilizou as técnicas, a fotografia e a litografia, que possibilitariam sua continuidade. A pintura, apesar das altas taxas de visitação das exposições, esteve longe de poder acompanhar a rapidez com que se produziam imagens em estúdios fotográficos ou em redações de jornais. Tornava-se impossível, aos governos, evitar a subversão imagística trazida pela fotografia e pela imprensa ilustrada. Agora, a sociedade tinha outras imagens para contrapor à iconografia oficial (TORAL, 1999, p. 298-299).

			Poucos anos depois, outro conflito, a Guerra do Pacífico (1879-1883) — que opôs o Chile contra a aliança de Peru e Bolívia —, atraiu a atenção de governos para o seu registro fotográfico. O governo chileno contratou o fotógrafo Edward Spencer para produção de documentação visual do conflito, o que demonstra o poder da imagem para os governantes do momento, como arma de propaganda política e mesmo de identidade nacional. O uso da imagem para reforçar um discurso nacionalista em que as imagens do conflito e da paisagem dão suporte para a construção da identidade nacional, à medida que estabelece uma comparação entre “nós” (chilenos) e os “outros” — no caso, peruanos e bolivianos que disputavam os territórios de Tarapaca e Antofagasta. As imagens foram difundidas em publicações que obtiveram ampla repercussão na sociedade chilena (PURCELL, 2010).

			Para encerrar este item, vale a pena falar brevemente do impacto da guerra Hispano-Cubano-Estadunidense, de 1898, na fotografia e na imprensa. Esse conflito é um marco em muitos sentidos: marca o fim do império espanhol, a ascensão definitiva dos Estados Unidos como uma potência e assiste ao surgimento da chamada imprensa sensacionalista, com os periódicos de William Hearst (New York Journal) e Joseph Pulitzer (New York World). A guerra também vai incentivar as empresas jornalísticas a investirem em maquinário que permitisse a publicação de imagens fotográficas em periódicos diários e a contratação de fotógrafos próprios pelos veículos de comunicação. A fotografia era uma necessidade de governos e meios de comunicação.

			A Revolução Mexicana

			A Revolução Mexicana, ou melhor, as Revoluções Mexicanas — assim mesmo, no plural, devido à diversidade de forças sociais em conflito —, consistiu em um movimento multifacetado e polissêmico ocorrido entre 1910 e 1920. Ela foi um laboratório sem igual para a documentação visual tanto de fotógrafos como de cinegrafistas. A revolução foi um momento de transição de um fotojornalismo tradicional para um fotojornalismo moderno, do repórter fotográfico para o fotojornalista. Não que a revolução transformou os códigos da fotografia de imprensa, pois era um processo mais amplo, gestado desde o final do século XIX, e que se estende aos anos 1920; mas ela foi um campo de experiência valiosíssimo para o fotógrafo de imprensa.

			Neste capítulo, utilizamos como estudo de caso uma família de fotógrafos conhecidos como Casasola, que organizaram um rico acervo visual entre os anos de 1900 até a metade do século XX. Como afirma Daniel Escorza (2014), esse acervo, junto ao muralismo de Diego Rivera, José Clemente Orozco e David Alfaro Siqueiros, às gravuras de José Guadalupe Posada e ao cinema mexicano, forma o chamado patrimônio visual mexicano do século XX.

			O arquivo Casasola foi formado por uma família de fotógrafos que transmitiu, de geração para geração, esse ofício. O patriarca da família é Agustin Víctor Casasola (1874-1938), que começou a trabalhar como repórter em periódicos da capital mexicana por volta de 1900 e, em seguida, resolveu utilizar as câmeras fotográficas para ilustrar seus artigos, combinando as duas atividades. Em seguida, seu irmão Miguel Casasola e, depois, os filhos Gustavo, Ismael, Dolores e Piedad Casasola começaram a trabalhar como fotógrafos ou como ajudantes no estúdio/agência.

			Em 1905, junto com seu irmão, Agustín cria um estúdio-agência. Em 1912, já em plena revolução, temos notícia da criação de uma Agência de Informação Fotográfica para suprir a demanda crescente de imagens pela imprensa diária e semanal, nacional e estrangeira. Temos informação que suas imagens foram publicadas em periódicos de Buenos Aires, Madri, Havana e mesmo no Brasil, no O Estado de S. Paulo. Para suprir essa demanda crescente de fotografias, além dele, do irmão e dos filhos fotografarem, ainda contrata outros fotógrafos, compra imagens e adquire arquivos. Devido à ampla rede de sociabilidade que estabelece, torna-se um acumulador ou colecionador de imagens de diversas autorias e suportes. Nessa época não era comum a assinatura da fotografia, o que levou a que muitas pessoas acreditassem que todas as fotografias do arquivo fosse de Casasola ou família. Hoje é muito difícil definir a autoria dessas imagens. Em investigações recentes, levadas a cabo na Fototeca Nacional Mexicana, local onde se encontra o arquivo Casasola, descobriu-se mais de 300 fotógrafos diferentes. 

			Como muito bem explora Daniel Escorza (2014), essa empresa começa a produzir retratos como aos moldes dos estúdios do século XIX, mas também fotografava de forma moderna para a imprensa da época, retratando os acontecimentos do país. Assim, o mesmo espaço em que funcionava o estúdio também era agência, escritório e casa da família. Esse primeiro Casasola era um amálgama de fotógrafo de imprensa e de estúdio.

			Entre 1921 e 1928, Agustín Víctor Casasola publicou um dos mais ambiciosos projetos, o Álbum Histórico Gráfico. A ideia inicial era lançar 10 volumes; entretanto, apenas cinco foram efetivamente publicados. A obra não obteve o sucesso esperado. Talvez pela proximidade do fim do conflito, o povo estava cansado de revoluções. O álbum foi uma tentativa de produzir uma obra que fosse uma história visual dos acontecimentos revolucionários desde o ponto de vista de um fotógrafo de imprensa. Essa empreitada seria retomada pelo seu filho, Gustavo Casasola, a partir de 1938 e 1940, com edições sucessivas até a década de 1970 (BARBOSA, 2006).

			Nas publicações a partir dos anos 1940 privilegiaram-se os grandes chefes constitucionalistas (corrente que saiu vitoriosa da revolução), como Venustiano Carranza e Álvaro Obregón, em detrimento dos chefes populares como Emiliano Zapata ou Francisco “Pancho” Villa. Embora tenham colecionado imagens de todo o país, prevalecem as fotografias da Cidade do México. Mas cabe destacar que as imagens produzidas pelos Casasola demonstram uma mudança de paradigma pictórico dos cânones do repórter fotográfico decimonônico para o modelo de fotojornalismo moderno, privilegiando o instantâneo, as imagens das ruas em detrimento das de estúdio, marcadas pelo movimento e pela dinâmica, pela ausência de pose e a aproximação ao sujeito. Parâmetros estes que serão a base da fotografia documental do século XX.

			A Revolução Cubana

			As coberturas fotográficas da Revolução Cubana (1956-1959) e do período de consolidação do Gobierno Revolucionário (1959-1961) em Cuba também merecem destaque nessas páginas. Principalmente em decorrência do amplo registro e do legado de edificação de um imaginário social sobre a revolução e seus líderes, dentro de um contexto de excepcionalidade do fenômeno revolucionário cubano para a América Latina2.

			Pode-se afirmar que a fotografia de imprensa cubana cumpriu estrategicamente um papel tão relevante para o sucesso da empresa revolucionária quanto fuzis, pistolas e machetes3. E que, por isso, os fotógrafos cubanos realizaram um papel tão imprescindível quanto o dos próprios guerrilheiros. Nesse rastro, basta invocarmos o mais notório dos exemplos: o da fotografia Guerrillero Heroico, de 19604, imagem que, dos movimentos armados de resistência à Ditadura Civil-Militar, no Brasil, aos estudantes mexicanos e franceses de 1968, imortalizou o guerrilheiro argentino-cubano, Ernesto Guevara de la Serna (1928-1967) — ou, simplesmente, o “Che” Guevara —, além de servir para as gerações das décadas de 60 e 70 do século passado como símbolo de protesto e emblema de suas ações políticas (CRISTOFFANINI, 2014).

			Guerrillero Heroico tornou-se uma das imagens mais reproduzidas e que mais circulou em todo o globo na segunda metade do século XX. Absorvida e reconhecida em plena Guerra Fria, tanto nos países do Bloco Socialista quanto no Ocidente capitalista; passível das mais variáveis e infindáveis apropriações, cada qual criada com diferentes intenções e evocando distintas bandeiras (cf. GOTT, 2006b). Por vezes, de modo a reforçar a imagem do abnegado socialista; outras tantas, ressignificada pelas comunidades e movimentos sociais. Ou, até mesmo, estranha e contraditoriamente deslocada, a fim de atender aos interesses publicitários e mercadológicos de grifes famosas e corporações transnacionais. Com o tempo, o Che de Guerrillero Heroico transmutou-se de emblema pop art na obra Viva Che! (1968), de Jim Fitzpatrick5, a ídolo no culto ao “Santo Che”, entre as populações campesinas da Bolívia e do Peru; ao “Gay Che”, presente em algumas variações das multicoloridas bandeiras das paradas LGBTQ; àquele estampado em camisetas e estandartes de movimentos sociais, partidos políticos, bandas de rock, torcidas organizadas e grifes famosas; passando, é claro, ao Guerrillero Heroico garoto-propaganda em maços de cigarros, em embalagens de preservativos, em latinhas de refrigerantes e até mesmo de produtos de limpeza6.

			A fotografia que, na América Latina e no Mundo, imortalizou Che Guevara e contribuiu para elevá-lo a ícone para um sem número de gerações de jovens carrega um itinerário, no mínimo, curioso. Mas que elucida o papel representativo e o poder de fogo da fotografia de imprensa e dos fotógrafos cubanos do período como agentes então ativos do constructo de um imaginário social sobre Cuba e a Revolução Cubana. De autoria do fotógrafo cubano Alberto Díaz Gutiérrez (1928-2001), mais conhecido como Alberto Korda, a foto foi sacada em março de 1960, durante a cobertura de um ato público em homenagem às vítimas do La Coubre. O cargueiro, então advindo da Antuérpia com um carregamento de armas recém-adquirido pelo governo cubano, explodiu no Porto de Havana, matando uma centena de pessoas e ferindo outras trezentas (GOTT, 2006a, p. 210). Na ocasião, Korda, que colaborava para o Jornal Revolución (1956-1965)7, foi deslocado para fotografar o ato, que contava com outros ilustres presentes. Dentre eles, o casal de filósofos franceses Jean-Paul Sartre e Simone de Beauvoir, então em visita à Ilha a convite do editor-chefe do Revolución, Carlos Franqui (COHEN-SOLAL, 1985).

			Na ocasião, Che Guevara encontrava-se na tribuna coberta ao lado de Fidel Castro, Beauvoir e Sartre. “De repente, através da objetiva de 90 mm” (LOVINY, 2004) da máquina Leica de Korda surgiu o guerrilheiro. Cabelo grande e barba por fazer; olhar triste, ao mesmo passo desafiante; a estrela vermelha aludia aos comunistas russos e chineses; a boina em si, repousada em densa cabeleira, símbolos da jovem boemia francesa (cf. CRISTOFFANINI, 2014). Tratou-se de um “instante decisivo” (cf. CARTIER-BRESSON, 1952), uma vez que, como se sabe, o guerrilheiro admirava fotografia, mas dispensava ser fotografado; ainda mais em um momento de consternação, no qual não se encontrava em ocasião e local que permitiam, sem maiores protestos, ser fotografado: junto a camponeses e operários nos campos de trabalho voluntário, servindo de modelo e inspiração à construção do socialismo em Cuba.

			A projeção internacional de Guerrillero Heroico não foi imediata. Obliterada da edição de cobertura do Revolución em homenagem às vítimas do La Coubre, a fotografia foi resgatada em 1967 (LOVINY, 2004), ano em que, no mês de outubro, Che tombou na Bolívia. Poucos meses antes, o editor italiano Giangiacomo Feltrinelli (1926-1972) havia contatado Korda em busca de uma fotografia de Che. O fotógrafo lhe presenteou com Guerrillero Heroico. Após o passamento de Guevara, Fidel Castro enviou a Feltrinelli uma cópia do diário de Che na Bolívia, que foi editado e publicado pelo italiano na Europa. Em homenagem ao guerrilheiro, o editor também mandou imprimir milhares de pôsteres de uma edição de Guerrillero Heroico. Na versão, que logo caiu nas graças de uma juventude europeia então em convulsão, Feltrinelli limitou-se, entre outras pequenas intervenções, ao recorte vertical do original, eliminando os elementos marginais utilizados por Korda como referenciais ao enquadramento. Privilegiou-se, assim, ainda mais o retratado, que também ganhou um semblante suavemente um pouco mais iluminado.

			Desde os primórdios da luta insurrecional, em Cuba, as lideranças revolucionárias compreenderam que, invariavelmente, o sucesso da empresa revolucionária passaria tanto pelas vitórias nos campos de batalha quanto pelos triunfos no campo da Comunicação. Em especial, perpassando o campo da chamada Comunicação Visual. Nesse sentido, urge considerar que, nas décadas anteriores à chegada dos revolucionários ao poder, e por sua proximidade e alta dependência em relação aos investimentos estadunidenses, Cuba possuía uma robusta estrutura de medios em comparação a outros países latino-americanos, notabilizando-se, então, pela elevada renda per capita — a segunda maior da América Latina, atrás somente da Venezuela (GOTT, 2006a) — nos anos cinquenta, o país chegou a ocupar o primeiro lugar em números de aparelhos de televisão; o quarto lugar em números de emissoras de rádio e salas de cinema; e a sexta posição no ranking de países latino-americanos com maior número de jornais publicados, atrás somente de Brasil, México, Argentina, Peru e Chile (DEL TORO, 2003 apud AYERBE, 2004).

			Ainda que sejam números expressivos para um arquipélago, algumas considerações devem ser elencadas. Entre elas, que essa estrutura e esses serviços atendiam regiões e populações delimitadas, no caso, as populações das médias e grandes cidades cubanas, boa parcela delas pertencentes às classes média e mais abastadas. O que não significa, contudo, que a população pobre dos grandes centros urbanos, como Havana e Santiago de Cuba, se encontrasse alijada do acesso a alguns desses serviços, reconhecidamente então mais acessíveis, tais como o rádio, as salas de cinema e os periódicos impressos (FAVATTO JR., 2014). Deve-se recordar ainda que, na aurora dessa mesma década, a população do país dividia-se quase que equitativamente entre as zonas urbanas (57%) e rurais (43%), sendo que, entre os últimos, o analfabetismo atingia quase metade da população total (41,7%) (cf. MARIFELI, 1999 apud AYERBE, 2004).

			Esse quadro geral explica em parte o interesse precoce dos revolucionários pela atuação e pelos embates no campo da Comunicação, em especial na esfera do visual. Afinal, tornou-se imprescindível não somente fazer frente aos veículos de comunicação consolidados como fazer-se acessível aos extratos menos abastados da população cubana. A comunicação tornou-se, assim, uma arma essencial e poderosíssima tanto para orquestração e coordenação das atividades revolucionárias quanto para a conquista, nas cidades e no campo, de corações e mentes dispostos a engrossar as fileiras guerrilheiras. Principalmente em um contexto em que, concomitante à guerra civil iniciada pela revolução então em marcha, deflagrou-se em Cuba um outro conflito: o da guerra suja da informação.

			A ditadura de Fulgêncio Batista (1952-1958) não poupou esforços nessa frente. Durante os anos em que transcorreu a luta insurrecional, o batistianato lançou mão das mais duras, intransigentes e ardilosas estratégias para vencer o conflito da conquista de corações e mentes. Ainda que o país apresentasse uma robusta estrutura de medios, esses mantiveram-se cerceados em diferentes frentes: da censura declarada em alguns momentos à ameaça de corte do fornecimento de papel-jornal (CALVO GONZÁLEZ, 2014b)8. Assédios, prisões e torturas a profissionais de imprensa também deram a tônica às campanhas de mordaça capitaneada por Batista. Nesse lastro, não raras vezes nas brechas em que prevaleceu o temeroso silêncio da imprensa mais progressista, como as revistas Bohemia e Carteles, perpetuou-se o posicionamento pró-batistiano dos medios conservadores, como o do decano Diario de La Marina9, em cujas páginas costurava-se uma “realidad adaptada a lo que el gobierno quería hacer ver” (CALVO GONZÁLEZ, 2014a).

			Frente a esse engessamento e à guerra suja da informação descortinada, os grupos revolucionários buscaram consolidar suas estratégias de comunicação e seus próprios veículos informativos. No caso do M-26/7, o movimento lançou mão de uma gama variada e bem-sucedida de estratégias e medios. No campo da radiodifusão, em 1958, pôs em marcha desde o isolamento geográfico da Sierra Maestra às transmissões em ondas curtas da Radio Rebelde. Os veículos impressos também lograram especial atenção, inicialmente, como panfletos informativos do M-26/7. Enquanto o Ejército Rebelde resgatou e colocou em circulação El Cubano Libre, o Llano trabalhou para rodar e difundir por todo o território cubano e no exterior o Revolución10.

			Em virtude das condições precárias e da clandestinidade com que esses impressos eram confeccionados e colocados em circulação sob o batistianato, a fotografia não alcançou o merecido espaço em suas páginas. Mas foi por meio de célebres fotografias e da capacidade dos revolucionários em utilizar estrategicamente a imagem como força de promoção de suas atividades políticas que a luta insurrecional cubana se fez conhecer mundo afora. Em fevereiro de 1957, ainda no alvorecer da luta revolucionária e diante do silêncio da impressa internacional sobre o malfadado desembarque do Granma, Fidel Castro — que era dado como morto pelo governo e pelos meios de comunicação conservadores — recebeu na Sierra Maestra o americano Hebert Matthews (1900-1977)11. O então jornalista do New York Times produziu uma série de três artigos simpáticos à causa revolucionária cubana, que foi publicada no periódico nova-iorquino12. Junto a eles também foram publicadas fotocópias de Castro e de seus exóticos guerrilheiros. As imagens, assim como a série de reportagens, produziram enorme efeito na opinião pública internacional. Na primeira delas, presente no artigo inaugural da série, Fidel Castro aparece em meio corpo empunhando um fuzil. A tomada em contra mergulho favoreceu Castro, apresentando-o ao leitor do periódico nova-iorquino como único e altivo líder de uma revolução então nascente. A Revolução Cubana, até aquele momento silenciada, fez-se estrondosa.

			Alguns anos depois, em Nova Iorque, Castro confessou diante de Matthews que, na ocasião, a fim de transparecer para o repórter gringo que o Ejército Rebelde era maior do que apenas dezoito combatentes mal armados, os guerrilheiros lançaram mão de um estratagema. Durante a apresentação ao jornalista, organizados em fila indiana os homens de Castro cumprimentavam Matthews, saíam, trocavam de roupa e de apetrechos e, entravam novamente na fila para cumprimentá-lo (cf. PÊCHEUR, 2008). História de ex-combatente ou não, o caso é que o efeito não poderia ser outro. Matthews considerou o Ejército Rebelde maior do que realmente era naquele momento.

			Essas estratégias de constructo imagético adquiriram contornos mais definidos após o triunfo da Revolução Cubana. E, concomitante a ela, fortaleceu-se e ganhou reconhecimento dentro e fora do arquipélago o trabalho de eminentes fotojornalistas cubanos, boa parte reunida como colaboradores no jornal Revolución que, sob a égide do Gobierno Revolucionario, passou rapidamente de órgão noticioso do M-26/7 a porta-voz oficialesco do novo governo e das mudanças operadas pela revolução em Cuba. Para tanto, o periódico na legalidade sofreu uma profunda repaginação estético-estrutural e ganhou robustez. Enquanto nos editoriais, nas matérias, nos artigos e nas propagandas prevalecia, em não raros momentos, o discurso nacionalista e pró-revolucionário do diário, o número de páginas foi paulatinamente ampliado, passando a adotar um padrão gráfico mais moderno (FAVATTO JR., 2014). 

			As imagens — especialmente as fotografias — ganharam espaço e destaque. Em um país em que quase a metade da população campesina não sabia ler e escrever, a visualidade tornou-se ferramenta essencial, não somente para causar impacto e estimular o público leitor não letrado, mas para decodificar as informações e torná-las inteligíveis a esse extrato da população. Assim, as fotografias emergiam nas páginas do Revolución também como instrumentos de defesa da Revolução Cubana e do Gobierno Revolucionario, constituindo narrativas visuais sobre os principais acontecimentos e as mudanças em curso naquele país. Entre os principais fotógrafos que colaboraram com o periódico “figuravam nomes como o de Jesse Fernández (ex-Life), Alberto Korda, Raúl Corrales, Mario García Joya (Mayito) e Osvaldo Salas” (FAVATTO JR., 2014).

			A pesquisadora Grethel Morell Otero (2009, p. 64) considera que “algunos de estos fotógrafos esparcieron de tal modo el discurso visual que consiguieron hacerlo atávico y genérico”, a ponto de torná-lo um paradigma ainda hoje vigente na fotografia cubana. Nessas narrativas visuais, ao lado de imagens de um povo engajado na construção da nova Cuba, imperou a tomada de imagens dos principais líderes. Em especial de Fidel Castro. Deslocando-se “desde ese registro hermoso y alegórico, laudatorio y acrisolado del líder, hasta la mirada más familiar, más cercana del héroe” (p. 64).

			Não por acaso, entre os primeiros registros legados pelos fotógrafos do Revolución pós-triunfo revolucionário encontra-se Entrada de Fidel a La Habana (1959)13. Na composição, Fidel Castro aparece ao lado do guerrilheiro Camilo Cienfuegos, sobre um Jeep, durante a entrada triunfal em Havana, ocorrida no dia 8 de janeiro de 1959. Um dos rebeldes mais carismáticos e queridos da revolução, Cienfuegos empunhava uma metralhadora Thompson, 45 mm, enquanto Castro segurava um fuzil de mira telescópica. Ambos em uniformes militares, Fidel com o tradicional quepe e Camilo com um sombrero de feltro. Novamente, e não podia ser diferente, já que o fotógrafo se encontrava em nível inferior, a tomada ocorre em contra mergulho, enfatizando Fidel, que mira o horizonte. Erroneamente creditada a Alberto Korda, a fotografia foi tirada por outro Korda: Luís Korda. Ou Luís Antonio Peirce Byers (1912-1985), que, junto com Alberto, adotou o sobrenome porque eram sócios em estúdio fotográfico homônimo14, ambos também ativos colaboradores do Revolución.

			Outra imagem emblemática do alvorecer do triunfo e que registrou o constructo imagético do “líder máximo” da Revolução Cubana foi tirada no mesmo dia 8 de janeiro, em Havana, e pertence ao fotógrafo Francisco Altuna. Naquele dia, após o Jeep de la Libertad cruzar uma Havana convulsionada, Fidel e Camilo se dirigiram até Camp Columbia — o quartel general havanês que, em 1952, foi palco do golpe de Estado de Batista. Durante o discurso de Castro para milhares de cubanos, alguns pombos brancos — previamente treinados — sobrevoaram o local e pousaram no patíbulo e sobre o ombro de Fidel. A multidão entrou em êxtase. E o momento se fez permeado de caráter simbólico, uma vez que, tanto para os cubanos católicos quanto para os santeiros e yorubás, as aves em sua tonalidade branca carregam profunda representatividade. Para os primeiros, tratava-se da manifestação da Paz, a presença do Espírito Santo e a Virgen de las Mercedes. Enquanto para os segundos, simbolizam Obatalá (Oxalá), o orixá dos orixás, criador do mundo, divindade da pureza, da verdade e da justiça. Na foto de Altuna, intitulada ¿Voybien, Camilo?, Castro aparece novamente em companhia de Cienfuegos, que o observa um pouco mais ao fundo.

			Fotografias como Guerrillero Heroico, Entrada de Fidel a La Habana e ¿Voy¨bien, Camilo?, entre tantas outras, tornaram-se, ao longo das últimas cinco décadas, emblemas identitários da Revolução Cubana, reconhecíveis e ressignificadas tanto em Cuba quanto mundo afora. Seja estampada na camiseta de um estudante ou apropriada pela indústria cinematográfica norte-americana, emergem à luz do tempo mais do que simples registros épicos ou narrativas visuais de fragmentos-espaços. Forjam imaginários individuais e coletivos a cada geração e, extraídas do tempo-espaço em que foram produzidas, tornam-se passíveis de serem forjadas também pelos sucessíveis contextos históricos pelos quais perambularam. Ainda assim, continuarão reconhecíveis como fragmentos de um grande álbum que diz respeito e reconta, na ótica e na seleção de cada fotógrafo, um capítulo-episódio importante da História de Nuestra América. E que, sobretudo, ainda hoje representam um trabalho fundacional, um marco, um divisor de águas da fotografia cubana.

			Considerações finais

			A relação entre fotografia e poder é tema dos mais recorrentes na História da Fotografia e, ao longo das últimas décadas, mereceu especial atenção de alguns dos mais seletos pensadores da dimensão social da fotografia. O brasileiro Boris Kossoy (2014), por exemplo, não titubeou em assinalar o caráter ideológico inerente ao ato fotográfico: “Assim como a palavra é a expressão de uma idéia [...] a fotografia [...] é também a expressão de um ponto de vista, de uma visão particular de mundo e de seu autor, o operador da câmera” (p. 53). Por sua vez, a ensaísta norte-americana Susan Sontag (2004) alertou-nos, com razão, para as semelhanças entre as armas de fogo e as câmeras fotográficas. Principalmente, na medida em que estas últimas, tais como as primeiras, permitem a quem as empunha o exercício de uma relação de poder com o objeto-alvo. No caso, com o fotografado.

			Neste capítulo, buscamos convidar o leitor não apenas a percorrer um apanhado bem delineado do itinerário das trajetórias do fotodocumentalismo e do fotojornalismo na América Latina, a partir de recortes e estudos de casos precisos, como as Guerras México-Estados Unidos, Hispano-Cubana-Estadunidense, do Paraguai e do Pacífico. Além, é claro, dos papéis cumpridos pela família Casasola durante a Revolução Mexicana e pelos fotógrafos colaboradores do jornal Revolución, na Revolução Cubana. Mas, sobretudo, e especialmente, salientar como que em Nuestra América a História da Fotografia confunde-se e se entrelaça com a própria história escrita, a sangue e a fogo, do nosso continente. Uma história sangrenta e largamente registrada por fotógrafos e câmeras fotográficas. Em que rostos anônimos aparecem lado a lado com os de ilustres conhecidos, deles destoando ou com os deles confundindo-se. Uma história que, à ribalta, condensa-se nas páginas dos livros estancadas por nomes de guerras, de conflitos ou de revoluções. Mas que, no âmago, diz respeito à histórica trajetória de luta por liberdade e pela autodeterminação dos povos latino-americanos. 

			Por esses e outros motivos, nos séculos XIX e XX, especialmente na América Latina, a fotografia cumpriu importantes papéis no campo do político. Ora atuando em defesa e na edificação de uma narrativa imagética sobre determinado regime, governo ou conflito. Ora em sentido oposto, como crítica e desconstrução. Mas jamais como simples e neutro registro. Aqui, mais do que em qualquer outro lugar, o fotodocumentalismo e o fotojornalismo forjaram uma narrativa visual da nossa própria História, elegendo e contribuindo com o constructo imagético de heróis e mártires, ao mesmo passo condenando inimigos e vilões; denunciando as mazelas e a vida dura das frentes de batalha e as solenes decisões palacianas. Em Nuestra América, mais do que em qualquer outro lugar, o fotodocumentalista e o fotojornalista compreenderam suas objetivas como armas tão letais quanto as de fogo.
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					1 Para aprofundar a temática da fotografia durante o império de Maximiliano, recomendam-se duas publicações: a de Aguilar Ochoa (2001) e o primeiro capítulo do livro de Mraz (2014, p. 35-106).

				

				
					2 O conceito de imaginário social pode ser apreendido como o conjunto de imagens (materiais ou mentais) que representam determinados fenômenos sócio-históricos e que são compartilhados e legitimados por uma determinada “comunidade de imaginação” (cf. BACKZO, 1985). A excepcionalidade da Revolução Cubana como fenômeno político-social na América Latina é discutida no clássico Da Guerrilha ao Socialismo: a Revolução Cubana, de Florestan Fernandes (2007). O autor dedica o subcapítulo “Por que Cuba?” integralmente à questão.
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