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Fotografia, imagem e
criatividade: formas de expressao

e implicacoes politico-sociais

Cristiane Fontinha Miranda, Luiz Roberto Carvalho, Alice T Cybis
Pereira, Francisco Fialho e Maria José Baldessar

Resumo

Diante de um mundo repleto de imagens, ¢ dificil enxerga-las, muito menos compre-
endé-las. Para apreender algo é preciso dominar a informagéo e entender a intengao
do autor de determinada ideia. Assim é com a fotografia. O presente estudo objetiva
apontar uma reflexao sobre como acontece o processo criativo na fotografia - como
o fotégrafo se conecta com o mundo e como se comunica. Nesse contexto, hd um
grupo de relagdes politico-sociais que devem ser considerados. Ha, entdo, um ponto
relevante a ser discutido: movimentos sociais e intervengdes politicas interferem na
representacao imagética da realidade.

Palavras-chave
Fotografia, Criatividade, Repressao.

Abstract

Faced with a world full of images, it is difficult to see them, much less understand
them. To grasp something it is necessary to master the information and understand
the author’s intent of a particular idea. That is what happens with photography. This
study aims to point out a reflection on the creative process as it happens on the pho-
tography - as the photographer connects with the world and how him communicate.
In this context, there is a group of political and social relations that should be con-
sidered. There is, then, an important point to be discussed: social movements and
political interventions interfere with the imagetic representation of reality.

Keywords
Photography, Creativity, Repression.

DOI: http://dx.doi.org/10.5007/1984-6924.2014v11n2p533 933



934

a0 se pode afirmar com
precisdo o que significa
criatividade, pois o ter-
mo é explorado em va-
rias areas do saber sob
distintas abordagens — embora nao discor-
dantes. Por outro lado, pode-se recorrer a
etimologia da palavra, que vem do verbo
creare, que significa originar, gerar, formar.
Portanto, a palavra tem na sua raiz a di-
mensdo de nascimento e transformacao.
A camera e o reporter fotografico sao
testemunhas dos principais acontecimen-
tos historicos. Diante deles, o evento se
desenrola, cabendo a eles abster-se de pos-
siveis interferéncias. Contudo, fotografar
nao se trata de um singular ato mecanico
de apertar o botdo do obturador. O pro-
cesso criativo orienta o olhar do fotégrafo,
que escolhe a melhor composic¢do e enqua-
dramento para a cena. A compreensdo do
que ¢é real, desta forma, é influenciada por
varios fatores:

Entre o assunto e sua imagem ma-
terializada ocorreu uma sucessao de
interferéncias ao nivel da expressio
que alteraram a informagao primei-
ra; tal fato é particularmente obser-
vado no jornalismo impresso, cujas
imagens uma vez associadas ao sig-
no escrito, passam a “orientar” a lei-
tura do receptor com objetivos nem
sempre inocentes.

O documento visual testemunha a atu-
acao do fotdégrafo enquanto filtro cultural.
Os filtros se sucedem através de seus con-
trastantes ao fazerem determinado uso da
imagem, o que redundard numa informa-
¢do alterada do fato ocorrido.

Apesar da aparente neutralidade do
olho da camera e de todo o verismo icono-
grafico, a fotografia sera sempre uma in-
terpretacao (KOSSOY, 2009, p. 119-120).

Os processos de criagio demandam

uma postura de ousadia por parte do indi-

viduo, pois o ato criativo pressupde o des-
conhecido, 0 novo que quase sempre tem
origem em um estado cadtico de organi-
zacdo das emogdes e informagdes. Sob o
ponto de vista pragmatico, a criatividade
deve gerar um produto inovador que pos-
sa suprir uma necessidade ja captada pelo
inconsciente coletivo ou por um grupo de
pessoas, mas deve, sobretudo, seguir dire-
trizes, apresentar solugdes possiveis, uteis,
funcionais e éticas para uma realidade em
questao.

O processo criativo pressupde (GIL,
1999 apud CAVALCANTI, 2006, p. 93):

- abertura para novas experiéncias
(extencionalidade);

- a capacidade de avaliar fatos;

- a capacidade de jogar com ele-
mentos e conceitos da realidade;

- a capacidade de jogar espontane-
amente com ideias e rela¢des entre coisas;

- a capacidade de combinar par-
ticulas da realidade de uma forma pouco
comum ou dando-lhes uma forma pouco
usual.

Como criaturas essencialmente emocio-
nais, pode-se afirmar que o ato criativo é
originado partindo-se de uma premissa
emocional, que é entdo balizada pelas vi-
véncias culturais do individuo que a ori-
gina. O presente estudo objetiva expor
como o processo criativo é desencadeado
na fotografia, através de contextos histori-
cos especificos, buscando apontar como a
realidade condiciona o olhar do fotdgrafo,
e como este “cria imagens” nestes ambien-

tes.

Fotografia e arte: a ruptura
Anteriormente a Revolugdo Industrial,

a atividade produtiva era essencialmente

artesanal, manual (dai a origem do ter-

mo manufatura), e geralmente um mes-



mo artesdo cuidava de todo o processo de
desenvolvimento de um artefato, desde a
obten¢do da matéria-prima até a comer-
cializacao do produto final. A mudanga
nos meios de produgdo trouxe alteragoes
substanciais nas relagdes de trabalho do
homem com a matéria e na maneira como
este seria recompensado pelos seus esfor-
¢os. Com a Revolugdo Industrial, o pro-
prietario dos meios de producdo ndo é
mais quem, de fato, produz - tem-se assim
o inicio das rela¢des de classe. Esta mu-
danga fez com que os primeiros anos do
século XX marcassem um intenso rompi-
mento com a figura do artesao e seu traba-
lho, o artesanato.

Esta ruptura pode ser observada no
campo das artes plasticas, em especial, na
pintura de quadro de cavalete. Seguindo
os pressupostos da industrializacdo, as
representagdes geradas através da pintu-
ra deveriam ceder espago para um novo
processo de produ¢ao de imagens, como
a fotografia e os cartazes tipograficos, que
podiam ser impressos rapidamente e em
larga escala. Sob a dtica mecanicista pro-
posta pela Revoluc¢ao Industrial, de pro-
ducio e reprodutibilidade continua, a arte
de cavalete, que nao podia ser reproduzida

em massa, havia chegado ao seu fim:

Em meados da década de 1910, os
dadaistas de Berlim, ao aderirem aos
processos de montagem — combina-
¢ao de imagens fotograficas de dife-
rentes proveniéncias —, proclamam
de uma sé vez a morte da arte (tra-
dicional) e a realidade do caos do
mundo moderno, introduzindo em
suas obras a experiéncia do choque
(p- 99). (...) A condenagdo do qua-
dro de cavalete ndo é apenas uma
tomada de posi¢do contra uma for-
ma de arte considerada ultrapassada
e inadequada a representar a nova
realidade revolucionaria. O quadro
de cavalete é atacado por uma razio
bem mais precisa: a necessidade de

mudar a propriedade dos meios de
producao (FABRIS, 2005, p. 105).
Em 1924, a revista Lef publicou um
artigo para justificar o papel da fo-
tografia na vanguarda soviética: “a
combinagdo de instantdneos toma
o lugar da composi¢cdo numa repre-
sentagdo grafica. Essa substituicao
significa que o instantaneo fotogra-
fico ndo é o esbogo de um fato visual
(como na pintura), mas seu registro
preciso” (FABRIS, 2005, p.103). Pre-
cisdo esta que evoca o real e tem um
significativo de impacto no obser-
vador. “Derivada das caracteristicas
fundamentais da metrdpole capita-
lista, tal experiéncia permite trans-
por para o interior da obra a per-
cepc¢do de uma transformagdo cada
vez mais veloz, de uma comunica¢io
simultanea, de um hibridismo nio
alheio a confusdo entre real e artis-
tico” (FABRIS, 2005, p. 99).

Ossip Brik (Uniao Soviética, 1910) res-
salta a diferenca entre a tarefa do fotogra-
fo, moldado para documentar o real, e a
do pintor, que tem a caracteristica de re-
criar o objeto a partir de leis estritamente
pictdricas. Ao destacar as funcionalidades
da fotografia, Brik pontua: “O fotdgrafo
registra a vida e os acontecimentos de um
modo mais barato, mais rapido e mais pre-
ciso que o pintor. Nisso residem sua forga
e sua grande significagdo para a sociedade”
(BRICK, 1989 apud FABRIS, 2005, p. 109).

Bois (1988 apud FABRIS, 2005, p. 114)
questiona este momento com a seguinte
indagacao: “que papel desempenha a arte
na nova sociedade, na qual o campo da
atividade criadora se torna propriedade
comum?”. Em resposta, os artistas deixam
claro que a imagem fotografica é manei-
ra de satisfazer as necessidades da massa,
considerada semi-analfabeta pelos mes-
mos. Em contraponto, o Estado observa
que a imagem fotografica possui dimensao
e profundidade social, sendo capaz de di-

fundir ideias e prospectar mensagens.



1- A fotomontagem é o
processo (e resultado)
da criagdo de uma
composi¢ao fotografi-
ca ao cortar e reunir
outras fotografias. Tem
sua origem datada

de aproximadamente
1910, com o surgimen-
to e a expansdo da
fotografia comercial

e militar. Um méto-
do similar, mas que
ndo emprega filme, é
realizado atualmente
através de softwares

de edigao de imagem.
Esta nova técnica é
denominada ‘com-
positing”, e também
conhecida informal-
mente como “pho-
toshopping”.

Fotografia e Estado: O Controle

“Se a revolugdo é um precioso auxiliar
da arte, esta, por sua vez, deve ajudar o
Estado a difundir o género revolucionario
de ideias, de sentimentos e de agdes” (FA-
BRIS, 2005, p. 107) - o que significa que
a arte deve converter-se em propaganda.
Com base nestes pressupostos, a Associa-
¢do dos Artistas da Ruassia Revolucionaria
propos a representa¢do de uma sociedade
com foco em classes especificas: o Exérci-
to Vermelho, os operarios, os camponeses,
os herdis do trabalho e os grandes lideres
revolucionarios, icones maiores e simbo-
los de uma nova ordem social. Porém, a
realidade do operariado ndo condizia com
a imagem de unido e felicidade divulgada.
Os operarios e suas familias passavam por
muitas dificuldades e ndo tinham acesso
aos bens de consumo (FABRIS, 2005, p.
117).

Para garantir legibilidade e assegurar
que somente mensagens propagandisti-
cas, que conquistassem a opinido publica
e a comunicag¢do direta com as massas, 0
Estado passa a ser unico intermedidrio
entre os artistas e o publico, tendo desta
forma controle absoluto sobre a produc¢ao
artistica (FABRIS, 2005, p. 117). Em 1932,
¢ promulgado um decreto oficial que ex-
tingue os grupos artisticos e literarios na
Unido soviética. Para garantir a liberdade
criativa, no caso da fotografia, fotomon-
tagem' e das artes plasticas, é fundado o
Sindicato dos Artistas Criadores. Quando
toma conhecimento da fundacdo dessas
organizagdes, o partido se volta aos estilos,
passando a controlar os temas das obras de
arte, com o objetivo de assegurar a eficacia
propagandistica de imagens, cartazes e de-
mais veiculos de comunica¢ido. Mesmo fi-
gurando entre os mais célebres apoiadores

e desenvolvedores da fotografia propagan-

distica soviética, Gustav Klutsis tornou-se
uma das vitimas da politica de repressdo
instaurada por Stalin. Acusado de perten-

cer a um grupo nacionalista da Letonia,

fora preso e executado em 1938.

Figura 1: Obra “O velho mundo e o mundo que
estd sendo construido agora”; 1920, Gustav Klutsis
(Fonte: FABRIS, 2005, p.102).

No periodo apés a Segunda Guerra
Mundial, em fungdo da grande procura de
imagens pela imprensa, surgiram as prin-
cipais agéncias fotograficas na Europa.
Este periodo consagrou grandes fotogra-
fos como Henri-Cartier Bresson e Robert
Capa, David Seymour e George Rodger,
fundadores da agéncia Magnum, criada
em 1947.

A Guerra do Vietna (1965-1973) foi
a primeira e ultima cobertura, fotogra-
fada e televisada (ROUILLE 2009), feita
livremente sem a interferéncia politica.
Correndo risco de vida, fotojornalistas
juntaram-se aos soldados em combate e

fotografaram cada conflito a exaustao:

A ajuda material direta que o Exérci-
to americano fornecera a inimeros
reporteres — Larry Burrows, Donald
McCullin, David Douglas Duncan,
Philip Jones Grifliths - coloca-os em
uma verdadeira situagdo mimética
em face dos militares. Muitas vezes
vestidos com os mesmos trajes de
combate dos GI, os reporteres ata-
cam com eles, sobem nos helicopte-
ros, e transmitem seus filmes a partir
do front por intermédio dos malotes
do Exército (ROUILLE, p140).



Apds a exposi¢ao a midia da Guerra
do Vietna, militares e governantes
mudaram de estratégia, nao mais
oferecendo acesso livre ao campo
de batalha. A nova estratégia tinha
por objetivo controlar a circulagao
da informacao. Restri¢oes a impren-
sa foram impostas na cobertura dos
conflitos seguintes, a exemplo da
Guerra das Malvinas (1982), que
marca o inicio de uma politica res-
tritiva da imagem. “Enquanto mili-
tares americanos haviam favorecido
amplamente a a¢do e a presenga dos
fotorreporteres no Vietna, somen-
te dois sdo autorizados a seguir as
tropas britanicas” (ROUILLE, 2009,
p.141).

Fotografia e Repressao: O Protesto

Em alguns momentos da histéria do
Brasil, como na ditadura militar, a fotogra-
fia - historicamente coadjuvante ao texto
escrito —, era o principal instrumento de
informacdo da época. A atuacdo dos cen-
sores nas redagdes dos jornais brasileiros
se restringia basicamente aos contetdos
escritos. O Jornal do Brasil, por exemplo,
operou com censores instalados na reda-
¢ao neste periodo. Para driblar a censura,
o periodico buscava dar a dimensdo dos
acontecimentos na sua se¢do de meteoro-
logia, com chamadas jornalisticas como
“Previsdo do tempo: Tempo negro; Tem-
peratura sufocante; O ar esta irrespiravel;
O pais esta sendo varrido por fortes ven-
tos; Max.: 38° em Brasilia, Min.: 5° nas La-
ranjeiras’.

Textos eram cortados, paginas safam
com espagos em branco, como forma de
protesto pela acdo da censura militar. No
entanto, grande parte das fotos saiam in-
cOlumes a a¢do dos censores. De acordo
com Evandro Teixeira?, um dos principais
fotégrafos do Jornal do Brasil neste peri-
odo, “os militares nio sabiam fazer uma
leitura visual das imagens e a fotografia
conseguia mostrar o que o texto nao con-
seguia. No dia seguinte esbravejavam, e

reclamavam™. Os fotdgrafos entdo eram
obrigados a se ausentarem das redagoes
por mais de uma semana. Apesar das di-
ficuldades que a falta de liberdade provo-
cava, Teixeira considera ter sido esta uma
época gloriosa para a fotografia brasileira.

No fotojornalismo, o processo criativo
ocorre num curto espago de tempo, sem
planejamento, quando a agdo acontece,
muitas vezes, em situagdes adversas e de
extrema pressio. O repdrter fotografi-
co ndo ¢é capaz de controlar o rumo dos
acontecimentos. Trata-se de um processo
distinto do que é comumente tido como
processo artistico. Segundo Sanders (2003,
p. 57-58), a criatividade exige que empre-
guemos muitos niveis de abstracdo para
atingirmos nossos objetivos.

Um artista pode oscilar entre executar
acoes, como fazer esbogos ou modelos,
ou “pensar” a respeito destas, realizan-
do atividades de cunho cognitivo, como
a visualizagdo, avaliacdo e critica de seu
material, seguindo neste circulo de agdo e
reflexdo sucessivamente. No fotojornalis-
mo, a “arte” pode estar contida num tnico
momento, no registro de um fragmento da
historia, que pode se materializar em 4n-
gulos que ndo podem ser antecipados ou
previstos.

Durante o periodo de ditadura mili-
tar, Evandro Teixeira por inimeras vezes
driblou a censura com criatividade e ir-
reveréncia. Durante a cobertura da visita
da Rainha Elizabeth ao Brasil, em 1965, o
fotégrafo flagrou a queda de um motoci-
clista da FAB, que escoltava a comitiva da
monarca. Naquele contexto historico, a
queda do motociclista representava mais
do que um instantaneo ou um flagrante
de um momento, adquirindo outra cono-
tacdo. Em 1968, a fotografia foi escolhida
para participar da Bienal de Paris, mas foi
censurada pelo governo. No ano seguinte,
em 1969, ganhou o Prémio Fotoptica.
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Figura 2: Queda
do batedor da FAB
(Fonte: Evandro
Teixeira, 1965).

Figura 3: Libélulas
pousadas em baione-
tas durante exposigdo
de armas de guerra
do Paraguai (Fonte:
Evandro Teixeira,
1966).

Outra imagem de Teixeira que desagra-
dou o governo militar e suscitou a imagina-
¢do dos leitores mostra libélulas desafian-
do a ponta de baionetas, numa exposi¢do
de armas de guerra do Paraguai, no Rio de
Janeiro, em 1966. O cardter simbdlico das
imagens do fotégrafo denota a importan-
cia de todos os elementos cuidadosamente
ordenados pelo profissional na construgdo
do processo criativo. Uma possivel leitura
seria a alusdo a liberdade do povo brasi-
leiro, que estava “no fio da navalha” com
a ditadura militar. A foto, capa do Jornal
do Brasil, teria irritado o entdo presidente
Arthur da Costa e Silva.

Diante de um mundo imagético, ¢ dificil
ler imagens e compreender as historias que
existem por tras de cada fotografia. En-
tender o discurso fotografico que conduz
determinada informag¢ao é um importante
aspecto para o dominio da linguagem vi-
sual orientada a construgdo de sentido. A
fotografia, em sua esséncia, lida com todos
os sentidos:

Estar no universo fotografico implica

| viver, conhecer, valorar e agir em fungdo

de fotografias. Isto é: existir em mundo-
-mosaico. Vivenciar passa a ser recombi-
nar constantemente experiéncias vividas
através de fotografias. Conhecer passa a
ser elaborar colagens fotograficas para se
ter “visao de mundo” (FLUSSER, 1985, p.
37).

Desta forma, se torna incontestavel a
vivéncia sociocultural no processo criati-
vo. No fotojornalismo, o profissional esta
sempre trabalhando sob pressdo, seja do
tempo ou dos riscos inerentes a profis-
sao. A repressdo da ditadura militar recaiu
sobre a imprensa como um todo, mas a
expressdo criativa do fotojornalista asse-
gurou o acesso a informagdo e garantiu a
liberdade cerceada naquele contexto histo-

rico no Brasil.

Consideracoes finais

O ato criativo estd relacionado ao olhar.
E preciso estar atendo e saber observar
para abstrair-se do mundo sem perder o
vinculo com a realidade subjacente. Sendo
uma das atividades mais caracterizadoras
do ser humano, a criatividade ¢é tema para
cientistas que investigam a inteligéncia e
reforcam o papel de destaque da ativida-
de criativa na produ¢ao do pensamento.
Processo este de reflexdo e andlise da re-
alidade, que tem a criagdo como elemento

estabilizador entre razao e emogao.



Refletir acerca dos processos criativos e
suas implicagdes no modo como as rela-
¢Oes sociais sdo estabelecidas se torna im-
portante. O presente estudo visa associar
0 processo criativo no ato fotografico com
as relacoes historicas estabelecidas. A rea-
lidade e o contexto histérico podem levar
ao condicionamento da rotina profissional
e da forma como observa o mundo. Con-

tudo, pode servir de estimulo ao processo

controlar o resultado dos processos criati-
vos, o presente estudo pode evidenciar um
apontamento significativo: a criatividade é
um dos elementos-chave paraa mudanca e
a transformagéo. O processo criativo ocor-
re quando estamos, de forma espontanea,
abertos as novas experiéncias, sejam estas
positivas ou negativas, como os periodos
historicos de repressao ou de eventos trau-

maticos.

criativo, lapidando o olhar do fotégrafo.

Apesar da dificuldade em mensurar ou
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