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Resumo 

Este trabalho se insere na linha de pesquisa Produtos Midiáticos: Jornalismo e 

Entretenimento do Mestrado em Comunicação da Faculdade Cásper Líbero e tem por objetivo  

verificar o papel das imagens fotográficas jornalísticas na construção de mensagens 

ideológicas a partir do referencial teórico de segunda realidade, de Boris Kossoy. Utilizamos 

também o pensamento sobre a Sociedade do Espetáculo proposto por Guy Debord. 

Escolhemos como objeto de estudo as eleições municipais brasileiras de 2012 ocorridas em 

duas capitais: São Paulo e Porto Alegre. Analisamos as imagens fotográficas nos dois jornais 

mais lidos destas capitais: Folha de S. Paulo e Zero Hora, respectivamente. Buscamos 

entender a relação entre imagem fotográfica, espetáculo, comunicação, política e poder e 

como a imprensa privilegiou algumas imagens em detrimento de outras. Nossa ideia é que a 

mídia contribui decisivamente para a construção do personagem político. 
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Abstract 

This paper fits within the research media products: Entertainment Journalism and the MA in 

Communication from Casper Libero College and aims to determine the role of images in the 

journalistic construction of ideological messages from theoretical second reality, Boris 

Kossoy. We also use thinking about the Society of the Spectacle by Guy Debord proposed. 

Chosen as the object of study of Brazilian municipal elections in 2012 took place in two 

cities: São Paulo and Porto Alegre. We analyzed the images in the two most widely read 

newspapers these capitals: Folha de S. Paulo and Zero Hora, respectively. We seek to 

understand the relationship between the photographic image, spectacle, communication, 

politics and power, and how the press favored some images over others. Our idea is that the 

media contribute decisively to build the political character. 

Key-words: Communication. Image. Municipal Elections. Narratives. Photojournalism. 
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Introdução 

!

Pretendemos, com esse trabalho, analisar a construção do personagem político nas 

eleições municipais de 2012 sob a visão da mídia impressa. Nossa análise está focada nos 

municípios de São Paulo e Porto Alegre. Selecionamos as imagens fotográficas nos dois 

jornais mais lidos dessas duas cidades, respectivamente: Folha de S. Paulo e Zero Hora. Em 

São Paulo foram analisados o primeiro e segundo turnos. Em Porto Alegre houve somente o 

primeiro turno. Buscamos entender a relação entre imagem fotográfica, espetáculo, 

comunicação, política e poder e como a imprensa privilegiou algumas imagens em detrimento 

de outras. Nossa ideia é que a mídia contribui decisivamente para a construção do personagem 

político. 

As fotografias estão ao nosso alcance o tempo todo. Em jornais, revistas, outdoors. 

Fazem parte do nosso cotidiano. O registro fotográfico proporciona comunicação, é fator de 

reflexão e de questionamento e revela diversas possibilidades de interpretação.! Na nossa 

sociedade, espetáculo, mercadoria e capitalismo estão intrinsecamente ligados. Neste caso, o 

espetáculo impõe a expressão de uma situação histórica em que a mercadoria parece ter 

tomado totalmente a vida social. Nesta nova perspectiva, a fotografia rompe os conceitos – 

antes unificados – de real e representação. Tal cisão, consumada na contemporaneidade, 

inaugura a sociedade do espetáculo. Para Guy Debord, a imagem é uma abstração do real, e 

seu predomínio, isto é, o espetáculo, significa um “tornar-se abstrato” do mundo. 

A fotografia desempenha papel fundamental nesse cenário. Pretendemos desenvolver a 

ideia de que a realidade é filtrada e traduzida pela elaboração de imagens. Aliada aos textos, 

pretendemos mostrar melhor a reflexão do fotográfico na construção da mensagem. O que o 

uma fotografia não mostra é tão importante quanto o que mostra. Para tanto, adotamos as 

teorias de primeira, e principalmente, de segunda realidade, de Boris Kossoy. Outros teóricos 

de importância para nosso trabalho, como François Soulages, Martine Joly e Guy Debord 

também aparecerão ao longo do trabalho para complementar nossa fundamentação. François 

Soulages alerta para o “isto foi encenado” da imagem fotográfica: todo mundo se engana ou 

pode ser enganado com a fotografia – o fotografado, o fotógrafo e aquele que olha a 

fotografia. Este pode achar que a fotografia é a prova do real, enquanto ela é apenas o índice 

de um jogo. Diante de qualquer foto, somos enganados (2010, p. 75). E o fato de a fotografia 
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não se referir senão a ela mesma: é, aliás, a única condição de possibilidade de sua autonomia 

(p. 76). A fotografia não dá a realidade. Em contrapartida, ela pode questioná-la, não é mais 

citação da realidade, mas história encenada, a fotografia é um ato poiético, no sentido em que 

poiein quer dizer “fabricar” em grego. O fotógrafo, portanto, não é um caçador de imagens, é 

um perseguidor de negativos, um homo faber. Não se tira uma foto. Ela é feita (SOULAGES, 

2010). 

Essa leitura das imagens fotográficas é a leitura feita a partir da segunda realidade, 

realidade do assunto representado. “A noção de que a câmara recupera fielmente a primeira 

realidade se desconstrói e a partir daí a fotografia constrói uma segunda realidade ou a 

realidade da produção simbólica” (KOSSOY, 2007, p. 14). E essa segunda realidade torna a 

imagem fotográfica indiciária, oferecendo “pistas” do existente nas imagens. 

O que vemos na imagem fotográfica é o mundo e cheio de interpretações. Mantém as 

mesmas formas e aparências, mas não é o mundo em si. É fixa e imutável, mas sujeita a 

interpretações.  

 

No contexto da campanha eleitoral, onde as imagens são incessantemente trabalhadas, 

acreditamos que a análise das fotografias nesse processo é extremamente importante. Políticos 

são conhecidos por sua imagem e numa sociedade espetacularizada como a nossa, o 

capitalismo aliado ao imagético derrotou as ideologias. Para Guy Debord (1997), o Estado se 

transforma em produtor de espetáculos e a política se faz encenação. A ausência das forças 

políticas organizadas antiespetáculo é perceptível no Brasil, e isso foi bastante observado na 

campanha eleitoral 2012, quando a briga pelo tempo de televisão uniu partidos de oposições 

ideológicas históricas no Brasil. Na interpretação de Fredric Jameson (1994), o destaque que 

as imagens provocam em nossa sociedade deve-se ao fato de terem se convertido em um 

campo cultural profundamente autônomo e, em essência, arrebatador. Para o crítico literário e 

teórico marxista, no momento pós-moderno a imagem toma parte da ilusão de uma nova 

naturalidade.!A própria imagem se cotidianiza, tornando-se elemento constitutivo de nosso dia 

a dia. Com a estetização da realidade as fronteiras que confeririam especificidade ao estético 

tendem a desaparecer. A produção em larga escala de representações visuais tecnicamente 

mediadas responde a uma estratégia historicamente articulada de controle social, atualmente 

expressa na generalização das dinâmicas de televigilância e fundada em uma verdadeira 

cultura da suspeição.  
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Já Boris Kossoy reitera a vulnerabilidade dos significados em função das legendas, das 

formas de paginação, das diagramações em relação a outras imagens. Cita também a 

reutilização de uma mesma fotografia num contexto diferente com o intuito de servir como 

prova de outra coisa, tantas vezes antagônica à própria situação da qual foi produzida. 

“As imagens fotográficas não apenas nascem ideologizadas; estas seguem acumulando 

componentes ideológicos à sua história própria à medida que são omitidas ou quando voltam 

a ser usadas (interpretadas) para diferentes finalidades, ao longo da sua trajetória documental” 

(KOSSOY, 2009 a, p. 6). Há a necessidade de se analisar o contexto em que as imagens foram 

geradas, o pensamento em cada elemento e há também, inevitavelmente, a necessidade de se 

entender que a fotografia pode ser manipulada e usada com fins interesseiros.!

 
          As eleições majoritárias constituem-se hoje num grande show midiático. Pesquisas de 

opinião, análises editoriais nas pré-campanhas, o espetáculo de divulgação de agendas e tantas 

outras atividades que buscam unicamente a visibilidade pública e o interesse do eleitor pelos 

meios de comunicação. Nessa disputa, as campanhas precisam ser atrativas, os discursos, de 

fácil assimilação e os candidatos devem conquistar o eleitorado. Em busca da visibilidade, a 

disputa política mune-se de elementos da sedução cujo objetivo é que o eleitor (consumidor) 

decida qual político (produto) está mais de acordo com suas necessidades (KLEIN, 2002). E, 

o consumidor não quer apenas suprir uma necessidade real: quer um produto que tenha a sua 

“cara”. 

Nessa perspectiva, adota-se série de estratégias para estreitar esse vínculo político-

eleitor (produto-consumidor). O eleitor adquire um novo perfil, de um cidadão consumidor, 

mais subjetivo e emocional e menos consciente de suas escolhas racionais. E, os políticos, 

para difundir seus conceitos, conquistar e manter seus poderes junto a essas pessoas usam os 

meios de comunicação de massa promovendo um grande show. 

A espetacularização da política constitui fenômeno muito ligado à imagem, pois a 

construção da imagética de um político pode decidir uma campanha. No Brasil, essa prática já 

era privilegiada na Era Vargas, por meio da radiodifusão e da própria imagem, em que aquele 

era tratado como “o pai dos pobres”. A imagem de Getúlio Vargas foi construída com o 

acúmulo de capital político tradicional que refletia o paternalismo patriarcal daquele período. 

Sua atitude mantinha as hierarquias e, ao mesmo tempo, representava o povo. O capital 
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imagético político, sobretudo, é racionalmente produzido para a exposição e divulgação 

midiática. 

Nos Estados Unidos, o “Grande Debate” ocorrido nos anos 1960" entre o vice-

presidente Richard Nixon, candidato republicano à Presidência, e o senador democrata John 

Kennedy foi acompanhado por 70 milhões de espectadores, a maior audiência de um 

programa político já registrada na história norte-americana. Esse debate é um grande exemplo 

do poder da imagem. Nixon não estava completamente recuperado de uma rápida 

permanência no hospital e parecia pálido e cansado. Ele também se recusou a se arrumar 

muito para o primeiro debate, e, como resultado, sua barba por fazer destacou-se na tela da 

TV da época, em preto e branco. Kennedy, no entanto, apareceu bronzeado. Quem assistiu o 

debate pela televisão, votou em Kennedy. Quem o ouviu pelo rádio, votou em Nixon, vice-

presidente do republicano Dwight D. Eisenhower, inelegível por estar em seu segundo 

mandato. 

O historiador Peter Burke (2004) afirma que a imagem é uma fonte rica para pesquisar 

os acontecimentos, mas faz uma ressalva para como os fatos históricos e seus personagens 

construíram essa documentação imagética, procurando ressaltar aspectos que não 

necessariamente eram de fato reais. Burke afirma que as imagens têm uma enormidade de 

símbolos os quais, se soubermos ler e decifrar seu conteúdo, nos permitirá desvendar todos os 

mistérios da construção da história. 

Nesta linha, segundo Guy Debord (1997), a sociedade busca constantemente a 

produção de imagens, embora não saiba, muitas vezes, o que fazer com estas. Para o autor, 

essa é a sociedade do espetáculo onde as imagens seriam a concretização de uma alienação. 

As imagens recebem novos atributos, além de se tornarem o meio de propagação e de 

construção de discursos ideológicos.! “Quando o mundo real se transforma em simples 

imagens, as simples imagens tornam-se seres reais (...) o espetáculo como tendência de fazer 

ver (...) o mundo que já não se pode tocar” (DEBORD, 1994, p. 18). 

O historiador Boris Kossoy, entende a imagem fotográfica como detentora de uma 

relação ambígua entre os papéis de representação e de prova de documentação, ressaltando o 

seu papel ideológico: como um “instrumento de comprovação documental empregado pela 

elite econômica e política da sociedade brasileira” no uso das imagens (KOSSOY, 1999, p. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Disponível em: < http://eleicoes.uol.com.br/2010/ultimas-noticias/2010/08/18/debates-influenciam-eleicoes-do-mundo-todo-ha-50-
anos.jhtm>. Acesso em: 11 mar. 2013. 
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14). Nas imagens fotográficas encontram-se os códigos socioculturais e estéticos de uma 

sociedade. Para Kossoy, “a fotografia sempre esteve – e sempre estará – à disposição das 

ideologias, prestando-se ao mais diferentes usos” (KOSSOY, 1999, p. 106).  

François Soulages (2010) defende que fotos são objetos enigmáticos que habitam 

nossa imaginação e nosso imaginário. Se a fotografia for assumida como um “vestígio” para a 

percepção, então cabe ao receptor elaborar as conexões entre o passado e o presente, o antes e 

o depois, o efêmero e o permanente. Soulages afirma que nem sempre a foto promove uma 

relação entre o objeto fotografado e o real. Nesse ponto, ele alerta para algo comumente visto 

na política, o “isso foi encenado”, mostrando que “a cena foi encenada e representada diante 

da máquina e do fotógrafo; que não é o reflexo nem a prova do real; o isto se deixou enganar: 

nós fomos enganados” (SOULAGES, 2010, p. 26). Para o autor, a fotografia está aberta às 

trucagens, aos filtros, criando ilusões obtidas de um negativo do negativo obtido. A 

fotograficidade2 abre, então, inúmeras produções em potencial, inúmeras ilusões e encenações 

(SOULAGES, 2010, p. 74). 

Some-se a isso a intenção da mídia de tornar a política mais “interessante” criando 

fatos de interesse público, seja através de imagens ou de textos. Criando o espetáculo.  

 
Dessa sociedade doente de desemprego e desorientada diante da ruína dos projetos 
políticos estruturantes só pode advir o ceticismo, o distanciamento dos cidadãos em 
relação à coisa pública, a decadência da militância partidária. Muitos cidadãos não 
se importam com a vida política, não estão interessados nas plataformas dos partidos 
e não confiam em nenhum candidato para governar o país. (LIPOVETSKY, 1994, p. 
38). 

 

Quando em associação a um desejo, as imagens passam a ter uma intenção 

modificadora e, portanto, portadoras de enunciados transformadores, que não deixam de 

desempenhar seu papel ideológico na criação de arquivos do imaginário, através de imagens 

que são representativas e comprobatórias. 

A construção do espetáculo é uma forma de separação, de alienação e de dominação 

na sociedade para produzir uma falsa consciência de existir, na tentativa de se criar a ideia de 

uma sociedade unificada. Nesta configuração social, o espetáculo é uma espécie de 

“catalisador” da dominação. Tal alteração se estabeleceu ainda na época da Revolução 

Industrial, quando as relações de trabalho se alteraram com a necessidade de uma produção 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!

 2 Para o autor François Soulages, fotograficidade é o que designa o fotográfico numa fotografia. 
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em massa que modificou a vida social. A mercadoria foi o produto dessa alteração. A 

fotografia surgiu nesse período de mudanças. A produção de material excedente e a 

constituição progressiva da classe trabalhadora como consumidora alteraram as realizações 

humanas, que deixaram o universo do ser para o do ter. Com a vida social totalmente 

envolvida pelos resultados acumulados da economia, o ter evoluiu para o aparecer, 

concretizando-se no prestígio imediato sua função principal. Nesta “sociedade do espetáculo”, 

a transformação do ser em ter se alterou por um aspecto inerente à mercadoria, o fetiche: “O 

princípio do fetiche da mercadoria, a dominação da sociedade por ‘coisas suprassensíveis 

embora sensíveis’, se realiza completamente no espetáculo, no qual o mundo sensível é 

substituído por uma seleção de imagens que existe acima dele, e que ao mesmo tempo se faz 

reconhecer como o sensível por excelência” (DEBORD, 1994, p. 28). 

Wolfgang Haug (1996) afirma que as sensações humanas são moldadas pela estética 

da mercadoria e interagem com as necessidades e os impulsos do homem submetendo-se ao 

seu grau de satisfação. Haug ressalta que há um domínio sobre as pessoas exercido pelo 

fascínio das aparências artificiais. Esse fascínio, o vemos comumente a serviço do domínio 

político, quando os políticos leem nos olhos do outro seu desejo e assim se apresentam. “A 

aparência na qual caímos é como um espelho, onde o desejo se vê e se reconhece como 

objetivo” (HAUG, 1996, p. 77). 

Porém, a coerência na imagem do ator político é importante, caso contrário o eleitor 

não se identificará com o que vê. Para Roger-Gerard Schwartzenberg (1978, p. 4-5), “muitos 

dirigentes são prisioneiros da sua própria imagem. (…) O homem político deve, portanto, 

concordar em desempenhar de uma maneira duradoura o personagem em cuja pele se meteu”. 

Ainda de acordo com esse autor, o esforço do ator político em construir uma imagem se dá 

por dois motivos: para ser consolidado um “símbolo visível e tangível” que atraia a atenção 

do cidadão e para que a imagem seja usada como rótulo do “produto ou marca políticos, de 

modo que não é exagerado falar em imagem da marca” (p. 4). Os slogans e os logotipos de 

candidatos políticos em campanhas eleitorais são exemplos de como ajudar os cidadãos a 

identificá-los como produtos. O autor afirma que “o ‘palco político’, que é realmente um 

palco para estabelecer uma relação face a face teatral com o público. (…) Este fazedor de 

espetáculo é igualmente um provador de sonhos” (p. 14-15). 

 

 



")!

!

1 Fotojornalismo: a câmara como testemunha muda o olhar sobre o mundo 

!

Nascida em meio a uma das mais importantes revoluções da humanidade – a 

Revolução Industrial (1780-1830) – a fotografia abraçou para si os ideais transformadores 

desse período: desenvolvimento, ruptura com o passado, necessidade de expansão. Com a 

fotografia foi possível expandir a configuração visual do homem, levando-o a modificar 

teorias de representação da realidade. 

 
A modernidade da fotografia e a legitimidade de suas funções documentais apoiam-
se nas ligações estritas que ela mantém com os mais emblemáticos fenômenos da 
sociedade industrial: o crescimento das metrópoles e o desenvolvimento da 
economia monetária; a industrialização; as grandes mudanças nos conceitos de 
espaço e de tempo e a revolução das comunicações. (ROUILLÉ, 2009, p. 29-30) 

 

Com a fotografia a mão do homem podia ser deixada de lado e a possibilidade de parar 

o tempo era possível com um simples apertar de botão. A produção de imagens sai de um 

setor primário (produção artesanal) para atingir uma secundidade (mecanização). George 

Eastman popularizou a fotografia com o lançamento, em 1888, de uma máquina Kodak e um 

simples slogan: “Você aperta o botão, nós fazemos o resto”. A possibilidade de “escrever 

com a luz” (foto = luz; grafia = escrever) tornava-se cada vez mais fácil e difundida, ao 

contrário da pintura, à qual só uns poucos tinham condições de se dedicar. Não era preciso ser 

um grande entendedor de artes visuais para fazer uma fotografia. “Nem só os poetas devem 

saber ler e escrever, assim como nem só os fotógrafos devem ter à fotografia” (KUBRUSLY, 

1991, p. 10). 

A fotografia possibilitou a qualquer pessoa a realização e a posse de imagens mediante 

a popularização do processo fotográfico, dado o preço acessível do equipamento lançado por 

George Eastman; com um simples apertar de botão era possível fazer fotografias. 

 
(...) foi renovando o regime da verdade, nutrindo a crença de que suas imagens são 
“a exatidão, a verdade, a própria realidade”, que a fotografia pôde suplantar o 
desenho e a gravura em suas funções documentais. Essa capacidade da fotografia 
para reformar, na metade do século XIX, o regime de verdade, isto é, para inspirar 
confiança no valor documental das imagens, não se apoia somente em seu 
dispositivo técnico (a máquina, a impressão), mas em sua coerência com o percurso 
geral da sociedade. (ROUILLÉ, 2009, p. 62) 

 



"*!

!

A forma de fotografia mais empregada, inicialmente, foram os retratos. Ter a imagem 

de um ente querido na sala de casa não era mais privilégio da classe burguesa, mas de toda a 

população que tinha acesso ao equipamento fotográfico. No princípio, as fotografias 

copiavam as poses forçadas das pinturas. 

 
Através da fotografia, cada família constrói uma crônica – retrato de si mesma – 
uma coleção portátil de imagens que testemunha sua coesão (...). O fato de não tirar 
fotografias dos filhos, principalmente quando pequenos, é sinal de indiferença por 
parte dos pais, do mesmo modo que não se apresentar para a fotografia de formatura 
é um gesto de revolta por parte do adolescente. (SONTAG, 1981, p. 8) 

 

Com o tempo e a inquietação causada por essa novidade tecnológica, as imagens 

foram tomando caráter de informação, de recordação e até mesmo de denúncia e, mais do que 

nunca, reproduzindo a vida e a situação social. A fotografia, mais do que um retrato de 

alguém, passa a ser um “fragmento” do tempo e da realidade social. A fotografia, como 

máquina de ver surgiu quando o olho, mesmo o do artista, se sentiu desprevenido diante do 

advento de um novo real, vasto e complexo, em constante progressão (ROUILLÉ, 2009, p. 

39). A fotografia impressiona: 

 
As imagens possuem um apelo praticamente ilimitado na sociedade moderna, 
principalmente as imagens fotográficas; e a razão de tal autoridade advém das 
qualidades peculiares às imagens que obtemos através das câmaras. Essas imagens 
são verdadeiramente capazes de usurpar a realidade porque, antes de mais nada, uma 
fotografia é não só uma imagem, uma interpretação do real – mas também um 
vestígio, diretamente calcado sobre o real, como uma pegada ou uma máscara 
fúnebre. Enquanto um quadro, mesmo aquele que está conforme os padrões 
fotográficos da verossimilhança, nunca é mais do que uma forma de interpretação, a 
fotografia nunca é menos que o registro de uma emanação (ondas de luz refletidas 
por objetos) – vestígio material do tema fotografado, a tal ponto de quadro algum se 
lhe poder comparar. (SONTAG, 1981, p. 148) 

 

Em 1841 surgem estúdios fotográficos em todas as partes das cidades. Nessa época, 

porém, para serem retratadas, as pessoas precisavam ficar imóveis por longos minutos até 

mesmo com o auxílio de cadeiras que tinham pinças para segurar a cabeça dos fotografados. 

Talvez por esse motivo as pessoas nos retratos mostram-se sempre tão tensas e concentradas. 

Ainda nessa época faltava o que hoje é uma das principais características da fotografia: o 

imediato. O instantâneo. Mas essa conquista demorou menos de vinte anos para chegar ao que 

atualmente se vê nas fotografias tiradas no mesmo instante em que os fatos ocorreram e quase 

também instantaneamente expostas em veículos de comunicação, como internet e jornais. 
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Em tal contexto, foi dada ao homem a possibilidade de estudar o movimento. Como as 

fotografias passaram a ser imediatas, a possibilidade de estudar uma dança mais 

detalhadamente ou um galopar de cavalos era permitida sem restrições. 

!

O que é que sustenta essa crença na exatidão, verdade e realidade da fotografia-
documento? Certamente se sustenta no fato de que a fotografia aperfeiçoa, 
racionaliza e mecaniza a organização imposta ao Ocidente a partir do século XV: a 
forma simbólica da perspectiva, o hábito perceptivo que ela suscita e o dispositivo 
da câmera obscura. A perspectiva é uma organização fictícia, imaginária, reputada 
por imitar a percepção; a imagem em perspectiva traduz a prosa do mundo na língua 
estrangeira de um enquadramento codificado, convencional. (ROUILLÈ, 2009, p. 
63) 

 

Não demorou muito para que surgisse a primeira revista ilustrada, a The Illustrated 

London News, em maio de 1842. Em 1843 começa a ser publicada em Paris a Illustration, que 

segue a mesma linha de privilegiar as imagens. “Onde a escrita é impotente para captar, na 

verdade e na variedade de seus aspectos, os monumentos e as paisagens; onde o lápis é 

fantasia e divagador, alterando a pureza dos textos, a fotografia é inflexível” (ROUILLÈ, 

2009, p. 49-50). 

Os fotógrafos aventuravam-se por vários caminhos e o gosto pelo exótico e a 

curiosidade pelo diferente (SOUSA, 2000, p. 27) promovem a produção e a difusão da 

fotografia de intenção documental de locais e paisagens distantes. As imagens da Guerra da 

Crimeia (1853-1856) são o primeiro capítulo para o fotojornalismo de guerra. O conflito 

ocorreu na península da Crimeia, na atual Ucrânia, e contrapôs o Império Russo a uma aliança 

formada por França, Reino Unido, Itália e Turquia (na época, Império Turco-Otomano). A 

cobertura do fotógrafo Roger Fenton (1819-1869), enviado pelo governo inglês, no entanto, 

não foi imparcial. Sua missão era fazer um registro ameno do conflito, sem sangue ou tragédia 

– e que obviamente exaltasse o Exército britânico. Na prática, mesmo se quisesse, Fenton 

teria problemas para registrar cenas dinâmicas pois, tecnicamente, era inviável registrar 

imagens instantâneas. Os filmes pouco sensíveis e as lentes escuras só permitiam imagens 

estáticas e de paisagens. As fotografias feitas por Fenton foram publicadas na The Illustrated 

London News e no Il Fotografo, em 1855, sob a forma de gravuras. “É ainda a guerra vestida 

com a sua auréola de heroísmo e de epopeia, como tradicionalmente era representada pela 

pintura” (SOUSA, 2000, p. 34). 
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Da Guerra da Crimeia em diante, todos os grandes conflitos serão cobertos 

fotograficamente, como a Guerra de Secessão (1861-1865), que pôs em evidência o nome do 

fotojornalista Mathew Brady (1823-1896), que havia sido fotógrafo oficial de Lincoln e o de 

Timothy O’Sullivan (ativo de 1840 a 1882). Durante a Guerra de Secessão começa a ser 

revelada uma estética do horror, pois foi esta a primeira ocasião em que, de fato, os 

fotojornalistas correram perigo de morte ao cobrirem uma frente de batalha (SOUSA, 2000, p. 

39). As fotografias mostram, pela primeira vez, que a guerra “dilacera”. “Olhem, dizem as 

fotos, é assim. É isto o que a guerra faz. E mais isso, também isso a guerra faz. A guerra 

dilacera, despedaça. A guerra esfrangalha, eviscera. A guerra calcina. A guerra esquarteja. A 

guerra devasta” (SONTAG, 2004, p. 13). 

Porém, nesse episódio, houve a percepção de que a velocidade entre o momento de 

obtenção da foto e o de sua reprodução era fundamental em relação à concorrência. Também 

constatou-se que a imagem fotográfica tem uma carga de dramaticidade superior à da pintura, 

mas, principalmente, foi nesse momento que a guerra foi despida de sua “aura de epopeia”. 

(SOUSA, 2000, p. 39). 

Durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), em várias situações a fotografia foi 

usada para a propaganda e a manipulação, com o intuito de influenciar a população dos países 

beligerantes. Os ministérios franceses da Guerra e das Belas-Artes criaram o Serviço 

Fotográfico do Exército, com o objetivo de registrar os tempos de luta que se vivia e, 

sobretudo, de controlar a captação e a difusão de imagens. 

Porém, a história do fotojornalismo moderno teve seu início na Alemanha depois da 

derrota na Primeira Guerra Mundial. O país atravessava uma grande crise econômica e a 

monarquia do kaiser cedeu lugar à Primeira República: “a maioria do povo alemão, no qual 

fora inculcada durante séculos a obediência à autoridade, não compreende o sistema pluralista 

dos partidos sobre o qual se funda uma democracia republicana” (FREUND, 1995, p. 112). 

Embora a República não dure quinze anos, seu espírito liberal permanece e propicia 

condições para que haja grandes inovações nas artes. Os conceitos de nova objetividade e 

nova visão aparecem não apenas no terreno da fotografia informativa como no campo 

artístico, e a isso se somam as profundas alterações técnicas e estéticas decorrentes dos novos 

equipamentos e materiais usados.!A Alemanha tornou-se o país com mais revistas ilustradas. 

As fotografias já estavam capacitadas para contar histórias dependendo em menor medida do 

apoio dos textos, que se convertem em mero acompanhante. Uma prática que pressupunha 
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ativa colaboração entre redatores e fotógrafos. Será nessas revistas ilustradas que, no período 

entreguerras, surgirá uma nova geração de repórteres fotográficos os quais, dirigidos por 

editores criativos, revolucionariam a fotografia de imprensa. 

Aliando fotografias de qualidade a textos de qualidade, em 1928 surge a revista Vu 

que passa a empregar um processo massivo e até espetacular das fotografias, de modo que, no 

fim de seu primeiro ano de vida, Lucien Vogel (criador dessa revista) mostra-se orgulhoso de 

um feito, à época, ímpar: a Vu tinha publicado 3.324 fotos. A Vu é uma adaptação francesa 

bem-sucedida do jornalismo fotográfico alemão, mais especificamente daquele praticado na 

Berliner Illustrierte Zeitung (ASSOULINE, 2012). A fotografia passa a ser tratada como meio 

de informação e não apenas como ilustração. Lucien Vogel, antes de iniciar sua empreitada na 

Vu, havia sido diretor artístico de diversas revistas de moda e decoração e sua marca era a 

ousadia. 

Faz parte da história da Vu o fotógrafo Robert Capa que iniciou sua carreira nesta que 

foi a precursora da Life. Com a ascensão do nazismo em 1933, a maioria desses profissionais 

– editores e fotógrafos – irá se dispersar pelo resto da Europa, e muitos vão para os Estados 

Unidos, contribuindo intensamente para o surgimento da revista que será a marca desse novo 

modelo de jornalismo: a Life. 

Surgida em 1936, no ambiente do New Deal, a Life em seu primeiro número teve uma 

tiragem de 466 mil exemplares. Menos de um ano depois, já registrava 1 milhão de 

exemplares e, em 1972, chegava a mais de 8 milhões de cópias. 

 
A Life adaptou os temas e as técnicas das suas predecessoras alemãs e consagrou o 
foto-ensaio como o gênero mais prestigiante do fotojornalismo. Além disso, 
consagrou o projeto ao nível das rotinas produtivas fotojornalísticas nas revistas 
ilustradas – os foto-ensaios, as grandes reportagens, podiam dar atenção aos detalhes 
porque antes de os repórteres partirem para o terreno era empreendido um trabalho 
aprofundado de pesquisa e documentação. (SOUSA, 2000, p.107) 

 

A revista, segundo seu próprio fundador, surgiu para “fazer ver”: “o efeito-verdade a 

funcionar, a ilusão de que a fotografia não pode fazer outra coisa senão reproduzir fielmente o 

real” (SOUSA, 2000, p. 92). Nas palavras de Henry Luce, publicadas na própria revista: 

 
[a Life surge] Para ver a vida; para ver o mundo; ser testemunha ocular dos grandes 
acontecimentos, observar os rostos dos pobres e os gestos dos orgulhosos; ver 
estranhas coisas-máquinas, exércitos, multidões, sombras na selva e na lua; para ver 
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o trabalho do homem – as suas pinturas, torres (edifícios) e descobertas, para ver 
coisas a milhares de quilômetros, coisas escondidas através de muros no interior dos 
quartos, coisas de que é preciso aproximar-se; as mulheres que os homens amam e 
muitas crianças; para ver e ter prazer em ver; para ver e espantar-se; para ver e ser 
instruído. (SOUSA, 2000, p. 116). 

 

A Life consagrou as grandes fotorreportagens e chegou a ter 40 milhões de leitores. 

Durante a Segunda Guerra Mundial tinha 670 funcionários e 320 escritórios no mundo todo. 

Um dos colaboradores da revista foi Henry Cartier-Bresson (1908-2004), cujo primeiro 

trabalho foi publicado pela Vu. Bresson também trabalhou com a Harpeer’s Bazar e publicou 

livros importantes como o The Decisive Moment, em 1952. Tornou-se também o primeiro 

fotógrafo da Europa Ocidental a registrar de maneira livre a vida na União Soviética. 

Fotografou os últimos dias de Gandhi e os eunucos imperiais chineses, logo depois da 

Revolução Cultural. Para Bresson, “fotografar é colocar na mesma linha de mira, a cabeça, o 

olho e o coração”. Pierre Assouline, autor de uma biografia de Bresson (2012) afirma que o 

fotógrafo deixa claro que: 

 

Se tudo pudesse ser reduzido à sua lógica, perderíamos o mistério. Os fatos que 
enfileiramos como pérolas num colar são falsos, pois, como elas, obedecem a uma 
ordem implacável que despreza toda poesia. De que serve saber tudo se não sabemos 
nada a mais? Muitas vezes, no juízo que fazemos de uma obra, o inefável predomina 
sobre demonstrações mais bem argumentadas. Ele aparece como uma transparência 
sobre aquilo que a imagem não mostra, que está fora do campo de visão e que não é 
dito pelo fotógrafo. Tudo isso é muito evidente num observador como Cartier-
Bresson, que sempre se interessou menos pelas pérolas do que pelo fio que as 
contém. ( 2012, p. 16). 

 

No entanto, a Life não foi a primeira revista norte-americana a ser inteiramente 

composta por fotografias, mas irá implantar um estilo, que já se anunciava nas publicações 

que a precederam. A revista irá popularizar esse novo estilo, relatando as histórias de uma 

base fundamentalmente gráfica. Segundo Giséle Freund, a revista não sofreu apenas 

influência do jornalismo, teve também muita influência do cinema, na época um meio que se 

encontrava em sua fase dourada. 

Momento histórico importante foi o período de 1935 até 1942, quando se desenvolveu 

um projeto fotodocumental chamado Farm Security Administration (FSA), cujo objetivo era 

auxiliar os pequenos agricultores, afetados pelo desgaste dos solos e pela introdução das 

máquinas no processo agrícola, mediante uma série de medidas de reforma agrária, bem como 
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despertar a consciência crítica da população norte-americana com os relatos da política do 

New Deal do presidente Roosevelt. “O projeto FSA teve uma grande repercussão porque as 

fotografias foram amplamente divulgadas na imprensa, em livros e exposições” (SOUSA, 

2000, p. 110). 

O presidente da FSA, Rexford Tugwell contratou Roy Sttriker para ser chefe da seção 

de história. Tugwell acreditava que para essa operação ter sucesso era necessária a 

contratação de fotógrafos conhecidos e capazes: Jack Delano, Dorothea Lange, Russel Lee e 

Paul Carter eram alguns deles. “A intenção predominante da FSA foi, sem dúvida, registrar a 

vida na América profunda e rural, apesar da delicadeza da missão, que dependia de critérios 

políticos” (SOUSA, 2000, p. 111). 

Lange destacou-se como retratista e fez fotografias principalmente de migrantes, 

concentrando sua atenção no elemento humano. Sua fotografia, “Mãe Migrante” é talvez, a 

mais importante imagem da FSA. A fotografia retrata uma mulher e seus filhos: com um bebê 

adormecido no colo, ela contempla o vazio; as crianças, com os cabelos desgrenhados e as 

roupas sujas escondem o rosto por atrás de seus ombros. O plano médio faz que a atenção se 

volte para a expressão da mulher. Antes de obterem essa documentação, os fotógrafos fizeram 

uma longa pesquisa sobre o que deveria ser observado. O FSA foi, antes de mais nada, um 

projeto político, com fins políticos propagandísticos e divulgou uma visão estereotipada do 

homem rural: normalmente sereno. Sabe-se que houve momentos difíceis e que nem tudo foi 

serenidade. Apesar disto, o Farm Security Administration influenciou, em razão de sua 

verossimilhança com o real, muitas das publicações de revistas posteriores. 

Nesse período Robert Capa iniciava sua carreira como fotógrafo. Marcou a Guerra 

Civil Espanhola (1936-1939) com a fotografia de um soldado morrendo, imagem que virou 

um ícone do período. A explosão e as consequências da bomba em Hiroshima e em Nagasaki 

viraram símbolos do poderio da nova arma. A foto da conquista de Iwo Jima transformou-se 

em ícone da vitória norte-americana. 

 
As fotos assumiam o papel de um espelho do inconsciente ocidental. Do grau de 
indiferença e desmedida possíveis da cultura branca, civilizada, cristã. A 
visualização do desespero que liga Nagasaki a Buchenvwald materializa uma fissura 
no tempo. Um antes e um depois. Um soco na condição humana. (SALGADO, 
2000, p. 47). 
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Susie Linfield (2010) em The Cruel Radiance alerta para o fato de fotografias de 

guerra serem percebidas como uma espécie de ópio, pois só se atinge o sentimento e não o 

intelecto. Para ela, essas fotografias nos alertam para a necessidade da vigilância e do 

raciocínio a respeito do que nos mostram. As fotografias não podem explicar as 

complexidades das histórias ou suas causas. As fotografias são vislumbres poderosos, 

sugestões poderosas. A autora pede para os telespectadores tornarem-se mais proativos em 

vez de se lamentarem eternamente sobre todas as coisas que as fotografias não podem fazer e 

não nos dizem, e todos os caminhos que não podem percorrer. Cabe a nós começarmos uma 

investigação sobre essas histórias e sobre o que as imagens estão dizendo. Toda imagem de 

sofrimento não diz apenas “isso é”, mas também implica “isto não deve ser”, ou “isto está 

acontecendo” com “isto deve parar”. 

 
Every image of barbarism – of immiseration, humiliation, terror, extermination – 
embraces its oppsite, though sometimes unknowingly. Every imagem of suffering 
says not only, “This is so”, but also, by implication: “This must not be”; not only, 
“This goes on”, but also, by implication: “This must stop”. Documents of suffering 
are documents of protest: they show us what happens when we unmake the world. 
(LINFIELD, 2010, p. 33). 

 

Para a autora, fotografias de sofrimento e de violência nem sempre privilegiam, nem 

devem, empatia e solidariedade. Algumas não estão devidamente contextualizadas 

politicamente. A autora fala do quão desconcertante é olhar, por exemplo, para fotografias de 

crianças-soldados. Vítimas de terríveis crimes são sequestrados e espancados. Mas também 

são criminosos. Foram treinados para serem assassinos, sociopatas, e eles mesmos são 

culpados de estupro e assassinato e mutilação. Em algumas fotografias, eles parecem estar 

provocando a câmera, desafiando o telespectador. Parecem estar se divertindo em seu status 

de guerreiro. Olhar para essas imagens é conflitante. 

Em 1947, há um capítulo à parte na história do fotojornalismo mundial. Liderada por 

Robert Capa, que já fotografava em cenários de guerra desde os anos 1930, Henri Cartier-

Bresson, David “Chim” Szymin e George Rodger fundam a Agência Magnum. 

 

Fim da vadiagem fotográfica, da perda de tempo, do espírito do poeta. A partir de 
agora é preciso contar uma história. Não por coincidência, mas por necessidade: a 
Magnum é inaugurada, depois de algumas reuniões preparatórias no restaurante do 
Museu de Arte Moderna, num momento em que as pessoas voltam a ser curiosas. 
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Proibidas, reprimidas e impedidas durante os anos de guerra, elas se abrem 
novamente para o mundo. (ASSOULINE, 2012, p. 208) 

 

A ideia da Magnum era que o fotógrafo nunca poderia ser desapossado de seus 

negativos, os quais eram seu único bem. Bresson e Robert Capa (ASSOULINE, 2012) 

defendiam que todo o resto dependia desses negativos. A ideia não era criar uma agência 

como tantas outras já existentes, com patrões e empregados, mas uma cooperativa, “única 

maneira de preservar a liberdade de cada um”. A Magnum concede a seus fotógrafos 

independência e permite que o fotógrafo fique isolado sem que isso signifique, 

necessariamente, estar solitário. A agência como uma cooperativa de fotógrafos dava mais 

poder de negociação aos participantes junto a grandes clientes, como grandes jornais e 

revistas da época. Num período em que a fotografia era a responsável por fazer todo mundo 

ver o que acontecia fora de sua cidade, por meio de matérias fotojornalísticas, ter um grupo de 

fotógrafos conhecidos negociando o valor de suas fotos e, mais do que isso, gerenciando 

quem faria as fotos, e como estas seriam feitas, sacudiu o mercado e acabou gerando o 

nascimento de outras agências. “A agência não tem um projeto comercial, mas um objetivo 

ético” (ASSOULINE, 2012, p. 209). Com a Magnum nasce a lenda dos 5W: Where? When? 

Why? Who? What? 

Entre 1948 e 1950, Bresson despendeu a maior parte de seu tempo na Índia, em 

Burma, no Paquistão, na China e na Indonésia. Fotografou o fim do domínio britânico na 

Índia e o assassinato de Mahatma Gandhi. Na China fotografou os primeiros meses de Mao 

Tsetung. Este período forjou sua reputação de fotojornalista de incomparável sensibilidade e 

habilidade. Suas fotos capturaram os novos acontecimentos da época e a vida cultural dos 

países que fotografou. Depois de três anos ele voltou para casa e produziu o livro Images à la 

sauvette. As imagens, segundo Peter Galassi, são tiradas rapidamente sem premeditação. 

Relutando, Cartier-Bresson escreveu um prefácio com suas ideias sobre fotografia intitulado 

“L’instant decisif”. Na edição norte-americana, de Dick Simon, da Simon & Schuster, o 

prefácio com o título, agora famoso, tornou-se o título do próprio livro, The decisive moment. 

O livro mudou para sempre o rumo das pequenas máquinas fotográficas de 35 mm. “O olhar 

fotográfico de Henri Cartier-Bresson é algo vago, sutil, talvez mesmo metafórico, mas 

ambiciosamente centrado no real. É um olhar que revela a responsabilidade de um fotógrafo 

consciente em relação à influência que suas imagens podem adquirir” (SOUSA, 2000, p. 90). 
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Bresson continuou fotografando pelo mundo, na Europa, na ex-União Soviética, no 

Japão, na China, no México, na Índia. Mas, em meados da década de 1960, voltou insatisfeito 

com seu trabalho, indo para a Agência Magnum com a intenção de destruir tudo. 

 

Após os anos 60, como veremos, também as imagens da cidade se modificam, à 
proporção que as funções da fotografia se diversificam, indo além do documento. 
Esse rápido exame permite frisar quanto, em sua fase documental, a fotografia foi 
colocada, em grande escala, ao lado dos poderes, por evidenciar ao máximo os seus 
representantes e respectivos atos, lugares e emblemas, ao mesmo tempo que excluía 
ou marginalizava importantes setores do povo, ou travestia suas condições de 
existência”. (ROUILLÈ, 2009, p. 47). 

 

O editor de fotografia e escritor Romeo Martinez convenceu Bresson a permitir que o 

editor Robert Delphire e o printer da Magnum, Pierre Gassman, editassem um trabalho com 

suas melhores fotos. Aparentemente, esta foi a segunda vez que ele tentou destruir suas fotos. 

A primeira foi na época da guerra, quando ele teria se desfeito de fotos e pedido a seu pai para 

guardar os negativos em uma lata e depositá-la em um cofre no banco. Em 1966, Bresson 

retirou-se da Magnum, mas permitiu que a Agência continuasse a distribuir suas fotos. 

Atualmente, exposições de fotografia têm seus temas diversificados e não são o 

mesmo para todos os fotógrafos expositores. A ordem é “apresentar diferentes visões”, sem se 

preocupar especificamente com o quê. “Há espaço para todas as crenças. Hoje, a aceitação de 

uma proposta não implica, necessariamente, na negação da outra. É possível a coexistência de 

todas as modas, o que é, de certa forma, a negação de todas as modas” (KUBRUSLY, 1991, 

p. 80).  

No Brasil, Jean Manzon (1915-1990) formou com David Nasser (1917-1980) uma das 

maiores duplas de fotojornalistas do Brasil, principalmente no trabalho na revista O Cruzeiro.  

No fim da década de 1960 Raphael Samuel e alguns de seus contemporâneos 

conscientizaram-se do valor de fotografias como evidência para a história social do século 

XIX, auxiliando-os a construir “uma história a partir de baixo”, focalizando o cotidiano e as 

experiências de pessoas comuns. 

 
Entretanto, considerando o influente periódico Past and Present como representante 
de novas tendências em escrita histórica no mundo anglofônico, é chocante a 
descoberta de que, entre 1952 a 1975, nenhum dos artigos lá publicados possuía 
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imagens. Na década de 1970, foram publicados no periódico dois artigos ilustrados. 
Na década de 1980, por outro lado, o número subiu para catorze” (SAMUEL, 2004, 
p. 15). 

 

Na Guerra do Vietnã (1955-1975) o fotojornalismo teve, provavelmente, sua 

experiência mais avassaladora e trágica. Pelas características do conflito – a liberdade e a 

mobilidade dos fotógrafos –, mais de 120 fotojornalistas morreram enquanto trabalhavam. 

Muitas imagens desses profissionais foram fundamentais para que a opinião pública tomasse 

conhecimento do terror da guerra. 

Das centenas de fotógrafos em solo vietnamita, um dos mais importantes foi o 

britânico Larry Burrows (1926-1971). Tendo começado na fotografia aos dezesseis anos, 

durante a Segunda Guerra Mundial, como um “faz tudo” e um laboratorista do escritório da 

revista Life em Londres, foi para essa mesma publicação que ficou no Vietnã de 1962 até 

1971, quando morreu depois que o helicóptero no qual viajava, com mais três fotojornalistas, 

foi derrubado no Laos. “Guerra e fotografia parecem hoje inseparáveis... sempre atraem 

pessoas que estão com câmaras” (SONTAG, 1981, p. 161). “Desde quando as câmaras foram 

inventadas, em 1839, a fotografia flertou com a morte. Como uma imagem produzida por uma 

câmera é, literalmente, um vestígio de algo trazido para diante da lente, as fotos superavam 

qualquer pintura como lembrança do passado desaparecido e dos entes queridos que se foram” 

(SONTAG, 2003, p. 24). A Guerra do Vietnã significou o clímax evolutivo da moderna 

concepção do fotojornalismo que havia começado, quarenta anos antes, na Alemanha da 

República de Weimar. O período coincide com o desaparecimento dos grandes semanários 

gráficos e a chegada à guerra das câmeras portáteis de televisão. Apesar das reportagens de 

TV, serão as fotografias dos combates e da população civil que se converterão em autênticos 

símbolos da barbárie. 

Nos anos 1960 o mundo começa a ter noção da “aldeia global” de Marshall McLuhan, 

com explica Jorge Pedro Sousa, “pelo menos no sentido de uma maior familiaridade das 

pessoas com as ocorrências que agitam o Planeta” (2000, p. 151). Nesse contexto houve o que 

Sousa afirma ser a “segunda revolução do fotojornalismo”, quando revistas como a Life
3 e a 

Look desaparecem. Falou-se no fim do fotojornalismo, mas foi o nascer de agências 

noticiosas que as transformou em fábricas de fotografias. Revistas como a Time e a Newsweek 

são os grandes clientes dessas agências reduzindo, inclusive, o papel do texto nas publicações. 

Agências como a Sygma e a Magnum aparecem com força nesse cenário. “Dos anos sessenta 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Em 2004 a Life voltou a ser publicada semanalmente, agora como suplemento de jornais dos Estados Unidos. 
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aos oitenta, chega-se à dominação da ‘comoção sensível’ sobre a ‘percepção sensível’, 

amplia-se o universo do mostrável com o argumento da democratização do olhar, devassa-se a 

vida privada e nivela-se o gosto pelo popular” (SOUSA, 2000, p. 155). Na década de 1980 

grande parte do mercado orienta-se pelo glamour. Em 1985 as agências noticiosas France 

Presse e Reuters inauguram seu serviço. As Olimpíadas de Los Angeles de 1984 colocam à 

prova o fotojornalismo colorido. Enquanto na fotografia-documento o fotógrafo era apenas 

uma das engrenagens da máquina de capturar o real sem falhas, a fotografia-expressão o 

reabilita, colocando-o no centro do processo (idibem, p. 176). 

Na época dos “tempos fracos”, tornou-se impossível – ou, em todo caso, inoperante – 

essa espécie de roubo legal. Um novo ator emerge ao lado do fotógrafo: o fotografado, o 

Outro, O roubo é, então, sucedido pela troca, pelo diálogo (ROUILLÈ, 2009, p. 177). 

Nos anos 1980 ocorre o que Sousa chama “terceira revolução do fotojornalismo” em 

meio à queda do Muro de Berlim, a Guerra do Golfo, de Ruanda e a redefinição do quadro 

político e militar no Oriente Médio. Esse autor alerta que nesse cenário foram possíveis 

manipulações de imagens, até então impensáveis, com o uso do computador. Há uma 

industrialização e uma espetacularização crescente da produção fotojornalística e inicia-se um 

longo debate sobre ética e deontologia no fotojornalismo. Um clima de pessimismo 

predomina no meio em que as imagens espetaculares tomaram o lugar da informação. 

 
Bom, estamos diante de dois momentos diferentes do fotojornalismo. De um lado, 
uma geração que teve na fotografia das grandes revistas ilustradas como Life e Paris 

Match sua inspiração. O lema da Paris Match, criada em 1949, era: “o peso das 
palavras, o choque das imagens”. De outro, uma estética mais próxima da ilustração 
do que da informação. (PERSICHETTI, 2006, p. 182). 

 

Os anos 1990 são a derrocada do jornalismo, o qual deixa de ser engajado para tornar-

se publicitário. 

 
Não é mais o impacto da imagem ou o horror que interessam, mas luzes e sombras, a 
dramaticidade construída por uma estética vazia.!Não existe mais a fotografia de 
guerra, existe o drama: a viúva jogada por sobre o corpo do marido, a mãe madonna 
que chora o filho, camponeses com o olhar perdido frente às suas casas levadas pela 
enchente ou pelo terremoto. (PERSICHETTI, 2006, p. 184). 
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Mas foi na Guerra do Golfo (1991) que talvez tenha havido o maior desrespeito pelo 

fotojornalismo, provocando uma crise no setor.!“Tudo que era vivido diretamente tornou-se 

uma representação” (DEBORD, 1997, p. 13). 

 
De fato, apesar do fascínio público com as “bombas inteligentes” e as tecnologias de 
ponta, a cobertura da Guerra do Golfo – em pools organizados pelo Departamento 
de Defesa dos EUA ou pelo Governo iraquiano, como já referimos – consistiu 
principalmente em material banal, como o decorrente de briefings militares, 
comentários de “especialistas”, entrevistas a militares e políticos ou exercícios 
militares. Além dessas limitações, outras existiram: constrangimentos no acesso às 
áreas de atividade militar, censura militar e a autorregulação mantida pelos News 

media. (SOUSA, 2000, p. 208). 

 

Essa guerra consagrou um novo modo de controle das imagens. Depois do liberalismo 

total do Vietnã, da proibição das Malvinas, das visitas organizadas a pontos da linha de frente, 

a Guerra do Golfo mostrou que, daí em diante, os militares dominam a produção e a difusão 

mundial das imagens. “Essa não foi uma guerra sem imagens, mas uma guerra de não 

imagens, isto é, uma guerra em que as imagens, inteiramente dominadas pelo Estado-Maior 

ocidental, detinham um papel estratégico” (ROUILLÈ, 2009, p.141). 

Uma das cenas mais chocantes da história da humanidade acontece em 11 de setembro 

de 2001: o atentado com um boeing ao World Trade Center. As imagens de televisão mostram 

superficialmente o que as fotografias comprovam com detalhes: pessoas desesperadas 

lançam-se do alto das torres. A cobertura da imprensa foi de superexposição de imagens. 

A variedade de assuntos e o tempo com que acontecem, veloz, faz que os 

fotojornalistas pensem rapidamente e tentem reter um tempo que insiste em passar. É o 

espelho com memória, onde a imagem refletida num instante é eternizada por um apertar de 

botão.  

 
O fluxo incessante de imagens (televisão, vídeo, cinema) constitui o nosso meio 
circundante, mas, quando se trata de recordar, a fotografia fere mais fundo. A 
memória congela o quadro; sua unidade básica é a imagem isolada. Numa era 
sobrecarregada de informação, a fotografia oferece um modo rápido de apreender 
algo e uma forma compacta de memorizá-lo. (SONTAG, 2003, p. 23). 

 

Porém, atualmente, nos anos 2010, o que se percebe é uma reorganização dos 

fotojornalistas e o ressurgimento de uma nova forma de fazer jornalismo. A Tendence Floue, 

na França, é um dos primeiros sinais de renascimento do fotojornalismo. A agência surgiu em 
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1991 e daí em diante tem-se ocupado de pesquisas técnicas e semânticas, cujos resultados são 

expostos em mostras individuais e coletivas. Objetivando confrontar e associar diferentes 

linguagens e, em um contexto jornalístico, dar espaço para a reflexão de forma quase fluida, 

os fotógrafos do grupo já captaram imagens em várias partes do mundo. São repórteres 

fotográficos da agência: Pascal Aimar, Thierry Ardouin, Denis Bourges, Gilles Coulon, 

Olivier Culmann, Mat Jacob, Caty Jan, Philippe Lopparelli, Meyer e Patrick Tourneboeuf. 

Mais recentemente, a agência Noor recolocou no foco da imagem fotográfica novamente a 

notícia. A Noor reúne um grupo de primeira de egressos de outras agências, como a Magnum, 

a Vu, a AFP e a Reuters. Um dos fundadores da agência, o fotógrafo Stanley Greene,4 afirma 

que o propósito da agência é estimular as pessoas a se posicionarem sobre as questões.  

 
Outrora, se podia fazer uma reportagem de revista de vinte páginas. Hoje, todas as 
políticas editoriais são administrativas, de gente que não conhece nada de fotografia 
e o que ela diz. Eles não querem fotos, apenas imagens para ilustrar um papel. Veja 
o que é publicado hoje: imagens retrabalhadas no photoshop, fotos sem sentido. Elas 
não nos dão mais tempo. Na Noor, vamos combater essa tendência, dar mais 
profundidade”. (GREENE, 2012, s.p.). 

 

Com sede na Holanda, sua formação inicial sofreu alterações, sendo composta atualmente por 

doze profissionais: Nina Berman, Andrea Bruce, Stanley Greene e Jon Lowenstein (EUA), 

Pep Bonet (Espanha), Alexandra Fazzina (Inglaterra) Claudia Hinterseer, Evelien Kunst e 

Kadir van Lohuzien (Holanda), Yuri Kozyrev (Rússia), Benedicte Kurzen (França) e 

Francesco Zizola (Itália). De acordo com Simonetta Persichetti (2012) a fotografia da agência 

Noor é: 

 
Uma escrita precisa, clara e direta, onde o foco não está apenas nas coisas ou fatos a 
serem fotografados, mas sim na gramática encontrada por cada fotógrafo para narrar 
uma história. Uma fotografia que não se prende apenas ao fato ou às formas, uma 
imagem que não se prende e nem está a serviço de um olhar específico de 
determinada mídia, mas uma fotografia criada e “produzida” a partir de concepções 
e preocupações dos próprios fotógrafos. (PERSICHETTI, 2006, p. 98) 

 

O fotojornalismo está se modificando e renascendo, adequando-se às novas 

possibilidades. A própria maneira de testemunhar muda. Não consiste mais em reproduzir o 

visível, mas em tornar visível. Tornar visíveis os sem-fisionomia e sem-imagem, os excluídos 

tanto da visibilidade dominante como da vida social e política: os estrangeiros em seu próprio 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Disponível em: <http://afdeautofoco.blogspot.com.br/2008/11/agncia-noor-entrevista-com-stanley.html>. Acesso em: 19 dez. 2012. 
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país (ROUILLÈ, 2009, p. 184). Talvez, o fotojornalismo esteja voltando ao caminho que 

prenunciou Rouillè: “Não mais considerar a fotografia como uma máquina abstrata, 

obedecendo somente a seus mecanismos internos, constantes e universais, mas abordá-la 

enquanto prática social, plural, perpetuamente variável” (2009, p.197-198). 
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2 Construção de realidades iconográficas 

!

A fotografia é um recorte: recorte de tempo e de espaço. A fotografia seleciona uma 

parte do mundo concreto passado e a representa no presente. A imagem fotográfica é um 

espaço que sugere representação de outro espaço, que foi recortado: a realidade. Como 

explica Boris Kossoy (2007), “a fotografia é um resíduo do passado, mas, apesar de seu 

amplo potencial de informação, ela não substitui a realidade como se acreditava no passado”. 

A fotografia fornece informações de um determinado período e atesta que algo existiu. 

Philippe Dubois (2011) explica que há uma espécie de consenso de princípio que afirma que o 

verdadeiro documento fotográfico “presta contas do mundo com fidelidade”. À fotografia 

atribui-se uma credibilidade, um peso de real singular. 

“Para mim, a fotografia serve para isso: apontar algo a alguém. Ela é um pouco 

irreverente. É: ‘Você viu?’ Para a criança o você viu é tabu. Não se sente bem em apontar. Se 

fotografo, é talvez porque seja alguém que aponta contrariado” (GUY LE QUÉRREC, apud 

DUBOIS, 2001, p. 76). Dubois diz que a fotografia tem uma força que faz dela um verdadeiro 

objeto de crença, que ultrapassa qualquer racionalidade, estetismo e até mesmo, realidade. “A 

informação visual do fato representado na imagem fotográfica nunca é posta em dúvida. Sua 

fidedignidade é em geral aceita a priori, e isto decorre do privilegiado grau de credibilidade 

de que a fotografia sempre foi merecedora desde seu advento” (KOSSOY, 2007, p. 108). 

Qualquer que tenha sido a razão que levou o fotógrafo a registrar o assunto, não 

haverá dúvida de que este de fato existiu. De acordo com Peter Burke (2004), a ideia de 

objetividade, apresentada pelos primeiros fotógrafos, era sustentada pelo argumento de que os 

próprios objetos deixam vestígios na chapa fotográfica quando esta é exposta à luz, de tal 

forma que a imagem resultante não é o trabalho de mãos humanas, e sim do “lápis da 

natureza”. No entanto, para Dubois, a fotografia não é apenas uma imagem, é também um ato 

icônico (2011), uma imagem, se quisermos, mas em trabalho, algo que não é possível 

conceber fora de suas circunstâncias, do jogo que a anima. O meio mecânico pretensamente 

objetivo implica ontologicamente a questão do sujeito em processo. 

Nesse jogo, Boris Kossoy (2009b) afirma que as possibilidades de o fotógrafo 

interferir na imagem sempre existiram, desde o surgimento da fotografia. Interferindo na 

imagem, interfere-se no próprio contexto da realidade.! O autor afirma que a ilustração 

fotográfica contribui para uma função de mediação do real e que é preciso buscar os modos de 
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construção ficcional operados pela fotografia. Kossoy aponta nas fotografias em geral a 

existência de uma “realidade própria” (realidade interna ou segunda realidade) – que é a 

realidade da representação, o modo como o fato é mobilizado nos limites bidimensionais da 

imagem. A essa realidade, liga-se a “realidade externa”, dimensão fotograficamente invisível 

e fisicamente inacessível que se confunde com a realidade primeira que a originou, isto é, com 

a realidade factual propriamente dita. 

Martine Joly (2005) também deixa de lado a fidedignidade da imagem fotográfica e 

alerta para algo que compreendemos indicar ao visível, com alguns traços emprestados do 

visual que, de qualquer modo, depende da produção de um sujeito: imaginária ou concreta, a 

imagem passa por alguém que a produz ou reconhece, a fotografia é organizada estética e 

ideologicamente. Mesmo que a imagem dos objetos na câmera obscura mantenha elevado 

nível de semelhança com o objeto retratado, a ideologia contida nela não é muito diferente da 

ideologia de um pintor. 

Boris Kossoy em Realidades e ficções na trama fotográfica (2009b), explica que, se, 

por um lado, a fotografia proporciona fragmentos visuais do mundo, por outro, esta sempre 

cedeu e sempre cederá aos interesses dirigidos. Interesses esses que surgiram mesmo por meio 

de atitudes desde antes da década de 1880, quando a fotografia ainda era feita com câmera 

tripé e exposições de vinte segundos. Não havia o imediatismo atual e os fotógrafos 

compunham as cenas, dizendo às pessoas onde deveriam se posicionar e como se comportar 

(como até hoje nas fotografias de grupo), tanto no estúdio quanto em fotos ao ar livre. Em 

muitas situações, as cenas familiares eram construídas de acordo com as convenções da 

família que estava pagando pelo retrato.  

A partir desse ponto, vale ressaltar que manipulações e interpretações de diferentes 

naturezas ocorrem ao longo da vida de uma fotografia, desde o momento em que foi 

materializada iconograficamente. A manipulação nutre-se da credibilidade da fotografia e da 

facilidade com que as imagens são assimiladas como pretensa expressão da verdade. Porém, 

as fotografias não podem ser aceitas como espelhos fiéis dos fatos. “A imagem deve existir na 

mente do fotógrafo” (SONTAG, 2004, p. 133). Elas nunca são inocentes e vão além do que 

mostram em sua superfície. Há um antes e um depois pensado pelo produtor da imagem. A 

imagem fotográfica tem sua forma de expressão peculiar, que difere essencialmente das outras 

representações gráficas e pictóricas. Sua decodificação deve ir além da própria imagem, e 

explorar a ambiguidade de informações, o potencial documental – deve-se buscar elementos 
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para a compreensão de seu objeto de estudo, compreendê-la como fonte histórica de 

abrangência multidisciplinar. 

 
Uma foto é um segredo sobre um segredo. Apesar da ilusão de oferecer 
compreensão, ver por meio de fotos desperta em nós, na verdade, uma 
relação aquisitiva com o mundo, que alimenta a consciência estética e 
fomenta o distanciamento emocional. (SONTAG, 2004, p. 127). 

 

A imagem fotográfica congela cenas, e a história oficial; por meio dela, cria realidades 

e verdades fictícias. Cabe ao historiador desmontar essas construções ideológicas. 

 
A fotografia não pode ser pensada como um documento que vale por si 
próprio, neutro, isento de manipulação. Não existe documento inocente. A 
fotografia, assim como as demais fontes, deve ser submetida ao devido 
exame crítico que a metodologia da história impõe aos documentos. 
(KOSSOY, 2007, p. 46). 

 

A imagem fotográfica tem uma realidade própria, mesmo sendo fixa 

documentalmente. A fotografia tem a “intromissão” (KOSSOY, 2009b, p. 37) de um 

fotógrafo, que tem preferências, uma cultura construída ao longo de sua vida, além de dispor 

de uma tecnologia limitada a um determinado tempo, ou seja, a imagem fotográfica também é 

resultado dessa limitação. 

 
Três elementos são essenciais para a realização de uma fotografia: o assunto, 
o fotógrafo e a tecnologia (...). O produto final, a fotografia, é portanto 
resultante da ação do homem, o fotógrafo, que em determinado espaço e 
tempo optou por um assunto em especial e que, para seu devido registro, 
empregou os recursos oferecidos pela tecnologia. (KOSSOY, 2007, p. 37). 

 

A ideologia do fotógrafo tem início quando da seleção de um determinado tema.!E 

algumas etapas são inerentes ao fazer fotográfico: a seleção do próprio assunto; a seleção de 

equipamentos: câmara, objetivas, filtros etc.; a seleção do quadro ou o enquadramento do 

assunto (composição) – organização visual dos elementos constantes do assunto no visor da 

câmara, considerando a luz, o efeito plástico; a seleção do momento – decisão de apertar o 

obturador num determinado instante, visando um resultado determinado; a seleção de 

materiais e de produtos necessários para o processamento do filme negativo ou positivo – 

operações do laboratório fotográfico, cópias e ampliações; a seleção de possibilidades – 
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produzem determinadas atmosferas na imagem final. “Se as palavras silenciam sobre o que 

não interessa informar, as imagens são igualmente ‘cegas’ e reação a certos fatos ou podem 

mostrá-los apenas sob ângulos em que nada se percebe além de composições esteticamente 

programadas” (KOSSOY, 2007, p. 105). 

A imagem é a cristalização da cena na superfície bidimensional; contém o assunto 

(recorte espacial) congelado num determinado momento de sua ocorrência (interrupção 

temporal). O sistema de representação fotográfico se baseia na relação 

fragmentação/congelamento. “A fotografia deixa de aparecer como transparente, inocente e 

realista por essência. Não é mais o veículo incontestável de uma verdade empírica” 

(DUBOIS, 2011, p. 42). Por que fotografar o presidente do lado esquerdo e não do direito, por 

que registrar essa flor e não aquela. A partir da seleção do objeto a ser retratado já contamos 

com a interferência ideológica que vem seguida pelo aparato tecnológico disponível em cada 

época. As possibilidades que a fotografia oferece nos colocam em constante exercício de 

decifração (KOSSOY, 2007). 

 
Com a fotografia, não nos é possível pensar a imagem fora do ato que a faz 
ser. A foto não é apenas uma imagem (o produto de uma técnica e de uma 
ação, o resultado de um fazer e de um saber-fazer, uma representação de 
papel que se olha simplesmente em sua clausura de objeto finito), é também, 
em primeiro lugar, um verdadeiro ato icônico, uma imagem, se quisermos, 
mas em trabalho, algo que não se pode conceber fora de suas circunstâncias, 
fora do jogo que a anima sem comprová-la literalmente: algo que é, 
portanto, ao mesmo tempo e consubstancialmente, uma imagem-acto, 
estando compreendido que esse “ato” não se limita trivialmente apenas ao 
gesto da produção propriamente dita da imagem (o gesto da “tomada”), mas 
inclui também o ato de sua recepção e de sua contemplação. (DUBOIS, 
2001, p. 15). 

 

Toda fotografia foi produzida com uma determinada finalidade, pois esta é uma forma 

de registro e não um detector de verdades e mentiras (KOSSOY, 2007). Mesmo quando a 

incumbência do fotógrafo é a de retratar um determinado aspecto de um lugar a pedido de 

alguém, mesmo que o registro seja documental, os valores iconográficos da imagem 

permanecem. Serão sempre uma forma de conhecimento, com valores de documento, mas 

sem o impedimento de que haja valores estéticos do autor das imagens contidos nestas. A 

fotografia é sempre ambígua. Na construção da imagem fotográfica, há gestos totalmente 

culturais, um ajuste de intenções, escolhas humanas. 
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Antes: o fotógrafo decide em primeiro lugar fotografar (isso já não ocorre 
por si), depois escolhe seu sujeito, o tipo de aparelho, o filme, procura sua 
melhor lente, determina o tempo de exposição, calcula seu diafragma, 
comanda sua regulagem, posiciona seu foco, todas operações – e muitas 
outras ainda – constitutivas do ato da tomada e que culminam na derradeira 
decisão do disparo no “momento decisivo”, de acordo com a fórmula a partir 
de agora vinculada ao próprio nome de Cartier-Bresson. 

Depois: quando da revelação e da tiragem, todas as escolhas se repetem 
(formato, papel, operações químicas, eventuais trucagens); em seguida, as 
provas tiradas irão se envolver em todos os tipos de redes e circuitos, todos 
sempre “culturais” (em vários níveis), que definirão os usos da foto (do 
álbum de família à foto de imprensa, da exposição em galeria de arte ao uso 
pornográfico, da foto de moda à foto judiciária etc.). (DUBOIS, 2011, p. 85). 

 

Outro aspecto essencial na produção da fotografia é o corte, um golpe, um ponto a 

mais de interferência no registro da imagem. Como já mencionamos, definimos a fotografia 

como um recorte de tempo e de espaço negando uma temporalidade contínua: uma seleção 

que, consciente ou inconscientemente, responde sempre aos interesses do fotógrafo. O campo 

fotográfico define-se como o espaço representado na materialidade da imagem, o qual 

constitui a expressão do espaço da representação fotográfica. Mas a compreensão e a 

interpretação desse espaço visual identificam que há um “espaço visual fora de campo” 

contínuo. 

 

Temporalmente (…) a imagem-acto fotográfico interrompe, detém, fixa, imobiliza, 
separa, despega a duração captando apenas um instante. Espacialmente, do mesmo 
modo, fracciona, elege, extrai, isola, capta, corta uma porção de extensão. A foto 
aparece assim, no sentido forte, como uma fatia única e singular de espaço-tempo, 
literalmente cortada em vivo. (DUBOIS, 2011, p. 141). 

 

Não somente!Peter Burke (2004) alerta para a preocupação com o ato de selecionar de 

um repertório, um trecho específico, privilegiando(?) o que não é escolhido, o que é excluído 

destaca a importância das fórmulas visuais e temáticas, como também atrai a atenção sobre o 

que não é escolhido, o que é excluído. 

O fotógrafo sempre “separa”, retém um plano do real e exclui algo, um “fora de 

quadro”. Esse “off” também tem importante influência na imagem fotográfica. O golpe, o 

“cut”, demonstram que a fotografia “tem um fim”, que é aquilo que o fotógrafo sempre 

recorta, separa, inicia o invisível. 
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O que uma fotografia não mostra é tão importante quanto o que mostra. Portanto, a 

imagem fotográfica não deve ser entendida apenas como registro mecânico de uma realidade. 

O fotógrafo é seu filtro cultural. “Toda fotografia representa o testemunho de uma criação. 

Por outro lado, ela representará sempre a criação de um testemunho” (KOSSOY, 2009a, p. 

50). François Soulages alerta para o momento importante em que se aciona o obturador e 

fixam-se institivamente lugares geométricos precisos sem os quais a foto é amorfa e sem vida. 

Com frequência, como nos explica o autor, se ouve falar de ângulos de tomada de imagem, 

mas os únicos ângulos existentes são os ângulos da geometria da composição (p. 42). A 

fotografia é, portanto, a articulação entre o que se perde e o que permanece. 

A fotografia tem credibilidade. Porém, as imagens fotográficas não se esgotam em si 

mesmas, como acrescenta Boris Kossoy (2009b, p. 21), mas são, sim, o ponto de partida para 

desvendarmos algo que já aconteceu. 

A fotografia tem um antes e um depois que trazem contidos no fragmento registrado 

do real indicações de um passado. A fotografia é um exercício de decifração e, “Toda 

fotografia tem atrás de si uma história; este é o enigma que procuramos desvendar” 

(KOSSOY, 2007, p. 52). Há também processos externos, como legendas e o espaço 

disponibilizado nos veículos. Kossoy reitera ser um engano pensar que o estudo da imagem 

fotográfica como processo de conhecimento pode abdicar do signo escrito. Para ele, o papel 

cultural das imagens é fundamental, como as palavras o são. Para desvendarmos esse enigma 

precisamos entender seu processo de criação. 

 
O ato do registro, ou o processo que deu origem a uma representação fotográfica, 
tem seu desenrolar em um momento histórico específico (caracterizado por um 
determinado contexto econômico, social, político, religioso, estético, etc.); essa 
fotografia traz em si indicações acerca de sua elaboração material (tecnologia 
empregada) e nos mostra um fragmento selecionado do real (o assunto registrado). 

(KOSSOY, p. 39-40). 

 

Toda imagem contém uma realidade interior relacionada ao passado. Essa realidade é 

o que Boris Kossoy chama primeira realidade.  

 
A imagem fotográfica é, por um único momento, parte da primeira realidade: o 
instante de curtíssima duração em que se dá o ato do registro; o instante, pois, em 
que é gerada (seria o momento em que a luz refletida pelo referente incide sobre o 
elemento fotossensível e a imagem é gravada; é o índice fotográfico, provocado por 
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conexão física, como assinalou Peirce). Findo o ato, a imagem obtida já se integra 
numa outra realidade, a segunda realidade. (KOSSOY, 2009b, p. 36-37). 

 

Ou, como exemplifica Dubois (2011, p. 86), a primeira realidade corresponde a um 

“momento infitesimal” quando esta é “puro ato-traço”, com uma relação de “imediato pleno” 

e proximidade física com seu referente. Dubois usa o termo “mensagem sem código”, de 

Roland Barthes, para exemplificar esse momento. É só nesse momento, de registro, que o 

homem não interfere no caráter da fotografia. 

Passado esse breve momento, temos nas fotografias a segunda realidade.5 A realidade 

que o assunto assume depois de ser representado, contido nos limites da imagem e que pode 

ser interpretado. A fotografia passa a ser um documento, referência de um passado 

inacessível, mas que aproxima um contexto passado do presente. A realidade exterior é 

impossível de ser reconstituída, não há maneiras de se chegar a esta. Já a segunda, que tem o 

imaginário como meio de locomoção tinha capacidade de, se não reconstituir, construir 

sentimentos e percepções sobre a imagem que nos é projetada. 

 
Toda a fotografia que vemos, seja o artefato fotográfico original obtido na época em 
que foi produzido, seja a imagem dele reproduzida sobre outro suporte ou meio (...) 
será sempre uma segunda realidade. O assunto representado configura o conteúdo 
explícito da imagem fotográfica: a face aparente e externa de uma micro-história do 
passado cristalizada expressivamente. (KOSSOY, 1999, p. 37). 

 
Ainda de acordo com o autor, a realidade fotográfica não corresponde 

(necessariamente) à verdade histórica, apenas “ao registro expressivo da aparência”. 

(1999:38) 

François Soulages alerta para o “isto foi encenado”: todo mundo se engana ou pode ser 

enganado pela fotografia – o fotografado, o fotógrafo e aquele que olha a fotografia. Este 

pode achar que a fotografia é a prova do real, embora ela seja apenas o índice de um jogo. 

Para o autor, é o afastamento do realismo que propicia a aparição de novas estéticas e 

inversão de outras, como a do “isto existiu” para o “isto foi encenado”. Diante de qualquer 

foto, somos enganados (SOULAGES, 2010, p. 75). E o fato de a fotografia não se referir 

senão a si mesma é, aliás, a única condição de possibilidade de sua autonomia (SOULAGES, 

2010, p.76). A fotografia não dá a realidade, mas pode questioná-la; não é mais citação da 

realidade, mas história encenada, a fotografia é um ato poiético, no sentido em que poiein, em 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5 Segunda realidade de acordo com Boris Kossoy é o assunto representado na imagem, ideologizado. 
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grego, significa “fabricar”. O fotógrafo, portanto, não é um caçador de imagens, é um 

perseguidor de negativos, um homo faber. Não se tira uma foto. Ela é feita. (SOULAGES, 

2010). 

 
Isto foi encenado: todo mundo se engana ou pode ser enganado em fotografia – o 
fotografado, o fotógrafo e aquele que olha a fotografia. Este pode achar que a 
fotografia é a prova do real, enquanto ela é apenas o índice de um jogo. Diante de 
qualquer foto, somos enganados. Isto foi encenado, porque isto ocorreu, em 
fotografia o referente não está onde se pensa, nem onde se está, nem onde se acredita 
que esteja. Talvez a fotografia não se refira senão a ela mesma: é, aliás, a única 
condição de possibilidade de sua autonomia. (SOULAGES, 2010, p. 75-76). 

 

Essa leitura das imagens fotográficas é a leitura feita a partir da segunda realidade, 

realidade do assunto representado. “A noção de que a câmara recupera fielmente a primeira 

realidade se desconstrói e a partir daí a fotografia constrói uma segunda realidade ou a 

realidade da produção simbólica” (KOSSOY, 2007, p. 14). E essa segunda realidade torna a 

imagem fotográfica indiciária, oferecendo “pistas” do existente nas imagens. A fotografia é 

um discurso ficcional. 

 
A imagem fotográfica é antes de tudo uma representação a partir do real segundo o 
olhar e a ideologia de seu autor. Entretanto, em função da materialidade do registro, 
no qual se tem gravado o vestígio/aparência de algo que se passou na realidade 
concreta, em dado espaço e tempo, nós a tomamos, também, como um documento 
do real, uma fonte histórica. (KOSSOY, 2009b, p. 30-31) 

 
Porém, mesmo vinculada com esse real, o que se vê numa imagem fotográfica é 

resultado de um processo de criação do fotógrafo, construída e repleta de códigos: uma 

representação do real, um novo real (KOSSOY, 2009b, p.43). O assunto representado está, 

portanto, ideologizado. E, esse assunto ideologizado, essa ficção da realidade se nutre da 

credibilidade que a fotografia tem como “uma pretensa transcrição neutra, isenta, automática, 

do real, portanto, enquanto uma evidência documental (herança positivista)” (KOSSOY, 

2007, p. 54). A fotografia pode ser uma simulação. Não é mais uma imitação ou mesmo uma 

paródia, e, sim, uma substituição do real. Para Baudrillard (1981), simulacro é toda e qualquer 

imagem que inventa a realidade. Este autor considera que a simulação coloca em xeque as 

diferenças entre o falso, o real e o imaginário. Porém, alguns teóricos acreditam que a 

fotográfica já é um simulacro (reproduzindo uma realidade ausente), em razão de seu caráter 

mimético. 

 
Se, por um instante, durante a gravação da imagem, houve uma conexão com o fato 
real, no instante seguinte, e para sempre, o que se tem é o assunto representado; o 
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fato se dilui no instante em que é registrado: o fato é efêmero, sua memória, 
contudo, permanece – pela fotografia. (KOSSOY, 2007, p.42) 

 

O que vemos, daí em diante, são representações não tangíveis do real. Soulages chama 

a atenção para o fato de que toda imagem fotográfica é recebida não apenas pelos olhos, pela 

razão e pela consciência, mas também pela imaginação e pelo inconsciente. E, explica que por 

essa razão a fotografia de jornal (informativa) é interpretada. E, por esse mesmo motivo, a 

fotografia doméstica apresenta várias recepções. 

No entanto, o autor esclarece que uma foto pode ter efeitos que as palavras não terão, 

os quais poderão, frequentemente, abalar o receptor. Lewis Hine, repórter crítico da miséria 

social, declarava: “Se eu pudesse contar a história com palavras, não teria por que carregar 

uma máquina fotográfica” (SOULAGES, 2010, p. 260) 

Havendo uma produção que não é pura, François Soulages aborda a receptividade da 

imagem fotográfica e questiona se pode haver uma recepção pura. O autor destaca o fato de 

um título reforçar a leitura de uma imagem, podendo-se dizer até que o título induz à leitura; 

no entanto, assim como um quadro nunca perdeu a força porque tem um título, mas pode, no 

máximo, ter uma recepção particular motivada pelo título, também uma foto pode, no 

máximo, ter uma recepção particular motivada pelo título. 

 
Pode haver unanimidade no universo dos signos unívocos, como por exemplo na 
matemática, mas nunca há unanimidade diante de uma foto, diante de uma imagem. 

O signo é fechado, a imagem é aberta; o signo é coisa, a imagem é pessoa. É 
característica da fotografia o fato de ser potencialmente rica de um número infinito 
de sentidos: força explosiva da imagem rebelde que ignoraram ou quiseram ignorar 
seus detratores. (SOULAGES, 2010, p. 267). 

 

O que vemos na imagem fotográfica é o mundo cheio de interpretações. Mantém as 

mesmas formas e aparências, mas não é o mundo em si. É fixa e imutável, mas sujeita a 

interpretações. “A ideologia influencia no enquadramento da foto e nos cortes posteriores do 

editor de imagens. Esse recurso alimenta uma das práticas recorrentes da imprensa visando à 

manipulação das informações” (KOSSOY, 2007, p. 44). 

Philippe Dubois defende que a fotografia é um ato. Um ato icônico em constante 

processo de montagem. A fotografia é uma imagem-ato que não se limita apenas ao gesto da 

produção. Ela tem a produção da obra fotográfica em si e o processo de construção da 
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interpretação. A produção da obra, mesmo com toda a credibilidade que envolve o processo, é 

resultado de um somatório de intenções. Os receptores também já trazem, na interpretação da 

imagem, suas ideologias e percepções vinculadas a seu repertório particular. A fotografia está 

sujeita a essas interpretações, portanto fluida em sua recepção. Para Jacques Aumont (1995), 

o ato de olhar implica três conceitos: a representação, que permite ao observador aproximar-

se de uma realidade ausente; a ilusão, um fenômeno de influências culturais; e o realismo, 

constituído de regras sociais. 

Boris Kossoy reitera a vulnerabilidade dos significados em razão das legendas, das 

formas de paginação, das diagramações em relação a outras imagens. Cita também a 

reutilização de uma mesma fotografia num contexto diferente com o intuito de servir como 

prova de outra coisa, tantas vezes antagônica à própria situação da qual foi produzida. 

 
Obtém-se assim, por meio da composição imagem-texto, um conteúdo transferido 

de contexto: um novo documento é criado a partir do original visando gerar uma 
diferente compreensão dos fatos, os quais passam a ter uma nova trama, uma nova 
realidade, uma outra verdade. Mais uma ficção documental. (KOSSOY, 2009b, p. 
55). 

 

De forma geral – e, mais especificamente, em matérias políticas ou ideológicas –, a 

imagem que será aplicada em algum veículo de informação é sempre objeto de algum tipo de 

“tratamento” com o intuito de direcionar a leitura dos receptores. Dubois (2001, p. 84) explica 

que a fotografia oferece a nossos olhos um personagem determinado: um político, numa 

campanha eleitoral, com o braço erguido. Para Dubois, a certeza que impera é de que esse 

homem de fato existiu, que estava em meio àquelas pessoas. E é o que nos diz. 

 
Nesse sentido, podemos dizer que a foto não explica, não interpreta, não comenta. É 
muda e nua, plana e fosca. Boba, diriam alguns. Mostra, simplesmente, puramente, 
brutalmente, signos que são semanticamente vazios ou brancos. Permanece 
essencialmente enigmática. (DUBOIS, 2011, p. 84). 

 

É perigosamente comum vermos as fotos de reportagem serem adulteradas por razões 

políticas, ideológicas, comerciais ou financeiras, como informa François Soulages. Mas, “a 

imagem fotográfica vai além do que mostra em sua superfície” (KOSSOY, 2007, p. 60). 

É a segunda realidade que nos interessa. A realidade depois de findo o ato do 

fotógrafo. As múltiplas realidades da imagem fotográfica. A fotografia tem credibilidade 
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quanto à representação do real. Porém, desde sempre foi um somatório de intenções. Falar da 

segunda realidade é falar dos mecanismos de interpretação que nelas estão constituídos. 

 

Trata-se de mecanismos mentais identificados por dois processos que poderiam ser 
sinteticamente resumidos nas constatações abaixo: processo de construção da 

representação, isto é, a produção da obra fotográfica propriamente dita, por parte do 
fotógrafo; – processo de construção da interpretação, isto é, a recepção da obra 
fotográfica por parte dos diferentes receptores; suas diferentes leituras em precisos 
momentos da história. (KOSSOY, 2009b, p. 41-42). 

 

Os receptores já têm suas mensagens preconcebidas, parte do imaginário que reage de 

acordo com nossas concepções, ideologias e conceitos. São os filtros. Por isso, as imagens 

propiciam leituras diversas sobre o mesmo registro. 

 

Como já foi dito, a imagem fotográfica, com toda a sua carga de “realismo”, não 
corresponde necessariamente à verdade histórica, apenas ao registro expressivo da 
aparência... fonte, pois, de ambiguidades. 

A fotografia estabelece em nossa memória um arquivo visual de referência 
insubstituível para o conhecimento do mundo. Essas imagens, entretanto, uma vez 
assimiladas em nossa mente, deixam de ser estáticas; tornam-se dinâmicas e fluidas 
e mesclam-se ao que somos, pensamos e fazemos. (KOSSOY, 2009b, p.45). 

 

Essas diferentes recepções reforçam a teoria de que a imagem fotográfica não 

corresponde à realidade histórica. Outro ponto interessante sobre a fotografia é que, quando 

falamos de primeira realidade, devemos ter em mente que esta não muda. Está fixa no 

passado. A ponto de a segunda realidade, por estar sujeita às interpretações, estar em 

constante mudança. “A fotografia é, como já vimos reiteradas vezes, o resultado de um 

processo de criação/construção técnico, cultural e estético elaborado pelo fotógrafo” 

(KOSSOY, 2009b, p. 52). Essa mesma ideologia que influencia no enquadramento da foto e 

nos cortes e resulta na junção do ficcional com o real. 

 

A foto de moda exemplifica muito bem como o mundo ficcional que a envolve se 
torna um mundo real. Com a foto de moda consomem-se, ao mesmo tempo, dois 
produtos que se mesclam num todo indivisível: a roupa, o vestuário propriamente 
dito, e o seu entorno, o mundo ficcional (apenas na aparência) que envolve a cena, a 
situação, a pose, o gesto. Nesse processo consome-se um estilo, uma estética de vida 
codificada no conteúdo da representação; nela se acha implícito o script a ser 
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interpretado pelo potencial consumidor além do estúdio, um padrão de 
comportamento a ser seguido na realidade concreta. (KOSSOY, 2009b, p. 52-53). 

 
Grande parte das fotografias é veiculada em meios de comunicação. Uma única 

imagem pode ser usada em diferentes áreas do conhecimento – ela é multidisciplinar: 

jornalística, antropológica, etnográfica, social, arquitetônica, urbana, tecnológica etc. Esses 

mesmos meios se valem das alterações disponíveis: desde o digital até mesmo à troca de uma 

legenda. Um mesmo tipo de fotografia pode distanciar-se do recorte do real para criar 

realidades próprias, operando como uma espécie de ficção – que passa a ser apreendida como 

um meio de viabilizar em uma única imagem. 

 

Desde sempre as imagens foram vulneráveis às alterações de seus significados em 
função do título que recebem, dos textos que “ilustram”, das legendas que as 
acompanham, da forma como são paginadas, dos contrapontos que estabelecem 
quando diagramadas com outras fotos etc. Tudo isso além de outras manipulações 
como a reutilização de uma mesma fotografia para servir de prova numa situação 
diferente – e, por vezes até antagônica – daquela para a qual foi produzida 
originalmente através, simplesmente, como já foi dito, da mera invenção de uma 
nova legenda ou título. (...) De uma forma geral – e, mais especificamente, em 

matérias políticas ou ideológicas –, a imagem que será aplicada em algum veículo de 
informação é sempre objeto de algum tipo de “tratamento” com o intuito de 
direcionar a leitura dos receptores. Ela é reelaborada – em conjunto com o texto – e 
aplicada em determinado artigo ou matéria como comprovação de algo ou, então, de 
forma opinativa, com o propósito de conduzir, ou melhor dizendo, controlar ao 
máximo o ato de recepção numa direção determinada: são, enfim, as interpretações 
pré-construídas pelo próprio veículo que irão influir decisivamente nas mentes dos 
leitores durante o processo de construção da interpretação. (KOSSOY, 2009b, p. 
54- 55). 

 

O digital vem proporcionando um processo de construção da imagem mais sedutor 

ainda, dadas as suas possibilidades de alterações no registro. A pós-produção fotográfica nos 

exalta o que a fotografia sempre foi: “É o momento de lembrarmos que o documento 

fotográfico é uma representação a partir do real, uma representação onde se tem registrado 

um aspecto selecionado daquele real, organizado cultural, técnica e esteticamente, portanto 

ideologicamente” (KOSSOY, 2009b, p. 59). A imagem digital, explica Edmond Couchot, é a 

tradução visual de uma matriz de números que circula o real – o objeto – do qual ela pode 

restituir uma quase infinidade de pontos de vista. Ela é uma imagem matriz capaz de criar a si 

mesma – pois é intimamente solidária com os circuitos do computador e do programa que a 

gera – uma multiplicidade de outras imagens (SOULAGES, 2010, p. 134). 
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As fotografias constituem sustentáculos do passado. São provas. Estas não só 

complementam as informações transmitidas pelas fontes escritas, como também enriquecem o 

conhecimento com dados reveladores. Dados que, algumas vezes, nunca sequer foram 

mencionados pela historiografia tradicionais. Vale ressaltar que isso não impede que a 

fotografia seja tida como uma prova do real. Esta parte de um real, mas é elaborada de acordo 

com a estética ideológica de seu autor e continua sendo ideologizada. “As imagens 

fotográficas não apenas nascem ideologizadas; elas seguem acumulando componentes 

ideológicos à sua história própria à medida que são omitidas ou quando voltam a ser 

utilizadas (interpretadas) para diferentes finalidades, ao longo da sua trajetória documental” 

(KOSSOY, 2009, p. 6). É necessário que se analise o contexto em que as imagens foram 

geradas, o pensamento em cada elemento, bem como, inevitavelmente, há necessidade de se 

entender que a fotografia pode ser manipulada e empregada com fins interesseiros. 

 

Existe um consenso generalizado acerca do mito da fotografia ser uma espécie de 
“sinônimo” da realidade. O rastro indicial gravado na foto possibilita, certamente, a 
objetiva constatação da existência do assunto: o “isto aconteceu”, uma vez que a 
“foto leva sempre seu referente consigo”, assinalou Barthes. (KOSSOY, 2009b, p. 
134). 

 
Portanto, a fotografia foi alvo de uma série de montagens e construções, inclusive a 

dos receptores, os quais, como vimos, lhe atribuem significados e interpretações dos mais 

variados. “Se as palavras silenciam sobre o que não interessa informar, as imagens são 

igualmente ‘cegas’ em relação a certos fatos ou podem mostrá-los apenas sob ângulos em que 

nada se percebe além de composições esteticamente programadas” (KOSSOY, 2007, p.105).  

Ainda como explica Dubois, para entendermos a “originalidade” da imagem, devemos 

entender muito mais o processo em que esta foi construída do que o produto final, 

especificamente.  

O autor chama a atenção para a compreensão de três aspectos para o entendimento da 

fotografia: singularidade, atestação e designação. Para tanto, Dubois invoca o semiólogo 

francês Roland Barthes: 

 

O que a fotografia reproduz ao infinito só ocorreu uma única vez: ela repete 
mecanicamente o que nunca mais vai poder se repetir existencialmente. Nela o 
acontecimento jamais se ultrapassa rumo a outra coisa: ela sempre remete o corpus 

de que preciso ao corpo que estou vendo; ela é o Particular absoluto, a Contingência 
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soberana, fosca e como boba, o Tal (tal foto e não a Foto), em suma, a Tuché, a 
Oportunidade, o Encontro, o Real em sua expressão infatigável. (DUBOIS, 2001, p. 
72) 

 

Dubois destaca o fato de que a fotografia autentica, mas nem por isso “significa”. É o 

princípio da atestação, o momento de lembrarmos que o documento fotográfico é uma 

representação a partir do real, uma representação onde se tem registrado um aspecto 

selecionado daquele real, organizado cultural, técnica e esteticamente, portanto 

ideologicamente” (KOSSOY, 2009, p. 59). Para tanto, é necessário que se compreenda o 

papel cultural da fotografia: seu poder de informação e desinformação, sua capacidade de 

emocionar e transformar, de denunciar e manipular. François Soulages alerta: 

 
A doutrina do “isto existiu” de Barthes parece mitológica. Talvez fosse necessário 
substituí-la por um “isto foi encenado” que nos permitisse esclarecer melhor a 
natureza da fotografia. Diante de uma foto, só podemos dizer: “isto foi encenado”, 
afirmando, dessa maneira, que a cena foi encenada e representada diante da máquina 
e do fotógrafo; que não é o reflexo nem a prova do real; o sito se deixou enganar: 
nós fomos enganados. Ao termos uma necessidade tão grande de acreditar, caímos 
na ilusão: a ilusão de que havia uma prova graças à fotografia. (2010, p. 26). 

 
Ainda para o autor, a foto é um vestígio, razão pela qual é poética. O fotógrafo é 

aquele que deve deixar, ou melhor, que deve criar vestígios de sua passagem e da passagem 

dos fenômenos, vestígios de seu encontro – fotográfico – com os fenômenos. Por isso ele é 

um artista. 

Mas as manipulações também podem ser entendidas como interpretações e compõem 

o documento. As realidades são construídas à medida que cada vez mais as imagens são 

produzidas e distribuídas por poucos veículos. As fotografias que ilustram as notícias são 

escolhidas em bancos de imagens e, não menos importante, como explica Kossoy (2007, p. 

106), muitas imagens que não foram usadas para as notícias são deletadas de câmeras, 

interferindo na construção de uma memória coletiva. 

 

O documento fotográfico não pode, portanto, ser compreendido independentemente 
do processo de construção da representação em que foi gerado. É este mundo do 
documento fotográfico (segunda realidade, perene, eterna) que se confunde em 
nossas mentes com o fato passado (primeira realidade, isto é, o fato irreversível, 
volátil, efêmero) numa tensão perpétua, seja pela nossa lembrança e envolvimento 
com o objeto da representação, seja, ao contrário, pelo nosso desconhecimento do 
mesmo, seja principalmente, pelo nosso desejo, enquanto investigadores de, 
mediante o devido exame crítico, situarmos corretamente o documento, decifrarmos 
seu significado intrínseco, desvelarmos, enfim, a trama e o contexto no qual se acha 
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enredado, de forma a produzirmos sentido e iluminarmos mais um microaspecto do 
universo de lacunas que pontilham no firmamento da história. (KOSSOY, 2007, p. 
157-158). 

 
Para Soulages, a comunicação facilmente caminha para o lado da manipulação, que 

fica mais evidente na propaganda, na degradação e na mentira, que hoje, de modo tão pudico, 

se chama “desinformação”. Para Manuel Bidermanas (apud SOULAGES, p. 33), ex-diretor de 

fotografia de Point, as agências de notícias “tornaram-se agências de propaganda”.  

Martine Joly (2005) afirma que as imagens fabricadas imitam, propõem um modelo. 

Sua função principal é imitar com tanta perfeição que podem se tornar “virtuais” e provocar a 

ilusão da própria realidade sem serem reais. Se ela parece é porque ela não é a própria coisa: 

sua função é, portanto, evocar, querer dizer outra coisa que não ela própria, empregando o 

processo da semelhança. A pergunta que a autora se faz é: “o autor quis tudo isso?”. 

Interpretar uma imagem, com todas as suas ideologias, cortes e entrelinhas, consiste, primeiro, 

em compreender o que essa mensagem, nessas circunstâncias, provoca de significações aqui e 

agora, ao mesmo tempo que se tenta separar o pessoal do coletivo. Ainda como explica a 

autora, uma das funções da análise da imagem pode ser a busca ou a verificação das causas 

do bom ou do mau funcionamento de uma mensagem visual, seja esta expressiva ou 

comunicativa, sendo possível admitir que uma imagem sempre constitui uma mensagem para 

o outro, mesmo que esse outro sejamos nós mesmos.  

Nesse sentido, Peter Burke (2004) lembra que as imagens podem ser traduzidas e 

adaptadas para uso em um ambiente diferente daquele inicialmente idealizado. As imagens 

nos fornecem, de acordo com o autor, o que podemos ter conhecido, mas não havíamos 

imaginado. Para tanto, é necessário familiarizar-se com os códigos culturais. Burke afirma 

que “a importância da distância social ou cultural é particularmente clara nos casos em que o 

artista ou fotógrafo é um estranho à cultura que está sendo retratada” (BURKE, 2004, p. 151)  

Para François Soulages: 

A fotografia não é a restituição do objeto-mundo, mas a produção de imagens que 
interpretam alguns fenômenos visíveis e fotografáveis, de um modo particular 
existente num espaço e numa história de dados: verdadeira revolução em relação à 
ideologia de Luce, que oculta a diversidade das realidades, a sociedade histórica em 
que são feitas as fotos, os processos de produção e de comunicação dessas fotos e o 
papel do sujeito que fotografa; são muitos os fatores que condicionam a foto do 
objeto a ser fotografado. (SOULAGES, 2010, p. 34-35). 
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Um exemplo é a encenação política em que estamos inseridos pelas páginas de jornais, 

televisões e revistas todos os dias. Não raramente, esta é tão interiorizada por seus atores, 

auxiliados por seus assessores de imagem, que as fotos não são mais que fotos das aparências 

da comédia social e não têm, pois, nenhum valor de verdade, de crítica ou questionamento. A 

fotografia torna-se uma ferramenta desse sistema geral que objetiva o poder e o ter, e não 

algum tipo de saber. “As imagens fluem desligadas de cada aspecto da vida e fundem-se num 

curso comum, de forma que a unidade da vida não mais pode ser restabelecida. A 

especialização das imagens do mundo acaba numa imagem de si próprio. O espetáculo em 

geral, como inversão concreta da vida, é o movimento autônomo do não vivo” (DEBORD, 

1967, p. 8).  

O fotógrafo William Betsch observa que “fazer fotojornalismo (quase) nunca consiste 

em mostrar o real, mas em suprimir do real aquilo que não corresponde à ideologia da revista 

que paga, à imagem que ela tem do real. Consiste também em simplificá-lo até que seja 

imediatamente legível, perceptível, isto é, reduzido à sua expressão mais simples, 

esterelizado, pré-cozido (SOULAGES, 2010, p. 36-37). 

Umberto Eco escreve que “uma civilização democrática só se salvará se fizer da 

linguagem da imagem uma provocação à reflexão e não um convite à hipnose”. A fotografia 

é, pois, a articulação entre o que se perde e o que permanece (apud SOULAGES, 2010, p. 37). 

!

! !
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3 Porto Alegre: bairrismo X inovação 

 

Políticos são conhecidos por sua imagem e procuram na mídia uma forma de 

vantagem diante de seus opositores. Atualmente, os partidos políticos perdem sua 

importância, prevalecendo à escolha dos candidatos por suas características pessoais, pois 

“cada vez mais os eleitores tendem a votar em uma pessoa, e não em um partido” (MANIN, 

1995, p. 25). Alain Touraine afirma que: 

 
Los políticos se preocupan cada vez más por su imagen y por la comunicación de 
sus mensajes, en al medida misma en que ya no se definen como los representantes 
del pueblo, o de una parte de éste, o de un conjunto de categorías sociales. Hay 
políticos que se dirigen, si no al conjunto de los electores, al menos a una gran 
cantidad de grupos distintos, lo que le da al político mayor autonomía. (TOURAINE 
1995, p. 47).  

 

Caso representativo ocorreu nas eleições municipais de 2012 em São Paulo. 

Influenciado pelo ex-presidente Lula, Fernando Haddad do PT (Partido dos Trabalhadores) 

tentou fazer uma aliança com os partidos da base do governo federal, mas só conseguiu fechar 

apoios com a intervenção direta do ex-presidente. A necessidade de garantir tempo suficiente 

de TV para apresentá-lo ao eleitorado fez com que Haddad se aliasse até mesmo ao adversário 

histórico do PT paulista, o PP (Partido Progressista), do deputado federal Paulo Maluf. 

A fotografia de Moacyr Lopes Junior, da FolhaPress, de 19 de junho de 2012, que 

mostra Fernando Haddad ao lado do ex-presidente Lula e do deputado Paulo Maluf demonstra 

claramente essa quebra. Vimos nessa campanha esquerda e direita juntas. No Rio Grande do 

Sul, caso semelhante de quebra de ideologias foi visto com a foice e o martelo da comunista 

Manuela D’Ávila e a direita sendo representada pelo seu vice, do Partido Social-Democrático 

(PSD). 

É o espetáculo na sua forma mais pura. Pelo tempo de televisão a “mercadoria ocupou 

totalmente a vida social”' (DEBORD, 1997, p. 30). 

 
Hoje em dia, o espetáculo está no poder. Não mais apenas na sociedade. De tão 
enorme que foi o avanço do mal. Hoje, nossas conjecturas já não têm como único 
objeto as relações do espetáculo e da sociedade em geral. Como as tecia Guy 
Debord em 1967. Agora é a superestrutura da sociedade, é o próprio Estado que se 
transforma em empresa teatral, em “Estado espetáculo”. (SCHWARTZENBERG, 
1978, p. 1). 
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Para Guy Debord (1997) o Estado se transforma em produtor de espetáculos e a 

política se faz encenação. Um quê de entretenimento é o principal produto oferecido pela 

cultura da mídia que espetaculariza o cotidiano de modo a seduzir suas audiências e levá-las a 

identificar-se com as representações sociais e ideológicas nela presentes. 

 

           1- Fonte: Jornal Zero Hora 

 

 

2 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 
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Na interpretação de Fredric Jameson (1994), o destaque que as imagens provocam na 

nossa sociedade deve-se ao fato de estas terem se convertido em um campo cultural 

profundamente autônomo e, em essência, arrebatador. Para o crítico literário e teórico 

marxista, no momento pós-moderno a imagem faz parte da ilusão de uma nova naturalidade.!

A própria imagem se cotidianiza, tornando-se elemento constitutivo de nosso dia a dia. Com a 

estetização da realidade as fronteiras que confeririam especificidade ao estético tendem a 

desaparecer. A produção em larga escala de representações visuais tecnicamente mediadas 

responde a uma estratégia historicamente articulada de controle social, atualmente expressa na 

generalização das dinâmicas de televigilância e fundada em uma verdadeira cultura da 

suspeição. 

Na campanha eleitoral em Porto Alegre, dois candidatos polarizaram a disputa durante 

o período eleitoral. José Alberto Reus Fortunati, formado em Matemática, Administração 

Pública, Administração de Empresas e Direito, pela Universidade Federal do Rio Grande do 

Sul (UFRGS) foi o grande protagonista. Em 1987, foi deputado estadual constituinte e em 

1990 assumiu como deputado federal em Brasília, sendo reeleito em 1994. Em 1997 tornou-se 

vice-prefeito de Porto Alegre e secretário de governo, coordenando o Fórum de Políticas 

Sociais da Prefeitura. Em 2000 foi eleito vereador, com 39.989 votos. Em 2002, ingressou no 

Partido Democrático Trabalhista (PDT). Assumiu a presidência da Câmara Municipal de 

Porto Alegre. No ano seguinte, foi secretário estadual da Educação. Em 2008, concorrendo 

com José Fogaça, foi eleito vice-prefeito de Porto Alegre. Em 30 de março de 2010, com a 

renúncia de José Fogaça para concorrer ao governo do estado, Fortunati assumiu a Prefeitura 

até o fim do mandato, em 31 de dezembro de 2012. Em 7 de outubro de 2012 é reeleito 

prefeito de Porto Alegre no primeiro turno das eleições. Com 517.969 votos, representando 

65,22% dos votos válidos. Em segundo lugar ficou Manuela D ‘ Ávila com 141.073, 17,76% 

dos votos válidos. 

Manuela Pinto Vieira D'Ávila começou sua carreira no movimento estudantil e 

ingressou na política partidária pelo Partido Comunista do Brasil (PCdoB). Foi a vereadora 

mais jovem de Porto Alegre, eleita aos 23 anos. Elegeu-se deputada federal desde 2007, tendo 

sido a candidata mais votada para o cargo no Rio Grande do Sul. Em 2008, concorreu à 

Prefeitura de Porto Alegre pela primeira vez, ficando na terceira colocação. Sua coligação 

“Porto Alegre é Mais”, formada por PCdoB-PPS-PMN-PTN-PTdoB-PSB-PR (a foice uniu-se 

a um sem-número de outros partidos com posições ideológicas bem diferentes) tinha como 

vice o deputado estadual Berfran Rosado, do Partido Popular Socialista (PPS). Durante a 
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campanha, algumas pesquisas indicavam Manuela e Fogaça no segundo turno. Em abril novas 

enquetes afirmavam que Manuela tinha chances reais de vencer Fogaça em um eventual 

segundo turno; 44% a favor dela contra 39% de Fogaça. Porém, seu opositor saiu vitorioso. 

Em 2010, reelegeu-se deputada federal com a maior votação do estado, 482.590 votos. Foi 

novamente candidata à Prefeitura de Porto Alegre em 2012 pela coligação “Juntos por Porto 

Alegre” sendo derrotada no primeiro turno pelo candidato à reeleição José Fortunati,6 da 

coligação “Por Amor a Porto Alegre”. Chegou a ameaçar a reeleição de Fortunati num 

primeiro momento, mas não se sustentou por muito tempo.!Manuela surgiu na política com o 

bordão “E aí, beleza?”, entre muitas outras gírias e com a concepção de mulher-jovem-

comunista-lutadora. Na disputa eleitoral para a Prefeitura da capital gaúcha em 2008, 

Manuela começou um processo que atingiu seu ápice na campanha municipal de 2012, em 

que a candidata aposta num eleitorado conservador e deixa para trás sua imagem jovial, 

bordões e atitudes. A jovem comunista de camiseta vermelha fica no passado assim como os 

discursos radicais, duros e, por vezes, até furiosos. Isso é intensificado através das imagens 

divulgadas pela mídia durante a cobertura eleitoral. 

  

         3-  Fonte: Jornal do Comércio 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6 Eleito vereador em 2000. De 2003 a 2006, foi secretário Estadual da Educação e, em 2006, secretário municipal do Planejamento. Em 2008 
foi vice-prefeito na gestão José Fogaça. Com a renúncia do titular, assumiu o cargo em 2010. 
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4- Fonte: Jornal Zero Hora 

         Sete candidatos disputaram a vaga ao cargo na cidade: José Fortunati (PDT), Manuela 

D’Ávila (PCdoB), Adão Villaverde (PT), Wambert Di Lorenzo (PSDB), Roberto Robaina 

(PSOL), Jocelin Azambuja (PSL) e Érico Corrêa (PSTU). A capital gaúcha tem 1.409.351 

habitantes e 1.076.263 eleitores aptos. 

Como mencionamos, a comunista gaúcha Manuela D’Ávila aliou-se, em 2012, ao 

“novo”7 PSD, chamado também de “a nova direita brasileira”, tendo como vice o vereador 

porto-alegrense Nelcir Tessaro. A união da foice e da direita. A ausência de líder com 

ideologia definida (DEBORD, 1997) demonstra pontos de convergência entre partidos que, 

em sua base, deveriam ser opositores. Em alguns casos, ajustam-se localmente, conforme a 

necessidade.  

No dia 2 de setembro, a candidata do PCdoB, Manuela D’Ávila aparece na coluna 

política, Página 10, com o ex-deputado Berfran Rosado (PPS) que já foi candidato a vice-

prefeito nas eleições de 2008 com Manuela sendo a candidata principal. Em 2012, no entanto, 

o PPS declarou seu apoio ao candidato José Fortunati, expondo uma situação delicada do 

cenário político porto-alegrense.! Manuela, nessa eleição, tem o segundo apoio voluntário 

dissidente. A primeira foi a senadora Ana Amélia Lemos (PP). O Partido Progressista em 

Porto Alegre apoiou José Fortunatti (PDT). “Para interpretar a mensagem, é necessário 

familiarizar-se com os códigos culturais” (BURKE, 2004, p. 46). De acordo com Boris 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7 O PSD surgiu em 27 de setembro de 2011. 
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Kossoy (2002), a foto é uma representação cultural, estética e tecnicamente elaborada, 

conforme o fotógrafo que a está captando, em que o índice e o ícone não podem ser 

desvinculados do processo de construção da representação, pois a imagem não é a realidade – 

é sua representação por analogia. 
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            5- Fonte: Jornal Zero Hora 

O jeans e a camiseta vermelha, sua marca registrada nas campanhas para vereadora e 

deputada federal, são substituídas por tons neutros e sóbrios. O vermelho desaparece dando 

lugar ao lilás. A Manuela vinculada fortemente à juventude dá prosseguimento a um processo 

iniciado em 2008 quando, também na disputa pela Prefeitura, a comunista procurou outros 

segmentos da sociedade. Nessa sociedade cada vez mais fragmentada, marcada pelo declínio 

da política ideológica e da identidade partidária sobrepondo-se à figura única do político, os 

eleitores passaram a definir seu voto basicamente levando em conta as questões colocadas em 

jogo em cada eleição específica. Cada cena, um novo espetáculo à procura da identificação 

com o eleitor. A aparência e a maneira como se veste, preocupada com o cenário, tornam-se 

mais relevantes (SCHWARTZENBERG, 1977, p. 193). Naomi Klein (2002) afirma que o 

poder das marcas vai além dos produtos. As marcas são potências. Os gestos, a fala e as 

expressões, no caso da candidata gaúcha, são as expressões de sua marca. Um 

amadurecimento pensado, fabricado. O traço do produto (KLEIN, 2002) foi alterado. 

Encenado. “O mundo da política foi buscar no mundo do teatro a prática do star system” 

(SCHWARTZENBERG, 1977, p. 15). 

Em 6 de setembro novamente a jovem candidata do PCdoB aparece com destaque na 

coluna política. Manuela aparece com a cantora Leci Brandão e, ao fundo, o largo da 

República em Porto Alegre, com plano fechado, para dar a sensação de “multidão”, com os 



&'!

!

apoiadores de sua candidatura. Não se nota o vermelho e muito menos a foice e o martelo, 

antes sua marca,  no comício. François Soulages explica: 

 
Às vezes, a encenação da vida política e social é de tal forma interiorizada por seus 
atores, ajudados por seus assessores de imagem e comunicação, que as fotos não são 
mais que fotos das aparências da comédia social e não têm, pois, nenhum valor de 
verdade, de crítica ou questionamento. A fotografia é, então, apenas uma das 
engrenagens do sistema geral que tem por objetivo o poder e o ter, e não algum tipo 
de saber. Por essa razão, William Betsch afirma que “fazer fotojornalismo” (quase) 
nunca consiste em mostrar o real, mas em suprimir do real aquilo que não 
corresponde à ideologia da revista que paga, à imagem que ela tem do real. Consiste 
também em simplificá-lo até que seja imediatamente legível, perceptível, isto é, 

reduzido à sua expressão mais simples, esterilizado, pré-cozido. (SOULAGES, 
2010, p. 36-37). 

 

O prefeito reeleito José Fortunati, em imagem de 5 de setembro, “improvisa” um 

palanque no largo Glênio Peres com caixas de bebida e um megafone, numa tentativa de 

diminuir a distância entre o candidato e o eleitorado. 
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           6-  Fonte: Jornal Zero Hora 
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           7- Fonte: Jornal Zero Hora 

No dia 8 de setembro novamente Manuela aparece na página 10, dessa vez no canto 

esquerdo inferior, ao lado do cantor Alceu Valença, um músico que nada tem de relação com 

o Rio Grande do Sul. “O mundo do espetáculo e o da política vão se entrosando cada vez 

mais” (SCHWARTZENBERG, 1977, p. 166). 
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           8- Fonte: Jornal Zero Hora 
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Mesmo mantendo o apelo midiático de associar sua imagem à de celebridades e estar 

sempre acompanhada de jovens, a candidata puxa para si uma postura mais sóbria. O 

cumprimento “E aí, beleza?” identificado com o eleitorado jovem da campanha eleitoral no 

Rio Grande do Sul em 2006 e 2008 e, provavelmente, o mais repetido pelos gaúchos parece 

ter ficado para trás. “O slogan é uma forma de encurtar o discurso e falar de forma mais direta 

expondo ideias, e este apesar de mais fraco do que uma declaração em termos de deliberação 

tem um apelo muito maior principalmente com massas e atores sociais de baixa escolaridade 

ou pouco interesse em política” (NASCIMENTO, 2012, p. 10).  

Uma outra Manuela (produto) começa a surgir. Naomi Klein percebe que o poder das 

marcas vai além dos produtos e que esse poder pode tornar-se uma verdadeira polêmica. 

Manuela é uma marca da política jovem. E alterou o produto modificando a roupa os gestos e 

o discurso. 

 
As pessoas retratadas podem ser vistas com maior ou menor distância, num enfoque 
respeitoso, satírico, afetuoso, cômico ou desdenhoso. O que vemos é uma opinião 
“pintada”, uma “visão da sociedade” num sentido ideológico mas também visual. 
Fotografias não se constituem em exceção a essa regra, uma vez que, como 
argumento pelo crítico americano Alan Trachtenberg, “um(a) fotógrafo(a) não tem 
necessidade de persuadir um espectador a adotar seu ponto de vista, porque o leitor 
não tem escolha; na fotografia vemos o mundo pelo ângulo da visão parcial da 
câmera, da posição em que ela estava no momento em que o dispositivo para bater a 
chapa foi acionado”. (BURKE, 2004, p. 149). 

 

Debord (1997) afirma que se vive muito mais as representações do que a realidade. Na 

sociedade do espetáculo, a realidade passa a ser vivida no reino das imagens e não no 

realismo concreto, levando os indivíduos a abdicar do real e assumir um mundo movido pelas 

aparências e pelo consumo permanente de fatos, notícias, produtos e mercadorias. Isso se dá 

pela mediação das imagens e das mensagens dos meios de comunicação de massa, que são a 

manifestação superficial mais esmagadora da sociedade do espetáculo.  

Em 10 de setembro José Fortunati aparece numa imagem cumprimentando 

cavalarianos na rua, uma cena comum no Rio Grande do Sul. Mais uma vez o candidato apela 

para o sentimentalismo e a simplicidade, como o fez improvisando um palanque simples. 

Agora, caminha pelas ruas de Porto Alegre e conversa com as pessoas. O aspecto selecionado 

também atrai a atenção sobre o que não é escolhido (Burke, 2004), como nesse caso: o 
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candidato em contato com o gaúcho pilchado.8 “Outro aspecto do enfoque estruturalista 

merece ser comentado aqui. A preocupação com o ato de selecionar de um repertório não 

somente destaca a importância das fórmulas visuais e temáticas, mas também atrai a atenção 

sobre o que não é escolhido, o que é excluído, um tema que foi particularmente apreciado por 

Foucalt” (2004, p. 220) A política é um jogo (SCHWARTZENBERG, 1977) e, em alguns 

casos, quase um jogo bélico, em que vale metamorfosear-se e, novamente, perceber o que o 

eleitor quer e transformar-se naquilo (KLEIN, 2002; BAUDRILLARD, 1997). 

 
Os campos de batalha modernos são mais extensos do que os campos de batalha 
antigos, o que obriga ao estudo de um maior campo de batalha. É preciso muito mais 
experiência e gênio militar para comandar um exército moderno do que era preciso 
para comandar um exército antigo. (BONAPARTE, 2010, p. 126). 

 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
8 Pilcha é uma indumentária gaúcha tradicional usada por homens e mulheres. Constitui-se basicamente de bombacha, camisa, lenço e bota. 
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9- Fonte: Jornal Zero Hora 

 
 
 

Em 14 de setembro, José Fortunati faz um tradicional passeio de barco pelo rio 

Guaíba, em Porto Alegre, com a imagem da Usina do Gasômetro (ponto turístico) ao fundo. 

Fortunati novamente associa-se ao imaginário porto-alegrense. “A fotografia gera artes 

fictícias e torna possível o museu imaginário. Ela própria é arte elevada ao quadrado; o objeto 

da fotografia pode ser, então, não só as obras de arte e a própria arte, mas também a própria 



'$!

!

fotografia” (SOULAGES, 2010, p. 315). Nas imagens em que José Fortunati está em primeiro 

plano, há sempre uma “verdade” escondida, um simbolismo gaúcho presente, que no primeiro 

momento pode não ser perceptível, mas que, como explica André Rouillé, estabelece-se: “A 

verdade está sempre em segundo plano, indireta, enredada como um segredo. Não se 

comprova e tampouco se registra. Não é colhida à superfície dos fenômenos. Ela se 

estabelece” (2009, p. 67). 

 

 

         10- Fonte: Jornal Zero Hora 
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                11-  Fonte: Jornal Zero Hora 

Em Manuela D’Ávila a mudança de discurso é evidente. Antes, furioso, hoje ela fala para o 
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eleitor mediano e, como os outros candidatos, afirma que irá “cuidar das pessoas”.9 Porém, a 

parcela da população que fez de Manuela um fenômeno de votos, a população jovem, não se 

identifica mais com o novo produto apresentado. O público que ela tenta atingir já tem um 

candidato: Fortunati. Wolfgang Haug (1996, p. 77) preconizou: a aparência descobre alguém, 

lê os desejos em seus olhos e mostra-os na superfície da mercadoria. Manuela muda imagem e 

discurso e cria um novo real. 

 
A imagem fotográfica não é um corte nem uma captura nem o registro direto, 
automático e analógico de um real preexistente. Ao contrário, ela é a produção de 
um novo real (fotográfico), no decorrer de um processo conjunto de registro e de 
transformação, de alguma coisa do real dado; mas de modo algum assimilável ao 
real. A fotografia nunca registra sem transformar, sem construir, sem criar. 
(ROUILLÈ, 2009, p. 77). 

 
  

Em 24 de setembro, na fotografia de Jeferson Bernardes, mais uma vez o candidato 

José Fortunati explora o imaginário gaúcho, dessa vez, como bem explica a legenda, comendo 

um “galetinho”, expressão muito usada para designar o churrasco tradicional servido no Rio 

Grande do Sul. “Palavra e imagem são como cadeira e mesa: se você quiser se sentar à mesa, 

precisa de ambas” (GODARD apud JOLY, 2005, p. 115). Ainda conforme Martine Joly, a 

complementaridade das imagens e das palavras também reside no fato de que se alimentam 

uma das outras. Não há qualquer necessidade de uma copresença da imagem e do texto para 

que o fenômeno exista. “As imagens engendram as palavras que engendram as imagens em 

um movimento sem fim.” (p. 121) 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 Matéria complementar no jornal Zero Hora de 11 de setembro de 2012 trata da moda na política de “cuidar das pessoas”. 
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12- Fonte: Jornal Zero Hora 
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                 13 -Fonte: Jornal Zero Hora 

 

No dia 28 de setembro, pela primeira vez o PT ganha destaque com uma fotografia de 

comício, sem que o candidato Adão Villaverde apareça. Apesar disso, a imagem mostra o 

largo Glênio Peres em Porto Alegre cheio, onde predomina a cor vermelha. 

A “mercadoria ocupou totalmente a vida social” (DEBORD, 1967: 30),!Com o intuito 

de vender a “nova” Manuela percebe-se a total ausência de símbolos, como a foice, o martelo 

e o vermelho, numa clara tentativa de aproximar-se do eleitor médio. Esse cenário fica 

evidente na imagem fotográfica da Página 10 de Zero Hora de 29 de setembro em que a 

candidata aparece no comício e a cor predominante é o lilás. O vermelho e a foice e o martelo, 

símbolos do PCdoB inexistem na imagem. O PDT de Fortunati, mais uma vez, prioriza a 

capital com uma faixa “Por amor a Porto Alegre”. 

 
O que acontece numa fotografia é que isso tem um fim. (...) Quando uma fotografia 
é recortada o resto do mundo é afastado. A presença virtual do resto do mundo e sua 
evicção explícita são tão essenciais para a experiência de uma fotografia quanto o 
que ela apresenta explicitamente. (DUBOIS, 2011, p. 179).  

 

Em 30 de setembro o quadro não muda. Fortunati novamente investe no 

tradicionalismo. Manuela D’Ávila reitera o comportamento sóbrio e longe dos símbolos que a 

consagraram como fenômeno de votos no Rio Grande do Sul. 
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                14- Fonte: Jornal Zero Hora 

          A personalidade dos candidatos (MANIN, 1995) parece ser um dos fatores essenciais 

na explicação dos resultados: as pessoas votam de modo diferente, de uma eleição para a 

outra, dependendo da personalidade dos candidatos. Se nos partidos políticos o pragmatismo 

fala mais alto, para os eleitores a identificação com o personagem político dá o tom à 
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campanha eleitoral. Manuela d’Ávila deixou para trás um discurso eficiente, identificado com 

a parcela jovem gaúcha para compor um partido de coalizão que lhe parecia favorável ao 

momento. Venceu o “Por amor a Porto Alegre” (PDT, PMDB, PP, PTB, PPS, PRB, PMN, 

DEM e PTN). Uma chapa imensa mas que soube criar um único discurso sem sobreposição 

de imagens (SCHWARTZENBERG, 1977). Fortunati foi o mesmo desde que assumiu no 

lugar do ex-prefeito José Fogaça, com objetivo e público-alvos definidos. Manin (1995) 

identifica um fenômeno que assinala um afastamento do que se considerava comportamento 

normal dos eleitores em uma democracia representativa, sugerindo uma crise de representação 

política. Os partidos continuam a desempenhar um papel essencial, mas tendem a se tornar 

instrumentos a serviço de um líder. Para Bernard Manin, a predominância das legendas 

partidárias na determinação do voto é característica apenas de um tipo específico de 

representação: a democracia de partido. O autor avalia que o caráter pessoal da relação de 

representação e o aumento da importância dos fatores pessoais no relacionamento entre o 

representante e seu eleitorado são fundamentais na hora de fazer a escolha eleitoral.  
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4 São Paulo: conservadorismo X conservadorismo 

!

Nas eleições municipais para a Prefeitura de São Paulo em 2012 a religião foi uma das 

protagonistas do debate político. Se antes as convicções religiosas diziam respeito à esfera 

privada dos grupos e indivíduos, ou o tema era restrito à peregrinação de candidatos em busca 

de apoio dos fiéis, de qualquer que fosse a religião, nessa disputa verificou-se uma 

midiatização e espetacularização do assunto. A religião tornou-se debate da esfera pública. 

Para Jürgen Habermas (2003a), a esfera pública seria a esfera de legitimação do poder 

público: 

 
Esses juízos interditados são chamados de “públicos” em vista de uma esfera pública 
que, indubitavelmente, tinha sido considerada uma esfera de poder público, mas que 
agora se dissociava deste como o fórum para onde se dirigiam as pessoas privadas a 
fim de obrigar o poder público a se legitimar perante a opinião pública. O publicum 
se transforma em público, o subjectum em sujeito, o destinatário da autoridade em 
seu contraente. (Habermas, 2003a p. 40). 

 

Ainda para Habermas (2003a, p. 103), o modelo inicial tratava da esfera privada 

composta pelo espaço íntimo da família e pela sociedade civil burguesa, atrelada ao trabalho e 

à troca de mercadorias; a esfera pública, que era composta por uma esfera pública política e 

uma esfera pública literária da qual a primeira se originava. Dessa maneira, a esfera pública 

política teria a função fundamental de, pela opinião pública, intermediar as relações entre o 

Estado e as necessidades da sociedade. Ambas as esferas seriam garantidas pelos direitos 

fundamentais, porque por meio destes estaria assegurada a autonomia privada, principalmente 

da família e da propriedade, das instituições públicas, como os partidos, da imprensa, das 

funções políticas e econômicas do cidadão e, ainda, as funções relacionadas à capacidade de 

comunicação dos indivíduos na condição de seres humanos, como o princípio de 

inviolabilidade de correspondência. 

Mas os candidatos em busca pelo apoio procuraram negociações diretas e declarações 

formais às suas candidaturas. O que se passa é uma mudança na definição do que seja política 

ou religião. Os limites do político ultrapassam o Estado, o que atesta a insuficiência do 

neutralismo e da separação entre Igreja e Estado para disciplinar a relação religião/política. 

Também não faltaram ânimos acirrados. A ascensão do candidato do Partido Republicano 

Brasileiro (PRB) Celso Russomanno, cuja agremiação está diretamente ligada à Igreja 

Universal do Reino de Deus (IURD), apimentou ainda mais a disputa. 
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Russomanno filiou-se ao PRB em 2011 para disputar a Prefeitura de São Paulo, depois 

de deixar o Partido Progressista (PP). Manteve um programa de televisão em que falava 

diretamente ao consumidor e se autointitulou seu defensor, bem como uma forte ligação com 

o eleitor, desde muito antes da campanha municipal 2012. A cultura do consumo oferece 

satisfações falsas e necessidades reais geradas pelo poder subjetivo da sociedade moderna e 

também pela incapacidade das relações nessa sociedade. As necessidades, por sua vez, 

tornam-se falsas quando vivenciadas como necessidades de mais mercadorias e não de menos 

alienação. Como diz Wolfgang Haug (1996), uma série de imagens é imposta ao indivíduo, 

como espelhos, aparentemente empática e traz seus segredos para a superfície e ali os mostra. 

Tais imagens mostram constantemente para as pessoas os aspectos de sua vida não realizados. 

A ilusão promete satisfação: lê desejo nos olhos das pessoas e traz para a superfície da 

mercadoria. Celso Russomanno intitulou-se nosso defensor como se precisássemos de 

verdade de um defensor. Criou uma necessidade.  

 
A espontaneidade na política deixou de existir. Tudo é medido e ponderado para que 
a liderança se saia bem em todos os atos de sua vida política. Neste sentido a busca 
da visibilidade é o fundamental e o modo como o político aparece na mídia é um dos 
itens mais importantes na construção e manutenção de uma liderança política. Como 
escreveu Régis Debray, nestes tempos, o político é refém da tecnologia/mídia. 
(CHAIA, 2012, p. 13). 

 

Não que espontaneidade e emoção não tenham espaço na esfera pública, ainda mais 

numa eleição em que o voto, muitas vezes é irracional, motivado por uma relação de 

proximidade e afinidade com o candidato. 

Fundado em 2003, por partidários do ex-vice-presidente do Brasil José de Alencar, o 

PRB já tinha parceria firmada com a IURD, tornando-se conhecido como seu braço político: 

todos os deputados ligados a essa igreja migraram para o partido desde seu credenciamento, o 

levou à eleição, em 2008, do bispo Marcelo Crivella (PRB/RJ) como o seu primeiro senador. 

Um dos nomes que apareceram frequentemente na campanha 2012 foi o de Marcos Pereira, 

presidente nacional da sigla, ex-executivo da Record e bispo licenciado. Um post publicado 

em seu blog, em maio de 2011, motivou o capítulo mais tenso da “Guerra Santa” em São 

Paulo. O texto criticava o então ministro da Educação Fernando Haddad e seu projeto do “kit 

anti-homofobia” (conhecido como “kit-gay”) para as escolas e também recriminava a Igreja 

Católica por ter apoiado tal projeto e por influenciar o ensino público. O artigo voltou a 

circular pela internet logo no início da campanha eleitoral, fato que originou uma nota, em 
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setembro de 2012, em que a Igreja Católica declarava só então ter tido conhecimento do texto. 

Na nota, a Igreja acusa Pereira de promover intolerância religiosa e acrescenta a acusação de 

ser o PRB “declaradamente” ligado à IURD. 

A isso se deve somar a liderança das intenções de voto de Russomanno durante todo o 

primeiro turno da disputa em São Paulo. Em pesquisa Datafolha divulgada no fim de agosto, 

Russomanno já aparecia com 31% das intenções de voto, contra 22% de José Serra (PSDB) e 

14% de Fernando Haddad (PT). Esses números transformaram a polarização paulistana PT 

versus PSDB em Russomanno versus Serra/Haddad. Russomanno passou a ser apresentado 

como “o” candidato da IURD e comprometido com esse grupo. Unido ao apoio de uma 

grande corrente evangélica o crescimento do candidato do PRB foi diretamente associado à 

sua escalada nas pesquisas. 

A ligação de Russomanno com a Universal proporcionou uma espetacularização do 

tema religioso, sobre o que o candidato foi constantemente questionado, levando-o a 

demonstrar irritação em algumas ocasiões. Por diversas vezes o candidato do PRB tentou 

desvincular sua figura e a de seu partido da Igreja Universal.  

Há de se ressaltar uma cena complexa em torno do debate da religião no cenário 

político de São Paulo. A força política da IURD, que estabeleceu metas políticas claras no 

cenário brasileiro, fazendo até mesmo que a Igreja Católica entrasse na “guerra,” demonstra 

uma midiatização do cenário que até então era relegado a segundo plano.! De um lado, a 

postura e o deslocamento do lugar dos partidos políticos, que, na busca por votos adaptam 

seus discursos para atingir o maior número de adeptos, das mais variadas classes sociais, se 

aproximam do centro político do eixo ideológico. São os chamados partidos catch-all, que se 

apresentam com programas e propostas semelhantes para conquistar a maioria. De outro, o 

eleitor busca a diferença nas personalidades políticas, através de posturas diferenciadas e das 

características pessoais dos candidatos. Nesse contexto, parece que um dos fundamentos da 

democracia moderna, a separação entre Igreja e Estado e a garantia de que o exercício da 

cidadania política independe das crenças religiosas de cada um foi esquecido. Em 

contrapartida, o Estado deveria garantir a imparcialidade no trato com as diferentes Igrejas e a 

liberdade religiosa. Porém, como bem explicam Gianpetro Mazzoleni e Winfried Schulz 

(1999) vivemos na era do remix, em que todas as áreas da vida em sociedade se misturam. A 

política deixou de ser feita só por políticos e passou a ser uma atividade que se faz em espaços 

institucionais. A religião passou a fazer parte do sistema político ajustando-se às demandas 



(&!

!

dos meios de comunicação. Em cada momento histórico há uma expressão artística específica 

– porque não dizer particular e única – correspondendo ao caráter político, às maneiras de 

pensar e aos gostos de cada época. Atualmente, espetáculo, mercadoria e capitalismo estão 

ligados. Neste caso, o espetáculo impõe a expressão de uma situação histórica em que a 

mercadoria parece ter tomado totalmente a vida social. Nessa nova perspectiva, a fotografia 

rompe os conceitos – antes unificados – de real e de representação. Tal cisão, consumada na 

contemporaneidade, inaugura a possibilidade da sociedade do espetáculo. “Nela, as imagens 

passam a ter lugar privilegiado no âmbito das representações” (RUBIM, 2002, p. 2). A 

fotografia desempenha um papel fundamental nesse processo, pois, mesmo não representando 

o real, fabrica mundos que nós consumimos incessantemente. E, a partir daí, elegemos os 

governantes. “Ora, a fotografia, mesmo a documental, não representa automaticamente o real; 

e não toma o lugar de algo externo. Como o discurso e as outras imagens, o dogma de ‘ser 

rastro’ mascara o que a fotografia, com seus próprios meios faz ser: construída do início ao 

fim, ela fabrica e produz mundos” (ROUILLÉ, 2009, p. 18) Da mesma forma: 

 
Entre o real e a imagem sempre se interpõe uma série infinita de outras imagens, 
invisíveis, porém operantes, que se constituem em ordem visual, em prescrições 
icônicas, em esquemas estéticos. Mesmo quando está em contato com as coisas, o 
fotógrafo não está mais próximo do real do que o pintor trabalhando diante da sua 
tela. (ROUILLÉ, 2009, p. 19). 

 

Para André Rouillè (2009) a imagem fotográfica não é um corte nem uma captura nem 

o registro direto, automático e analógico de um real preexistente. Ao contrário, é a produção 

de um novo real (fotográfico), no decorrer de um processo conjunto de registro e de 

transformação, de alguma coisa do real dado; mas de modo algum assimilável ao real. A 

fotografia nunca registra sem transformar, sem construir, sem criar (p. 77). É a segunda 

realidade de que Boris Kossoy nos fala. Ainda para Rouillè, a publicidade e a moda declaram, 

energicamente, que a imagem contribui tanto para “fazer” a coisa quanto para representá-la, 

que a imagem é, ao mesmo tempo, receptiva e fortemente ativa, ou, em termos pragmáticos, 

que fotografar é fazer (p. 167). 

Nas campanhas, os partidos, em seu papel “secundário”, apresentam suas 

“personalidades”, por vezes transfiguradas pelo marketing de imagem para que apareçam da 

maneira mais adequada aos ideais dos eleitores.!A estratégia da comunicação pela imagem, da 

linguagem da sedução das mensagens publicitárias do mercado de consumo é, a partir da 
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década de 1980, aplicada estrategicamente e de maneira particular à comunicação política.!

Nesse sentido, o eleitor assume o lugar de consumidor de imagens que, por meio da 

subjetividade, seduzem, provocam, emocionam. O discurso político segue a tendência do 

discurso publicitário impetrando o elo de identificação com o eleitor mediante o apelo 

emocional. Entra em declínio a atividade política tradicional, o engajamento direto por 

intermédio dos partidos e entram em cena as “personalidades”, as “estrelas” do show da 

política de imagem.  

Fernando Haddad (PT) passou a maior parte do pleito eleitoral em terceiro lugar. 

Celso Russomanno (PRB) manteve a primeira colocação em boa parte do primeiro turno, 

caindo somente na última semana de campanha. Para Haddad, até este momento, ficou o 

papel de coadjuvante. A Folha de S. Paulo noticiava em 5 de setembro de 2012 que a busca 

do eleitor era por um “anti-Kassab” e que o candidato do PRB seria a alternativa. Nesse 

período Celso Russomanno aparecia com 35% das intenções de voto, José Serra (PSDB) com 

21% e Fernando Haddad, terceiro colocado, com 16%. Dezenove pontos o separavam do 

primeiro colocado. 

Em 1º de setembro de 2012, Celso Russomanno mostra uma tendência que ele seguirá 

durante toda a campanha: a busca pelo contato direto com o eleitor, onde quer que ele esteja. 

Isso fica evidente nessa primeira imagem fotográfica. 
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                15 -Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 
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O candidato tucano José Serra tenta se aproximar do eleitorado jovem. Na fotografia 

da Agência FuturaPress, ele é visto como um candidato desajeitado, como se para ele não 

fosse possível uma aproximação com esse eleitor jovem. A imagem de Celso Russomanno, da 

mesma agência, já o mostra num culto messiânico com outra postura. Deixamos no passado a 

teorização de que a fotografia era totalmente dependente da existência prévia do referente, na 

qual fotógrafo e máquina não fazem nada além de capturar a imagem de forma passiva. 

Assim, ao entender o documento e a expressão, a fotografia não pode ser entendida como essa 

realidade capturada, mas como uma transformação e atualização do real (ROUILLÈ, 2009); 

ou, melhor ainda, como criação de um novo real fotográfico. 

A documentação da fotografia deve ser percebida também na maneira como o 

fotógrafo traduz na imagem o seu modo de (re)criar a realidade. Com isso, concede-se à 

fotografia uma assinatura. Dessa forma, mais do que se manifestar na estética da transparência 

de um instante decisivo em que a realidade supostamente já torna visível por si só a essência 

dos acontecimentos em curso (CARTIER-BRESSON, 1952), essas fotografias expressam o 

real de modo indireto. “A fotografia-expressão não recusa totalmente a finalidade documental 

e propõe outras vias, aparentemente indiretas, de acesso às coisas, aos fatos, aos 

acontecimentos” (ROUILLÉ, 2009, p. 161). O fato de o mesmo fotógrafo retratar um 

candidato de uma forma mais sóbria e outro numa imagem que poderia ser considerada 

desvantajosa, não deve ser considerado um acaso. 
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            16 -Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

Em 4 de setembro, a Folha de S. Paulo divulga um frame de um vídeo de 1989 em que 

o candidato do PRB, até então líder das pesquisas de intenção de voto, toca em uma modelo, 

quando ele ainda era repórter da TV Gazeta. A imagem foi difundida em todos os veículos de 
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comunicação. O espetáculo é imprescindível no mundo moderno, pois ajuda na caracterização 

de cada agente público, de cada poder.  

 

 

               17-  Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 
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Na capa do jornal Folha de S. Paulo do dia seguinte (5 de setembro de 2012) a 

imagem fotográfica é do candidato com uma uva na mão e, ao fundo, uma placa proibindo 

“beliscar” as uvas. A legenda: “Ao provar uma uva no mercado, Celso Russomanno provoca 

risos por causa da polêmica do vídeo em que apalpa a fruta em fantasia de modelo em baile de 

carnaval da década de 90”. A imagem do candidato num baile de Carnaval obteve mais 

destaque do que qualquer plataforma sua de governo. “O espetáculo não deseja chegar a nada 

que não seja ele mesmo” (DEBORD, 1997, p. 17). 
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          18-  Fonte: Jornal Folha de S. Paulo!

 

Nessa mesma edição, finda a polêmica do vídeo, que só se esgotou pelo 

comportamento do candidato do PRB, que soube tirar proveito da situação, e com o aval da 

mídia impressa, José Serra aparece numa fotografia em encontro com um grupo de mulheres 

em São Paulo. A fotografia, dessa vez da Agência FolhaPress, mostra o candidato com a mão 

no rosto, insinuando cansaço. A manchete diz que o PSDB abandonou Serra. Trata-se de um 

tipo de fotografia que não recorta o real, mas sim que trabalha com a criação de realidades 

próprias, operando como uma espécie de ficção – que passa a ser apreendida como um meio 

de viabilizar em uma única imagem ideias difíceis de serem comunicadas.!A ficção dessa 

imagem fotográfica faz parte da composição de um universo imaginário que “falseia” a 

realidade. A foto-ilustração, por tal motivo, não se mostra como documento de uma 

determinada realidade, como um “isso-foi”. Assim, em termos funcionais, a ilustração 

fotográfica fica desprovida de um caráter de testemunho, como acontece na maioria das 

fotografias jornalísticas. Assim, ao explorar algo ficcional, a foto-ilustração cria uma 

suspensão do efeito fotográfico de testemunho. Para compreendê-la, o receptor precisa guiar-

se segundo os novos limites de contrato estabelecidos. Isso significa uma nova percepção da 

imagem fotográfica aceitando o grau de ficcionalidade da imagem. 
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              19-   Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 
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A novidade Russomanno, candidato ligado à IURD, forneceu às eleições outra 

medida. A capacidade de mobilização dos religiosos também chamou a atenção dos políticos 

que, até então, concentravam suas ações em escolas e postos de saúde. 

No dia 5 de setembro, pesquisa DataFolha mostrou que Russomanno havia aberto 14 

pontos de vantagem sobre José Serra. No dia seguinte, 6 de setembro, a Folha noticia no 

caderno Eleições que os candidatos Serra e Haddad “mudam suas táticas” e passam a atacar o 

PRB, primeiro sinal de que a polarização havia mudado. Ainda nessa mesma edição a 

primeira matéria “identificatória”: “Pastores da Universal chefiam a campanha de 

Russomanno”. 
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              20-   Fonte: Jornal Folha de S. Paulo  
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            Se no dia 6 de setembro a imagem fotográfica que registra Serra o mostra de lado, no dia 

seguinte, 7 de setembro, o registro feito dentro de um transporte coletivo insinua um Serra 

desconfiado, olhando ao redor. Mais uma vez, a impressão é de que o tucano está numa 

situação incômoda. Celso Russomanno segue a tendência de aparecer sempre rodeado de 

pessoas. É o que mostram as imagens fotográficas. “Nela a necessidade de ‘ver pra crer’ é 

satisfeita. A foto é percebida como uma espécie de prova, ao mesmo tempo necessária e 

suficiente, que atesta indubitavelmente a existência daquilo que se mostra” (DUBOIS, 2011, 

p. 25). 
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 21- Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

Em 8 de setembro a polêmica religiosa volta, dessa vez com uma fotografia de 

Russomanno e a manchete: “Pastores pedem voto para Russomanno durante pregação”. 

Evidencia-se aqui o agendamento jornalístico do assunto. O jornalismo da Folha de S. Paulo 

ressaltou constantemente o assunto, oferecendo páginas com matérias e fotografias que, 

muitas vezes, ocupavam todo seu espaço. Para tanto, vale lembrar que “a comunicação de 

massa é relacionada com outros processos comunicativos sociais, tendo em conta o papel 

activo da audiência na construção das suas imagens da realidade, para as quais depende quer 

dos media que de outras fontes de informação” (BORGES, 2010). Ou seja, a audiência estava 

pronta para essa superexposição. 
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22- Fonte: Jornal Folha de S. Paulo  
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O candidato Russomanno está ao lado do pastor Marcos Galdino. A matéria trata do 

aniversário do pastor e reproduz as aspas dele: “Eu quero pedir um presente para vocês. 

Levem o nome do Celso Russomanno para mais cem pessoas. Vocês têm famílias, parentes, 

pessoas onde vocês trabalham. Temos uma meta a ser alcançada”. A participação do pastor e, 

de certa forma, dos fiéis, é um exemplo de que “tanto o teatro como a política são espaços nos 

quais somos levados a participar” (SILVEIRA apud CHAIA, 2004, p. 35). Ambos exigem o 

engajamento e a cumplicidade entre o ator (político, nesse caso, Celso Russomanno, que se 

dispôs ir ao culto no dia do aniversário do pastor) e entre o público (fiéis). As emoções 

ajudam a eleger informações relevantes para a discussão de um assunto de interesse coletivo. 

As emoções não só regulam a atenção oferecida ao cenário político como, por vezes, facilitam 

o engajamento em debates. 
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23- Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

A disputa torna-se acirrada e no dia 11 de setembro, novamente em tom de denúncia, a 

Folha noticia que o candidato do PSDB, José Serra, além de montar uma cartilha para 

desqualificar o candidato da IURD, participou de uma “maratona” de cultos evangélicos, sem, 

entretanto, divulgá-la em sua agenda. O texto informa também que Serra “foi abençoado por 

fiéis, deu testemunhos e teve a vitória ‘invocada’ pelo apóstolo Agenor Duque, líder da Igreja 

Apostólica Plenitude do Trono de Deus”.  
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         24-   Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

No dia 14 de setembro, a Igreja Católica manifesta-se pela primeira vez e faz um 

“duro ataque” à campanha de Celso Russomanno, conforme informa o jornal. Em nota, a 
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Arquidiocese de São Paulo declarou que uma eventual vitória do candidato do PRB seria uma 

“ameaça à democracia”. “Se já fomentam discórdia, ataques e ofensas sem o poder, o que 

esperar se o conquistarem pelo voto? É para pensar.”, dizia a nota. Esta seria uma resposta da 

Arquidiocese ao texto do bispo e coordenador da campanha de Celso Russomanno Marcelo 

Pereira, no qual ele criticava o kit anti-homofobia proposto pelo candidato do PT, Fernando 

Haddad, quando ministro da Educação. Mesmo com matéria na mesma página afirmando que 

“Engajamento religioso não alavanca candidatos em SP”, no dia seguinte, a Folha abre espaço 

para Russomanno, que diz ser “alvo de jogo sujo”. As emoções vão além do campo político. 

As emoções devem ser entendidas como resultado de interações sociais e entendimentos 

culturais as quais, ao trazerem para os discursos os desejos e histórias de vida, têm maior 

chance de criar conexão com os outros. A religião faz parte dos entendimentos culturais, 

portanto pode não alavancar candidato, mas o torna mais próximo do cotidiano extrapalanque. 

A Igreja torna-se um espaço de discussões, como se fosse um debate preparado por um canal 

de televisão. Gianpetro Mazzoleni e Winfried Schulz (1999) esclarecem que a política deixou 

de ser feita exclusivamente por políticos e de ser uma atividade que se faz exclusivamente em 

espaços institucionais. Hoje, todos podem ser atores de comunicação e da política. Se, de um 

lado, mais pessoas podem participar da agenda política, de outro, a política se reduz a 

entretenimento e espetáculo. 
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 25- Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

“Russomanno diz que é alvo de jogo sujo” explicita bem essa relação mídia, 

espetáculo e religião. A religião, definitivamente, torna-se o centro do debate político e, em 

17 de setembro, o chefe da Arquidiocese de São Paulo, dom Odilo Scherer, manifesta- se. A 

ordem é que a nota contra Celso Russomanno seja lida nas missas. 
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 26 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

Em 18 de setembro Fernando Haddad aparece numa fotografia no momento em que 

liga para a emergência para ajudar um homem que foi atropelado. Até esse dia, nada sobre as 

falhas no ENEM foi mencionado. O candidato reconstrói uma imagem que nada lembra à do 

ministro que volta e meia tinha de explicar-se diante das câmeras sobre vazamentos nas 

provas. “As imagens fabricadas imitam mais ou menos corretamente um modelo ou, como no 

caso das imagens científicas de síntese, propõem um modelo. Sua função principal é imitar 

com tanta perfeição que podem se tornar ‘virtuais’ e provocar a ilusão da própria realidade 

sem serem reais” (JOLY, 2005, p. 39-40). 

Em 19 de setembro, outra polêmica religiosa toma conta do debate midiático. O 

cardeal dom Odilo Scherer acirra a polêmica e recusa-se a receber o candidato do PRB antes 
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de um debate que a Arquidiocese promoveria entre os candidatos à prefeitura, no dia seguinte 

(20 de setembro). Russomanno afirma ter a intenção de que dom Odilo o conheça melhor, 

mas o cardeal afirma ter “agenda cheia” e nega o convite. 

 

27 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 
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Haddad, pelo contrário, fabrica a imagem do herói. O herói também é “um provedor 

de sonhos” Schwartzenberg (1978). Haddad, quando foi para o Ministério da Educação, criou 

o Programa Universidade para todos (ProUni), o qual concede bolsas de estudo integrais e 

parciais (50%) em instituições privadas de ensino superior, em cursos de graduação e 

sequênciais de formação específica, a estudantes brasileiros, sem diploma de nível superior. 

Em 27 de setembro de 2012, durante a corrida eleitoral, Fernando Haddad e o ex-presidente 

Lula encontraram-se com estudantes bolsistas do ProUni para discutirem a educação. O 

político faz que o público interiorize suas regras sem ele perceber, tornando-se o produto 

desejado na prateleira (BAUDRILLARD, 1989). 

Wolfgang Haug (1996) fala de uma abstração estética da mercadoria em que a 

diferenciação funcional prepara a libertação verdadeira e em que a superfície da mercadoria é 

“lindamente” preparada para tornar-se embalagem com o rosto visto pelo consumidor-

comprador. 

 
Mas voltemos à mercadoria: depois que a sua superfície se liberta, tornando-se uma 
segunda frequente e incomparavelmente mais perfeita que a primeira, ela se 
desprende completamente, descorporifica-se e corre pelo mundo inteiro como o 
espírito colorido da mercadoria, circulando sem amarras em todas as casas e abrindo 
caminho para a verdadeira circulação de mercadorias. Ninguém mais está seguro 
contra os seus olhares amorosos. A intenção de realização lança-as com a aparência 
abstraída e bastante aperfeiçoada tecnicamente do valor de uso cheio de promessas, 
para os clientes em cuja carteira – ainda – se encontra o equivalente do valor de 
troca assim disfarçado. (p. 75). 

 



"+#!

!

 

 



"+$!

!

 

 



"+%!

!

 

 

                                                      28 -Fonte: Jornal Folha de S. Paulo!

 

Em 20 de setembro, a segunda imagem em que José Serra aparece cobrindo o rosto. 

Kehl lembra que: “toda imagem, mesmo jornalística, mesmo a informação mais essencial para 

a sociedade tem o caráter de mercadoria, e todo o acontecimento tem a dimensão do 

aparecimento (2004:156). Como se estivesse sendo atribuída a ele, mesmo que forçadamente, 

a marca de trapalhão, de velho, sempre enxugando o rosto e cansado. José Serra sendo 

“personalizado” (BAUDRILLARD, 1968, p. 180). “Somos sensíveis à sua virtude de 

espetáculo (aí também a mais democrática de todas), de jogo, de encenação” (p. 181). São as 

aparências das quais o mundo precisa (HAUG, 1997). Dessa forma, a fotografia dos seres 

humanos não deve fazer crer que ela pode fotografar o ser a fotografar: ela sempre o perde, 

fotografando apenas uma aparência visual que depende do ponto de vista de um sujeito e de 

uma aparelhagem técnica (SOULAGES, 2010, p. 81). 
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            29 -Fonte: Jornal Folha de S. Paulo!
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          Em 22 de setembro de 2012, o destaque do jornal Folha de S. Paulo (que foi replicado 

pelos veículos do país inteiro), foi o jogo de futebol do tucano José Serra. Ao chutar a bola, o 

candidato perde o sapato. Mais uma vez, o tucano procura uma aproximação com um público 

jovem e, mais uma vez, a maneira como foi retratado o desfavorece, deixando claro que esse 

não é o seu lugar. François Soulages afirma que a fotografia não é mais citação da realidade, 

mas história encenada (2010:79). “O ‘isto foi encenado’: todo mundo se engana ou pode ser 

enganado com fotografia – o fotografado, o fotógrafo e aquele que olha a fotografia. Este 

pode achar que a fotografia é a prova do real, enquanto ela é apenas o índice de um jogo. 

Diante de qualquer foto, somos enganados” (SOULAGES, 2010, p. 75).  
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 30 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 



"+*!

!

 

 
Os jornalistas têm ‘óculos’ especiais a partir dos quais veem certas coisas e não 
outras; e veem de certa maneira as coisas que veem. Eles operam uma seleção e uma 
construção do que é selecionado. O princípio de seleção é a busca do sensacional, do 
espetacular. A televisão convida à dramatização, no duplo sentido: põe em cena, em 
imagens, um acontecimento e exagera-lhe a importância, a gravidade, e o caráter 
dramático, trágico”. (BOURDIEU, 1997, p. 25). 

 

Se, de um lado, José Serra procura maior aproximação com o público jovem, Celso 

Russomano tenta reiterar seu apelo popular, vindo dos programas de televisão de defesa do 

consumidor. Mais uma vez, em 25 de setembro, o candidato aparece numa imagem 

fotográfica com apelo popularesco. Dessa vez, no transporte coletivo e conforme registra a 

matéria, em horário de intenso movimento. Soulages afirma que uma fotografia é um ato 

poiético, no sentido em que poiein quer dizer ‘fabricar’ em grego.(2010, p. 80). Ainda nessa 

linha de raciocínio, como afirma Soulages, o fotógrafo não é um caçador de imagens, é um 

perseguidor de negativos, um homo faber. Não se tira uma foto. Ela é feita (p. 81). Apesar de 

toda a mídia registrar cada passo do candidato que ainda se encontra em primeiro lugar nas 

pesquisas, Russomanno, como visto pelas páginas da Folha de S. Paulo, tem dificuldades 

para encontrar um “fiador” para suas propostas. O apelo imagético é seu grande propulsor 

nessa campanha municipal. “A caixa preta fotográfica não é um agente reprodutor neutro, 

mas uma máquina de efeitos deliberados” (DUBOIS, 2011, p. 40). 
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           31- Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 
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         Em 27 de setembro, mais uma vez as fotografias de José Serra são destaques. Na 

primeira imagem o candidato recebe um beijo de um idoso. Até o momento, Serra procurava 

aliar sua imagem aos jovens. Logo na parte debaixo da página, um boneco que o representa 

está murcho. Haddad segue em terceiro plano, bem como em terceiro nas pesquisas. A ele 

cabe, até esse momento, o papel de coadjuvante, sendo muitas vezes associado ao nome do 

ex-presidente Lula. 
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 32- Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

         Esse tipo de cena foi comumente visto nos registros fotográficos dessa campanha: Serra 

é fotografado com a cabeça baixa, tenso, limpando o rosto ou em situações engraçadas e 

constrangedoras. 

       Quando o assunto parecia encerrado e a impressão que se tinha era de trégua, a Folha de 

São Paulo noticia, em 26 de setembro, que uma eleitora pede para que Russomanno “pare de 

agredir a Igreja Católica”. Stig Hjarvard (2008) explica que os meios de comunicação não 

apenas difundem as notícias, como modelam a recepção. A mídia é parte integrante da 
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política. O assunto não se esgota. Mas esse era somente o prenúncio de algo maior que viria: a 

Rede Record de Televisão desmarca debate porque o candidato do PRB não poderia 

comparecer. O candidato tucano José Serra afirma que o canal de televisão protege o 

candidato do PRB. Haddad, do PT, tomou a atitude como “desrespeito”. E o confronto 

religioso tem uma nova pauta mediática. 

 

           Em 28 de setembro uma das imagens marcantes da campanha eleitoral em São Paulo: 

uma vendedora “rouba” um beijo do candidato tucano José Serra. A imagem, destacada na 

capa da Folha de S. Paulo, ainda ocupa meia página no caderno Eleições. A manchete 

relacionada às fotografias diz que a vendedora está apaixonada pelo tucano. A legenda: “fogo 

e paixão”. Mais uma vez Serra é retratado como não adequado ao momento, como se a 

situação fosse forçada. “As imagens podem ser traduzidas, no sentido de que podem ser 

adaptadas para uso em um ambiente diferente do que foi inicialmente idealizado (em outros 

termos, elas podem ser adaptadas para o uso em uma cultura diferente) (BURKE, 2004, p. i). 

Ou, como explicou Philipe Dubois: 

 
A imagem fotográfica contém em si o registro de um dado fragmento selecionado do 
real: o assunto (recorte espacial) congelado num determinado momento de sua 
ocorrência (interrupção temporal). Em toda fotografia há um recorte espacial e uma 
interrupção temporal, fato que ocorre no instante (ato) do registro. (2011, p. 29).  

 

     Ainda no dia 28 de setembro, pesquisa DataFolha divulga que Celso Russomanno teve 

uma queda de 5% nas intenções de voto em oito dias. De 35% caiu para 30%. José Serra 

oscilou de 21% para 22% e Fernando Haddad de 15% para 18%. Na mesma edição, em 

matéria de página inteira, o ministro da Pesca, Marcelo Crivella, do mesmo partido de 

Russomanno, declara que líderes da Universal e da Renascer sofrem perseguição. E a Folha 

destaca o assunto. 

Fernando Haddad surge em uma das tradicionais imagens em comício sempre aliada 

ao ex-presidente Lula. Russomanno, dessa vez, em segundo plano, evidenciando a força que o 

tema religioso teve nessa campanha, surge numa imagem em um culto. 
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 33- Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

34 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

        O sistema político ajusta-se às demandas dos meios de comunicação. Não há matérias 

sobre o transporte público ou a saúde. A escassez de informações transforma a sociedade e faz 
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com que qualquer um, inclusive a Igreja, tenha condições de competir na emissão das 

mensagens. Os meios são dominantes como fornecedores de produtos culturais e crenças.  

Jansson (2002) takes his starting point in the general mediatization of contemporany 
culture, which he describes as “the process through which mediated cultural products 
have gained importance as cultural referents and hence contribute to the development 
and maintenance of cultural communities. In other words, the mediatization of culture 
is the process that reinforces and expands the realm of media culture”. (JANSSON, 
2002:14f in HJARVAD, 2008) 

 

 

 

 35 -Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

   Dois dias antes das eleições, em 5 de outubro,  a Folha publica “Eleição rima com religião”. 

Hjarvard (2008) explica que ninguém reage passivamente ao mundo. Essa interação “quase-

mediada” pelos jornais possui reflexos principalmente no público religioso que tem interesse 

específico no assunto. As práticas religiosas mudaram nesse sentido. Aspectos estritos ao 

âmbito político, como o óbvio, políticos promoverem o debate, perderam o espaço para 

discussões entre cardeais e candidatos e defesas de padres à candidatos. 
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36 -Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

Em 6 de outubro, novamente José Serra aparece de forma pejorativa carregando um 

carrinho de frutas na Ceagesp, em São Paulo. A fotografia no jornal não é a do momento em 

que o candidato ergue a carroça (se é que ele a ergue, pois não se sabe o que está fora do 

enquadramento), mas a do exato momento em que ele sofre para levantar o peso. “Se, por um 

lado, ela tem valor incontestável por proporcionar continuamente a todos, em todo o mundo, 

fragmentos visuais que informam das múltiplas atividades do homem e de sua ação sobre os 

outros homens e sobre a Natureza, por outro, ela sempre se prestou e sempre se prestará aos 

mais diferentes e interesseiros usos dirigidos” (KOSSOY, 2009b, p. 19). Ainda nas palavras 

do autor, “Assim como as demais fontes de informação históricas, as fotografias não podem 

ser aceitas imediatamente como espelhos fiéis dos fatos” (p. 22). 

Porém, a manchete que se destaca é: “Lula diz viver eleição mais complicada em São 

Paulo”. Para esse caso, a célebre frase de Lewis Hine parece adequar-se muito bem: “As 

fotografias não mentem, mas mentirosos podem fotografar” (in BUCCI, 2004, p. 25). 
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           37 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

 

Em 8 de outubro, com Celso Russomanno fora do segundo turno, Haddad chama para 

si o papel de protagonista da campanha. Apesar das imagens de Russomanno serem, na 

grande maioria, favoráveis, o discurso não convenceu. Some-se a isso o fato dele estar no 

centro de um debate religioso, num país que, ainda assim é na sua maioria católico,  o 

candidato da IURD não resistiu.  

A imagem do ex-presidente Lula continua associada ao candidato Haddad, que a partir 

de agora conta com a associação de imagem à presidente Dilma Rousseff, seja 

presencialmente ou na sala de seu comitê de campanha, como percebemos nas imagens 

fotográficas abaixo. Haddad evidencia sua postura de pai de família, ao passo que José Serra 

insiste na imagem de pessoa mais jovem. 
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        38-   Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 
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          A polêmica da religião continua. No dia 10 de outubro, a manchete “Líder evangélico 

diz que vai ‘arrebentar’ candidato petista” ganha destaque no jornal. De outro lado, há uma 

visível desinstitucionalização da religião, que se traduz na proliferação de igrejas, 

movimentos e grupos informais, que não mais se prendem aos protocolos de autorização ou 

sanção eclesiástica, bem como na difusão/disseminação do religioso para além das fronteiras 

reguladas pelas instituições religiosas. 

           

39 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

Fernando Haddad também associa-se ao ex-candidato Chalita (Partido do Movimento 

Democrático Brasileiro) e ao vice-presidente Michel Temer. Nas imagens, o abraço mostra 

que os desentendimentos ficaram para trás. Haddad passa uma imagem de conciliador. As 

disputas de primeiro turno dão a impressão que ficaram no passado em busca da conquista do 

eleitorado. Boris Kossoy (2009, p.38) afirma que uma imagem fotográfica não corresponde 

necessariamente à uma verdade histórica, mas apenas ao registro expressivo da aparência 

(destaque nosso). Para o autor, as informações contidas na imagem fotográfica estão abertas 

aos diferentes tipos de leituras suscitando diferentes interpretações.  
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         José Serra, em 15 de outubro, tenta mais uma vez ter sua imagem associada ao público 

jovem. Como explica Wolfgang Haug (1986), é atribuído, no caso ao candidato tucano, um 

valor de uso com uma promessa de ser vendida por meio da aparência. A aparência do jovem. 

É a “estética da mercadoria”, a promessa de vender pela forma como essa mercadoria 

(candidato) se mostra. A política, bem como os bens culturais a que Haug se referia, 

transformou-se em cultura do consumo perdendo toda a distância crítica. “É produzida em 

base racionalizada e exploradora e para vendas em massa, exatamente como qualquer 

mercadoria; e é consumida no interior de relações sociais alienadas” (HAUG, 1986, p. 120). 

Schwartzenberg (1977, p. 177), afirma que “um candidato idoso há de se jactar de sua 

experiência. (...) Dessa maneira, pode-se ‘vender’ a idade como sinônimo de maturidade e 

sabedoria. (...) Mas a velhice pode se tornar igualmente uma desvantagem, logo explorada 

pelos adversários”. Christopher Lasch (1986) afirma que é o partido político comercializando 

a figura do homem político para consumo público. O político-produto apresentado ao 

eleitorado busca encontrar os anseios das massas ou o segmento-alvo que muitas vezes têm 

base nas relações de insegurança e narcisismo. Wolfgang Haug (1996), nesse sentido, explica 

que os atores políticos também se tornam produtos e sua aparência é o que nos é vendido: “A 

aparência na qual caímos é como um espelho, onde o desejo se vê e se reconhece como 

objetivo” (p. 77). Fernando Haddad seguiu com suas caminhadas e passeatas, mas sempre 

associado ao padrinho Lula, fornecendo um tom de familiaridade com o eleitor. 

 
Seja em função de um desejo individual de expressão de seu autor, seja de 
comissionamentos específicos que visam uma determinada aplicação (científica, 
comercial, educacional, policial, jornalística etc.) existe sempre uma motivação 
interior ou exterior, pessoal ou profissional, para a criação de uma fotografia e aí 
reside a primeira opção do fotógrafo, quando este seleciona o assunto em função de 
uma determinada finalidade/intencionalidade. Esta motivação influirá 
decisivamente na concepção e construção da imagem final. (KOSSOY, 2009b, p. 
27). 
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 42 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

  Gilles Lipovetsky traça uma nova formação social, caracterizada pela flexibilização moral, 

porém delimitando a fronteira entre o certo e o errado. Significa uma constante exigência 

moral nas relações, mas uma moral ampla e ajustada a cada individualidade.! Lipovetsky 

invoca o poder da sedução numa sociedade propensa a isso, ou seja, num hedonismo 

dominante no meio social. O vazio, ao contrário do esperado, não trouxe angústia, não 

provocou atordoamentos, mas apatia a determinadas questões. Daí surge a indiferença pelo 

excesso de possibilidades socializadoras. A apatia gera a aceleração das experimentações e 

explorações. Russomanno foi uma experimentação que não ultrapassou sequer o momento 

eleitoral. Fruto da apatia de uma sociedade dominada pela decepção. 

 
O que ocorreu é que a produção estética hoje está integrada à produção das 
mercadorias em geral: a urgência desvairada da economia em produzir novas séries 
de produtos que cada vez mais pareçam novidades (de roupas a aviões), com um 



"$$!

!

ritmo de turn over cada vez maior, atribui uma posição e uma função estrutural cada 
vez mais essenciais à inovação estética e ao experimentalismo. (JAMESON, 1996, 
p. 30). 

 

O político-produto apresentado ao eleitorado deve buscar encontrar os anseios das 

massas ou o segmento-alvo que muitas vezes têm base nas relações entre insegurança e 

narcisismo (LASCH, 1986) e apresentam o político como um herói.  

Nas imagens seguintes as legendas têm uma grande contribuição no processo de 

construção da mensagem. Nas fotografias em que uma eleitora beija Serra, a legenda diz que 

ela “o ama”. Serra, na imagem, mostra-se surpreso, quase numa livre expressão de comédia.  

O processo de construção da interpretação feito pelo veículo é claro nas imagens. 
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45 - Fonte: Jornal Folha de S. Paulo 

 

       Em 27 de outubro, no último debate eleitoral, grande parte das teorias que aplicamos 

nesse trabalho aliam-se à essas imagens. Serra finaliza suas aparições com a cabeça baixa e na 

segunda imagem, com “ar conformado”, sendo confrontado por um Haddad otimista e 

confiante. Seja em função de um desejo de expressão do autor, existe sempre uma motivação 

para a criação de uma fotografia. A partir do momento em que  o fotógrafo seleciona o 

assunto , essa motivação já terá influência na concepção e na construção da imagem final. 

(KOSSOY, 2009, p. 27). 
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Considerações Finais 

 

         Schwartzenberg (1978) define como o jogo do poder se encontra: “a política, outrora, 

era ideias. Hoje, é de pessoas. Ou melhor, personagens”. Dessa forma, tudo se apaga, 

propostas, partidos e reais interesses e necessidades coletivas, para que brilhe apenas o ator 

principal: o candidato. Então, o poder se humaniza e ganha uma face. A imagem exerce a 

função de rótulo do poder, servindo de marca. E isso ajuda no processo de escolha, definindo 

o escolhido na hora do voto ou do apoio para suas decisões. Com o advento da televisão e da 

internet, a difusão da imagem ganhou grande audiência, não podendo a atuação na política ser 

feita sem a cobertura da mídia porque, primeiro, é impossível fazer política ou manter e 

ampliar o poder, sem o uso dos meios de comunicação; e segundo, a política e a arte têm 

como princípio a mercantilização, sendo este, talvez, o início da espetacularização na política 

como conhecemos hoje. O espetáculo tornou-se ponto chave para a conquista ou a 

manutenção do poder. A mídia absorve a política quando o espetáculo se torna o ensejo 

crescente da sociedade 

          Antonio Rubim explica que o momento eleitoral é um momento diferente da vida 

política ordinária (CORREA, 2005, p. 23) e, por isso mesmo, tem um caráter singular em suas 

representações. De certa forma isso explica as diferentes formas de representações das 

eleições municipais de 2012 em diferentes cidades.  Da mesma forma, a cobertura fotográfica 

designou aos atores seus papeis pré-agendados: a mídia impressa tendo acertado ou não quem 

venceria a eleição, seguiu um discurso imagético do início ao fim das campanhas analisadas. 

A marca transfere personalidade a quem dela se apropria, trata-se de um encontro de desejos, 

de uma cumplicidade entre o consumidor e “sua” marca. Esta relação muitas vezes resulta em 

fidelidade a uma determinada marca, um resultado implícito no paradoxo de uma relação que 

ao mesmo tempo que causa identificação, sugere também a possibilidade de “diferenciação”. 

Às vezes, a encenação da vida política e social é de tal forma interiorizada por seus 

atores, auxiliados por seus assessores de imagem e de comunicação, que as fotos não são mais 

que fotos das aparências. A fotografia é, então, apenas uma das engrenagens do sistema geral 

que objetiva o poder e o ter, e não algum tipo de saber. Por essa razão, William Betsch afirma 

que “fazer fotojornalismo” (quase) nunca consiste em mostrar o real, mas em suprimir do real 

aquilo que não corresponde à ideologia da revista que paga, à imagem que ela tem do real. 
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Nesse pensamento, como afirma Boris Kossoy (2009b, p. 42-43), apesar de toda a 

credibilidade que se atribui à fotografia como “documento fiel” dos fatos, devemos admitir 

que a obra fotográfica resulta de um somatório de construções, de montagens. “A fotografia 

se conecta fisicamente ao seu referente – e esta é uma condição inerente ao sistema de 

representação fotográfica – porém, através de um filtro cultural, estético e técnico, articulado 

no imaginário de seu criador.” Neste processo os receptores, também construtores da imagem, 

interagem no processo.  

 

Os receptores já trazem em si suas próprias imagens mentais preconcebidas acerca 
de determinados assuntos. Estas imagens mentais funcionam como filtros: 
ideológicos, culturais, morais, éticos etc. Tais filtros, todos nós os temos, sendo que 
para cada receptor, individualmente, os mencionados componentes interagem entre 

si, atuando com maior ou menor intensidade. (KOSSOY, 2009b, p. 44). 

 

Para o autor, será apenas pela sensibilidade, pelo constante esforço de compreensão 

dos documentos e pelo conhecimento multidisciplinar do momento histórico 

fragmentariamente (ou seja, pela fotografia) retratado que poderemos ultrapassar o plano 

iconográfico: o outro lado da imagem, além do registro fotográfico (KOSSOY, 2009b, p. 83). 

Para Schwartzenberg (1977) as artimanhas usadas por marqueteiros fazem que os indivíduos 

acreditem que estão tendo participação ativa nos acontecimentos políticos, quando, na 

verdade, desfrutam de uma “alienação inconsciente e insidiosa”.  

Toda foto é recebida não só pelos olhos, pela razão e pela consciência, mas também 

pela imaginação e pelo inconsciente. É por isso que a foto informativa (de jornal, por 

exemplo) é sempre interpretada; é por isso que a foto doméstica tem várias recepções; é por 

isso que a publicidade usa a fotografia; é por isso que a arte encontra obrigatoriamente a 

fotografia (SOULAGES, 2010, p. 259-260). 

Soulages ressalta que a doutrina do “isto existiu” de Barthes parece mitológica. Talvez 

fosse necessário substituí-la por um “isto foi encenado” que nos permitisse esclarecer melhor 

a natureza da fotografia. Diante de uma foto, só podemos dizer: “isto foi encenado”, 

afirmando, dessa maneira, que a cena foi encenada e representada diante da máquina e do 

fotógrafo; que não é o reflexo nem a prova do real; o sito se deixou enganar: nós fomos 

enganados. Ao termos uma necessidade tão grande de acreditar, caímos na ilusão: a ilusão de 

que havia uma prova graças à fotografia... (p. 26). Neste contexto afirmado por Debord e 
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Schwartzenberg, a política quer o cidadão apenas como espectador: ela é vista como 

degradação, como mudança para pior de uma política que, em tempos passados, teria tido 

características distintas. Em um contexto político em que a figura do candidato ocupa um 

lugar predominante em relação às posturas político-ideológicas e aos debates e disputas entre 

“esquerda” e “direita”, qualidades e valores como carisma, integridade, competência, 

sinceridade, honestidade e outros atributos ligados à pessoa, como a idade, a religião e a 

aparência, funcionam como determinantes na escolha do voto. 

Na avaliação desses autores, a representação política está passando por uma crise nos 

países ocidentais: antes havia uma relação de confiança entre o eleitorado e os partidos 

políticos, atualmente o eleitorado tende a votar de modo diferente de uma eleição para a outra; 

antes a maioria dos eleitores se identificava com um partido e se mantinha fiel a este, 

atualmente pode-se constatar, mediante pesquisas de opinião, que aumentou o número de 

eleitores não identificados com partidos políticos; antes a diferença entre os partidos políticos 

parecia reflexo das clivagens sociais, atualmente são os partidos que se impõem à sociedade 

de clivagens; antes os partidos políticos apresentavam um programa político aos eleitores e se 

comprometiam a cumpri-lo caso chegassem o poder, atualmente a estratégia eleitoral dos 

candidatos e dos partidos é apresentar a construção de um programa político vago que projeta 

a personalidade dos líderes. 

Para que uma propaganda seja eficiente é preciso que tenha um objetivo definido e se 

dirija a um determinado grupo. As chapas “puro sangue” que prevaleceram durante a primeira 

década pós-1985 deram lugar a alianças partidárias com um excessivo número de partidos ou 

partidos de cartilha ideológica diferentes. Tal prática contribuiu para transformar o sistema 

eleitoral brasileiro num grande departamento burocrático, com pouca responsabilidade. 

Para manter essa nova face da era do capitalismo pós-industrial criaram-se essas 

“uniões”. Uma invenção que visa acabar com os partidos ideológicos. Intenta retirar do 

cenário político a concepção de luta de classes. Nesta nova moda de gestão os partidos de 

aluguel voltaram a ocupar lugar no Estado ao se infiltrarem nas amplas alianças que se 

formam às vésperas das eleições. 

          Schwartzenberg (1977) afirma ainda que as artimanhas usadas por marqueteiros fazem 

com que os indivíduos acreditem que estão tendo participação ativa nos acontecimentos 

políticos, quando na verdade desfrutam de uma "alienação inconsciente e insidiosa". Essa 

mesma alienação fruto de um narcisismo muitas vezes do próprio candidato, pode, no caso de 
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Manuela D’ Ávila levar para outro caminho. Manuela sempre foi a candidata dos jovens e foi 

essa associação que lhe rendeu votações surpreendentes. A partir do momento em que ela lhe 

conferiu um outro valor, o eleitor não associou imagem à pessoa. Essa “nova” imagem, 

amplamente divulgada pelo jornal Zero Hora causou estranhamento. O prefeito José Fortunati 

foi reeleito no primeiro turno com 65,22% dos votos válidos. Manuela d'Ávila ficou em 

segundo com 17,76% dos votos. “A superposição de duas imagens diferentes num mesmo 

período, e até numa mesma campanha, contribui para sua derrota”. (SCHWARTZENBERG, 

1997, p.13) No Rio Grande do Sul, concluímos que a mídia impressa transmitiu uma mesma 

imagem dos candidatos do início ao fim da campanha. Imagem essa que conversava 

plenamente com as mudanças e associações que os candidatos pretenderam fazer. A “nova” 

Manuela assim foi retratada, bem como o Fortunati aliado ao simbolismo gaúcho. 

         A marca transfere personalidade a quem dela se apropria, trata-se de um encontro de 

desejos, de uma cumplicidade entre o consumidor e “sua” marca. Esta relação muitas vezes 

resulta em fidelidade a uma determinada marca, um resultado implícito no paradoxo de uma 

relação que ao mesmo tempo em que causa identificação, sugere também a possibilidade de 

“diferenciação”. 

           Soulages (2010, p. 36-37) afirma que a encenação da vida política e social é de tal 

forma interiorizada por seus atores, ajudados por seus assessores de imagem e comunicação, 

que as fotos não  são mais que fotos das aparências da comédia social e não têm, pois, 

nenhum valor de verdade, de crítica ou questionamento.  

Fernando Haddad é eleito prefeito de São Paulo. Durante a campanha eleitoral soube 

ser coadjuvante quando esse era seu papel. Mostrou ao eleitor o jovem letrado de 49 anos, 

formado em Direito pela Universidade de São Paulo (USP), com mestrado em Economia e 

doutorado em Filosofia, pai de família. Apesar de sua inexperiência nas urnas e à frente do 

Ministério da Educação, ponto que não foi explorado por seus opositores, mais ocupados com 

a polarização Russomanno versus Serra no primeiro turno, a campanha se esforçou para 

mostrá-lo como “o candidato de Dilma e Lula”, o “candidato da mudança” que se opõe aos 

“prefeitos de meio mandato”, expressão usada para se referir à saída de José Serra da 

Prefeitura em 2006 para concorrer ao governo estadual e ao envolvimento de Kassab na 

criação do PSD, o qual o acusou de ter “abandonado” a cidade. O político-produto 

apresentado ao eleitorado procura encontrar os anseios das massas ou o segmento-alvo que 

muitas vezes têm base nas relações de insegurança e narcisismo (LASCH, 1986). “O 
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candidato do Lula”, “o candidato da Dilma” colocaram Fernando Haddad numa sensação de 

intimidade com seus eleitores (SCHWARTZENBERG, 1977). A proximidade com o patriarca 

Lula em um misto de intimidade e servidão garantiram um perfil mais experiente do que o 

petista Haddad realmente tinha. E a população aceitou esse “novo” Haddad. Acolheu a 

ressignificação. “O discurso espetacular faz calar, além do que é propriamente secreto, tudo o 

que não lhe convém. O que ele mostra vem sempre isolado do ambiente, do passado, das 

intenções, das consequências. É, portanto, totalmente ilógico” (DEBORD,1997, p. 182). 

       A religião ocupou boa parte das páginas do jornal Folha de S. Paulo. A novidade está em 

que estávamos acostumados a uma teoria da modernização vinda dos anos 1950-60 em que os 

temas religiosos perdiam espaço para o avanço da industrialização, da urbanização e da 

individualização. Nas décadas de 1970 e 80, o centro do debate eram as questões periféricas, 

os desafios da humanidade e a pobreza. Havia uma dualidade bem definida entre público e 

privado, sagrado e profano. A religião era debate de segunda via. Porém, alguns aspectos 

históricos contribuíram para que esse tema voltasse à tona. Na última década ocorreram fatos 

significativos na sociedade brasileira. O número de evangélicos cresceu de 15% para 22%; 

um ex-sindicalista (Lula), que atuava nas Comunidades Eclesiais de Base (CEBs), na Central 

Única dos Trabalhadores (CUT) e no sindicato, chegou ao poder; e houve um recuo da Igreja 

Católica em razão de uma ação política administrativa do papa João Paulo II, que determinou 

o recuo de incentivo às CEBs, deixando também de nomear bispos ligados à Teologia da 

Libertação – assim, os seminários saíram das mãos de padres da Teologia da Libertação –, e 

incentivando o movimento pentecostal no interior da Igreja Católica. 

E, a religião, enfim, chega à política no discurso eleitoral. Porém, sua grande 

visibilidade na imprensa não foi responsável pelo sucesso de determinada religião, tampouco 

pelo sucesso de determinado candidato. Sua importância política e visibilidade social foram, 

de fato, o ponto central das eleições, mas nesse sentido: 

 
Enquanto recorte de estudos na área de Comunicação, as relações entre mídia e 
religião mostram-se como um elemento vinculado não só ao processo de 
midiatização da própria sociedade, mas também das transformações no cotidiano 
mais e mais veloz, arquitetado na velocidade dos fluxos ininterruptos de informação 
disponível em dispositivos móveis e redes sociais. (MARTINO, 2012, p. 223). 

 

Ou seja, a religião está inserida num processo fluido de transformação que afeta toda a 

sociedade. Essa é uma parte integral do desenvolvimento da sociedade moderna e da 



"%$!

!

circulação de informação. Ainda mais numa sociedade, como a brasileira, em que 92% da 

população declaram-se religiosos.  

        A religião foi retratada como espetáculo puro, profusão de imagens. Até que a eleição 

termina e se fala de outra coisa. E é isso que, a partir daí, existe. (DEBORD, 1997). Como 

lembramos no início desse trabalho vivemos na era do remix, com todas as áreas da sociedade 

misturadas, um deslocamento de fronteiras. “O religioso e o político se desterritorializam – 

multiplicando-se suas instâncias e ‘flutuando’ através das fronteiras culturais, políticas e 

mesmo econômicas das muitas sociedades contemporâneas” (BURITY, 2001, p. 35). Se há 

alguma volta aqui, para efeito de nossa discussão, é a da religião à esfera pública, uma 

penetração ou reabertura dos espaços públicos – institucionalizados ou não – à ação 

organizada de grupos e organizações religiosas, e não tanto um reavivamento da adesão 

religiosa, que teria quase desaparecido e regressaria à esfera da cultura. Não existem os temas 

privados e os públicos. O que determina a passagem de um tema privado para uma esfera 

pública é a capacidade dos atores articularem tal temática num debate que se mostre relevante 

para o interesse geral. 

 
Os problemas gerados pela sociedade são perceptíveis na vida cotidiana, nas 
histórias de vida de cada um. Desta forma, na medida em que problemas são 
captados e tematizados na esfera privada, logo poderão ser incorporados nos debates 
públicos e encaminhados ao sistema político como demanda pública a ser atendida. 
Segundo Habermas: as associações da sociedade civil “formam o substrato 
organizatório do público de pessoas privadas que buscam interpretações públicas 
para suas experiências e interesses sociais (...)” (HABERMAS, 2003b, p. 100). 

 

       Num país como o Brasil, mesmo não sendo fervorosamente católico, mas anda assim, 

religioso, o tema demorou para entrar no centro do debate eleitoral. Russomanno não resistiu, 

mesmo sendo favoravelmente coberto pelo jornal Folha de S. Paulo, pois ainda vivemos num 

país de sua maioria católica. Como no Rio grande do Sul, o discurso imagético da mídia 

impressa foi o mesmo do início ao fim da campanha: um Haddad aliado ao patriarcalismo do 

ex-presidente Lula, Russomanno como a grande novidade e Serra como o grande “trapalhão”. 

         Apesar de toda a credibilidade que se atribui à fotografia enquanto ‘documento fiel’ dos 

fatos, rastro direto do real etc., devemos admitir que a obra fotográfica resulta de um 

somatório de construções, de montagens. A fotografia se conecta fisicamente ao seu referente, 

- e esta é uma condição inerente ao sistema de representação fotográfica – porém, através de 

um filtro cultural, estético e técnico, articulado no imaginário de seu criador.” (KOSSOY, 
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2009b: p. 42-43) Os veículos de mídia impressa deixaram isso muito claro em seus mesmos 

discursos do início ao fim das campanhas. 

         E, neste processo os receptores, também construtores da imagem, interagem no 

processo. “Os receptores já trazem em si suas próprias imagens mentais preconcebidas acerca 

de determinados assuntos. Estas imagens mentais funcionam como filtros: ideológicos, 

culturais, morais, éticos etc. Tais filtros, todos nós os temos, sendo que para cada receptor, 

individualmente, os mencionados componentes interagem entre si, atuando com maior ou 

menor intensidade.” (p. 44) O discurso imagético proposto pela mídia gaúcha ajudou 

Fortunati a se reeleger sempre identificado com o gaúcho e atribuindo à Manuela uma 

interrogação que deve ser respondida na próxima campanha: que linha a jovem candidata 

seguirá em seus próximos embates? 

      Já o discurso imagético proposto pela mídia paulistana identificou uma contrariedade às 

ideologias anteriores dos partidos com alianças cada vez menos preocupadas com discursos e 

sim, com tempo de televisão, e como mencionado anteriormente, a cada personagem político, 

seu papel definido.  Uma fotografia nunca é inocente. Sempre esteve e sempre estará à 

disposição dos interesses. (KOSSOY, 2007). 
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