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Resumo

A presente dissertacdo pretende revelar a forma anravento Primavera Arabe foi
representado nas fotografias vencedoras do conosial Press Phot@012, a partir da
analise da narrativa visual das imagens premiddasabalho procura evidenciar que as
fotografias, devido as suas caracteristicas e gpfd@enais, transmitem determinados
discursos, sentidos e valores ideologicos.

Consideramos, assim, que as fotografias jornaistiembora se apresentem como
retratos objetivos do mundo, sé@o construcdes subgetque condicionam a percecdo dos
individuos e influenciam as suas praticas sociais.

As imagens analisadas foram distinguidas pgtrld Press Photoum dos concursos
mais prestigiados de fotojornalismo, que dignifica fotdgrafos vencedores e visa
promover elevados padrées de qualidade no seiotdgréfia jornalistica. Os trabalhos
fotogréficos, ao serem premiados pelo concursouiselg uma visibilidade imensa, a
partir da divulgacéo nos 6rgdos de comunicaca@kouas também através da exposi¢ao
itinerante que percorre dezenas de paises, anualmen

As fotografias vencedoras dorld Press Phota2012, que também circularam pelo
mundo, ndo retratam a Primavera Arabe em todasias dimensdes. Ao longo deste
trabalho iremos revelar que essas fotografias ginas selecbes de determinados

momentos, que transmitem certas compreensdes atzeRavolta Arabe.

Palavras-chave: Fotojornalismo,World Press PhotoConstrugéo Discursiva, Primavera
Arabe



Abstract

The following thesis aims to reveal how the Araligp event was represented in the
award-winning images of the World Press Photo 20y23nalyzing the visual narrative of
those images. This work intends to show that phrajas, due to their features and formal
options, transmit certain discourses, meaningsa@emogical values.

Therefore, we consider that journalistic photogsfgthough they present themselves as
objective portraits of the world, are subjectivensiouctions that limit the perception of
individuals and influence their social practices.

The images analyzed in this work were distinguishygdVorld Press Photo, one of the
most prestigious photojournalism contests, whicpnifies winning photographers and
aims to promote high quality standards in news gdyaiphy. The photographic works, by
being awarded, acquire huge visibility in the mediat also through the travelling
exhibition, which reaches dozens of countries, evear.

The award-winning images of the World Press Phd&22 which also circulated
around the world, do not portray the Arab Springlints spectrum. Throughout this work,
we will show that those photographs are just selestof certain moments, which convey

certain understandings regarding the Arab Revolt.

Keywords: Photojournalism, World Press Photo, Discursive @acton, Arab Spring
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INTRODUCAO

A fotografia ndo é um elemento que povoe o campqodmlismo desde as suas
origens, no entanto tem conquistado grande espagomeios de comunicagdo social,
especialmente nas Ultimas décadas. Apesar de, fasmanicial, o fotojornalismo ter sido
desvalorizado e encarado como um trabalho secundadomplementar ao jornalismo,
este, ao longo da sua histéria, foi adquirindo tigEse reconhecimento, prova disso é a
existéncia de multiplos prémios que distinguem ethores trabalhos fotograficos.

O World Press PhotoWPP)} é um exemplo de concurso que, todos os anos,
condecora multiplas fotografias tiradas por fotogistas profissionais. Este estudo versa
um conjunto de fotografias premiadas pelo WPP 20&gerentes & Primavera Arabe, um
acontecimento politico marcante no ano de 2011.

Propomo-nos analisar 38 fotografias com o escopoodgreender o modo como as
revoltas populares que eclodiram no mundo arabanforepresentadas nas imagens
vencedoras do WPP 2012. Através da analise dagrédi@s, aspiramos entender aquilo
gue marcou a nharrativa visual das fotografias e curibuiu para a transmissao de
determinados discursos, significados e valoredagems. Partimos do pressuposto de que
as imagens fotograficas ndo séo reproducdes fiisadontecimentos, mas construcoes e
também construtoras das realidades que veiculamoQal, propomo-nos identificar os
indicios de valorizagdo ideoldgica criados a patis opgBes formais presentes nas
imagens premiadas.

Consideramos que as fotografias distinguidas s&wplesmente uma selecdo do
evento, apresentando-se como portadoras de desstosirsentidos, que condicionam o
modo como o0s observadores acedem ao acontecinfesgion sendo, iremos analisar de
que modo as estratégias adotadas pelos fotoégrafoslam determinados entendimentos
acerca da Primavera Arabe.

No primeiro capitulo do trabalho, realiza-se um ualjamento tedrico acerca da
fotografia e do fotojornalismo, no qual se expdicdk sua histéria e evolugdo. Nesta
primeira parte do estudo € dado ainda um enfoqueeced ao concurso WPP,

explicitando-se a sua origem e dinamica de funcrmmo. Também neste ponto, se

! A partir daqui, referir-nos-emos &dorld Press Photoa sua verséo abreviada, WPP.

“Assume-se importante clarificar que, tanto na p@giitial do concurso (http://www.worldpressphota/p,
como no livro,World Press Photo 201 juri e a edi¢cdo do concurso surgem associada@na de 2012
(2012 Photo Contest Jury”, “2012 Photo Contest§),passo que a “Foto do Ano” é denominada de “World
Press Photo of the Year 2011". Esta opc¢éao, deedlitéar o ano associado a “Foto do Ano”, do andivela
ao jari e ao concurso, também tem ocorrido nafedianteriores dé/orld Press Photo



explora o processo de semiose e significancia dpsesentacfes, em especial das
representacdes fotograficas, e as no¢des de midoratividade adotadas pelo jornalismo.
O primeiro capitulo termina com uma contextualivag@ierca da Primavera Arabe, em
particular das revoltas que eclodiram no Iémernl.ib&a e no Egito, os Unicos paises que
surgem representados nas fotografias premiadas.

No segundo capitulo, é apresentada a metodologitadal durante a leitura das
fotografias e sdo enumerados os parametros utkizgira se proceder a analise do
corpus

No terceiro capitulo, procede-se a analise dagfatias premiadas pelo W12,
com base nas ferramentas metodologicas apresem@adagpitulo anterior.

No ultimo capitulo, sdo apresentadas as conclusfizadas a partir da leitura das

imagens fotograficas.



CAPITULO | — QUADRO TEORICO

1.1 Fotografia e fotojornalismo

1.1.1 Fotografia — a imagem desenhada pela luz

Desde os tempos primitivos, e as pinturas rupestiesexemplo disso, que o0 homem
sempre executou e utilizou representacdes imaggtieaa transmitir mensagens e retratar
a realidade, mas também como forma de express@ioratué artistica. Mas se, num
primeiro momento, para se produzirem imagens erassario o talento e a habilidade de
um artista, aos poucos foram-se desenvolvendoctTreg meios que vieram auxiliar o
homem, ou até mesmo substitui-lo, na tarefa deugém de imagens. A fotografia
pertence ao grupo das representacdes que néo depamdiramente da agcao do homem.
A imagem fotografica, citando Roland Barthes, “estaencruzilhada de dois processos
absolutamente distintos: um, de ordem quimicagaada luz sobre certas substancias; o
outro, de ordem fisica, a formacao da imagem atraeéum dispositivo optico” (2012:
18).

Nicéphore Niépce foi o primeiro homem a realizaraufotografia, em 1826. Nessa
heliografid surge representada a vista de uma janela da easantbo do fotégrafo, cujo
tempo de exposicao tera sido de aproximadamerdehoras. A fotografia ndo apresenta
tracos muito definidos, o que faz com que nao tegjaicamente perfeita. No entanto, este
ndo deixa de ser um marco histérico, pois h4 myite se tentavam produzir imagens
fotograficas, mas sempre sem sucesso (Newhall,)2002

Primeiro descobriu-se que era possivel inscrevgraréir da acado da luz, imagens
projetadas na camara escura. O segredo estaveparggdo do suporte que iria acolher a
imagem. O papel ou couro eram cobertos por subatigaimicas, nomeadamente nitrato
de prata, que os tornavam sensiveis a luminosidacigliatamente apos a exposi¢cao das
superficies preparadas, assistia-se ao aparecingagoimagens. Contudo, os tracos
rapidamente desapareciam quando a luz voltavaidirisobre as superficies, pois estas
continuavam sensiveis a luminosidade. Em suma, paraonseguir produzir uma
fotografia, faltava ainda perceber de que modo ad#enqa fixar permanentemente as

imagens. Niépce foi o primeiro a descobrir uma foraee o fazer: percebeu que

*Termo utilizado para designar fotografia. Escrita $bl (do gregchélios «Sol» egraphein«escrever»,
in Infopédia [Em linha]. Porto: Porto Editora, 262312).



mergulhando a superficie impressionada pela luzagoa com alguma acidez, grande
parte da imagem nao se dissipava (Newhall, 2002).

Estava assim criada a fotografia. Mas o processootierto por Niépce “era ainda
muito primitivo”, como lembra Giséle Freund (199B), tendo sido aperfeicoado por
Louis Daguerre, um pintor francés que também sé&ded investigacdo do método de
fixar as imagens desenhadas pela luz. Daguerreegoisproduzir imagens fotograficas
com maior sucesso, ndo so porque descobriu um mééixacdo da imagem mais eficaz
e duradouro, como também reduziu substancialmeteenpo de exposicao da superficie
sensivel.

Em 1839, a fotografia deixou de estar circuns@itsfera dos seus inventores, ao ser
apresentada publicamente numa sessédo da Acader@iérisas, em Paris (Bauret, 2011:
19). Depois da divulgacao do processo de criacdmdgem fotografica, muitos foram os
que se aventuraram no campo da fotografia, adgoiraguipamentos e contactando com
as técnicas de execucdo desta nova imagem. Nantdbst democratizacao da fotografia,
existiam ainda algumas limitacbes técnicas que icmmé&vam o ato do registo
fotografico. Como recorda Beaumont Newhall, os piios daguerre6tipdseram
essencialmente representacfes de elementos argigtst, uma vez que o tempo de
exposicao ainda era muito elevado, o que impo#aNal 0 registo de pessoas (2002: 27).
Contudo, os progressos técnicos ndo tardaramtiasssa uma melhoria das lentes, os
tempos de exposicdo diminuiram e os tons das insdgemaram-se mais intensos; um rol
de avancos que levou a abertura de estudios datoredm varios locais do mundo
(Newhall, 2002: 30) e que tornou o retrato fotograhuma verdadeira moda. Este novo
género de retratos cativou ndo sO as classes massadas, como também os burgueses
menos endinheirados. Quem poupasse algum dinhemgeguia ter um pequeno retrato
seu, para colocar no album de familia. A fotograieamo lembra Walter Benjamin,
acabou por vitimar os retratos em miniatura e p@tama profissdo dos pintores
miniaturistas (1992: 122).

De um modo geral, a fotografia ndo foi bem recelpds artistas do século XIX.
Esta nova forma de representacdo surgiu como uitecéo da realidade, mais perfeita do
que a pintura e, por isso, uma potencial ameacasima No entanto, segundo algumas

opinides oitocentistas, ao contrario da pintur@tagrafia ndo podia penetrar no campo da

* Nome atribuido as fotografias devido ao apelidomiedos seus percursores, Daguerre.



arte, pois tratava-se de uma imagem mecanica, gaesarge diretamente a partir do
trabalho manual do artista. Philippe Dubois da-oosta dos argumentos utilizados no
século XIX para se distinguir fotografia da obraadite:

“[A fotografia] possui esta capacidade mimética [.péla sua prépria natureza

técnica, pelo seu procedimento mecénico, que peffager aparecer uma imagem de

maneira ‘automatica’, ‘objectiva’, quase ‘naturag]...] sem que intervenha

directamente a mao do artista. E é nisto que se epfa imageracheiropoietgsine

manufactacomo o véu de Verdnica) a obra de arte, produttralialho, do génio e
do talento manual do artista” (1992: 21).

A fotografia era encarada como um espelho quetigeftereal, como uma imagem
objetiva, fruto de um trabalho mecéanico, em opasigdpintura que era produzida por
alguém dotado de criatividade e habilidade manbdal. suma, a fotografia enquanto
imagem automatica pertencia a industria; a pintooa,exigir grande dedicacéo e talento,
entrava no campo da arte (Dubois, 1992: 23). Aastam, a fotografia ndo era totalmente
rejeitada pelos artistas, como explica Walter Bema*“[...] nas m&os de alguns pintores
[as fotografias] transformavam-se em meios técnéeogliares” (1992: 117). As imagens
fotograficas permitiam que os artistas pintasseatidades longinquas sem terem de sair

do seu atelié.

Para além disso, por possibilitarem um registodieeteal, as fotografias também eram
Uteis nas investigacdes desenvolvidas por ciestigiurais e sociais. Mas, embora
pintores e investigadores reconhecessem importandatografia, esta ndo deixava de
assumir um papel secundario, sendo encarada apemasum utensilio auxiliar da pintura
e das ciéncias (Dubois, 1992: 23).

Na sociedade oitocentista, a fotografia era pesoacia como uma imagem objetiva,
verosimil e documental. Esta perspetiva da fotageiquantanimesis dominante desde
o principio do século XIX, foi a primeira a estasaciada a fotografia, ndo tendo sido, no
entanto, a Unica (Dubois, 1992). Durante o séculy Xssistiu-se a uma espécie de
desmistificacdo da imagem fotogréfica, dado o suegio da ideia da fotografia enquanto
transformacao do real, que veio juntar-se a comcdadotografia como reflexo do mundo
tal qual ele é. Este novo discurso mostra queagffafia €, em multiplos aspetos, distinta
do real, apresentando-se, na verdade, como unesegpacao incompleta do mesmo.

A fotografia ndo € um retrato objetivo do mundoeras veicula uma visdo da
realidade, isto porque as imagens fotograficasced@dadas a partir de um determinado
angulo, de um enquadramento especifico e de unmdisidncia. Gabriel Bauret enfatiza

essa ideia, explicando que o facto de o fotégrafiecmnar um ponto de vista, e
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consequentemente delimitar um determinado enquathtamé ja “um compromisso
marcado com uma certa subjectividade”. Para alésodiaquilo que se capta é “um
fragmento do espaco” e “é também uma expressaandepso no tempo” (2011: 43), o
que significa que uma determinada fotografia iot@pe e congela uma acdo num
momento especifico, podendo por isso nédo ser tetdkn representativa desse
acontecimento. A fotografia deixa, assim, de seraea como um meio neutro que
transmite a realidade, passando a ser vista cayoajak seleciona e interpreta a mesma.

Apoés este discurso edificado em torno da fotografiee a distanciou da ideia de
espelho e de documento, Philippe Dubois lembra speoltou a associar a ideia de
“pregnancia do real” (1992: 39) a imagem fotogeéfislo entanto, este terceiro discurso,
apesar de focado no realismo, distancia-se da demimesise aproxima-se da ideia de
indice e de referéncia. Barthes (1980), Benjam@81) e Sontag (1977) séo alguns dos
autores que salientam que a fotografia se distiniggerestantes regimes de representacao
imagética devido a relacdo que esta estabeleceosogtementos que representa. Note-se
gue a fotografia pertence ao regime dos signosgoaliretamente afetados pelo referente
— os indices. Philippe Dubois esclarece-nos adaasspecificidade da imagem indiciaria,
explicando que esta € “dotada de um valor singalaterminado unicamente pelo seu
referente e so por ele” (1992: 39).

Um dos autores que mais se debrucou sobre esté&ques imagem fotogréfica,
enquanto indice, foi Roland Barthes. Para o au#mcEs, a fotografia “é literalmente uma
emanacao do referente”, ndo sendo por isso possighr que a coisa esteve 1a” (2012:
91). A formacdo da imagem fotografica esta ent@erde numa “fatalidade”, visto que
“ndo ha foto sem alguma coisa ou alguém” (Barth@es2: 14).

O referente da fotografia apresenta-se entdo, atracm do referente da pintura,
como um elemento necessario e ndo como algo féealtaendo uma condi¢c&ne qua
nonpara que se crie uma imagem fotogréfica. E estardimcia face ao seu referente que
permite & fotografia confirmar que aquilo que ns& encontra representado existiu
realmente. Contudo, € importante frisar que, apgsaa imagem fotografica assegurar a
existéncia do referente, ndo é forcoso que estmssemelhe ao objeto referencial. E por
isto que este discurso, assente na ideia da fdi@@rquanto vestigio do real, se distingue
do primeiro discurso associado a fotografia, gea@ra como reflexo do mundo.



1.1.2 A origem e evolucao do fotojornalismo

A fotografia, como ja foi referido, tem a capacidate confirmar a existéncia de uma
realidade e, por isso mesmo, acabou por penetraampo do jornalismo. E importante
frisar que o jornalismo moderno, que surge tambiémme século X1X, abandona a funcéo
de propaganda, caracteristica que o acompanha desgeorigem, e passa a estar assente
em factos. Com este novo jornalismo, as noticassmitem informacgfes aos leitores e
nao opinides. Dos novos jornalistas espera-se guapgesentem como sendo “simples
mediadores que ‘reproduzem’ o0 acontecimento naiabdb{iTraquina, 2007: 77). Em suma,
as noticias devem oferecer um relato factual etigbjdos acontecimentos, assemelhando-
se a fotografia. Como lembra Nelson Traquina, ‘aiseno fotogréafico tornou-se, assim, o
farol orientador da pratica jornalistica” (2007:).3B8s noticias deveriam refletir o real,
assim como as fotografias refletiam o mundo.

Contudo, apesar de a fotografia servir de refeséaoitrabalho jornalistico, esta nédo
foi imediatamente acolhida no seio de toda a ingaerscrita. Um conjunto de condi¢des
fez com que a presenca de imagens fotograficapagisas dos jornais diarios tivesse sido
adiada. As fotografias chegaram primeiro aos serntan@ as revistas mensais (a partir de
1885), pois, estas publicacdes dispunham de miipotgara preparar as suas edicoes.
Sendo a reproducédo de fotografias nas paginas aoegso moroso que tinha lugar fora
das redacgOes, apenas as publicagbes com menodigdade, que ndo se regiam pela
“actualidade imediata”, optavam pela sua utilizaf@®und, 1995: 107). Nos jornais, as
imagens fotograficas surgiam muito esporadicamem®s ndo sO devido aos
constrangimentos técnicos, como também por motesedtilisticas. Beaumont Newhall
(2002) explica que os leitores tinham alguma rés@a em relacdo as imagens
fotograficas, preferindo as reproducdes artesangmdas pela imprensa até entéo,
nomeadamente as gravuras em madeira, por sereransawis artisticas.

Os adventos tecnolégicos no campo fotogréfico, tprearam a reproducdo de
imagens mais célere, assim como a necessidadecalecal “a sensacdo de presenca e
autenticidade” proporcionada pela imagem fotogaafitzeram com que a fotografia
passasse a integrar os jornais (Newhall, 2002:. Zx3ta forma, e citando Giséle Freund,
“abre-se uma janela para o mundo” (1995: 107). Aimpda fotografia, o0 homem tem a
oportunidade de ampliar o seu conhecimento e amsiéncia face aquilo que o rodeia:



“Até entdo o homem vulgar apenas podia visualieaéinenos que se passavam perto
dele, na rua, na sua aldeia. Com a fotografia [s.jostos das personagens politicas,
0s acontecimentos que tém lugar no préprio paisooal de fronteiras tornam-se
familiares.[...] a imagem é o reflexo concreto do mundo no qaaacum vive”
(ibidem).

Na passagem anterior, voltamos a contactar comem idassica da fotografia
enquanto espelho do real, um paradigma dominaspecelmente durante o século XIX.
E indiscutivel que a imagem fotografica veio pemit contacto da populagdo com
realidades distantes e inacessiveis, no entando, $& compreendeu que esta ndo era um
retrato objetivo dos acontecimentos, como muité®es$ de jornais e revistas faziam crer.
Susan Sontag explica que “a suposicdo de que aagr@siproporcionavam uma imagem
impessoal e objetiva deu lugar a verificacdo deapuitotografias sdo uma evidéncia, ndo
s6 do que ali estd mas do que alguém vé, ndo gégisto mas uma avaliagdo do mundo”
(2012: 90-91).

Contudo, nem todos tém esta percecao da imagegréfita. Ainda nos dias de hoje,

a populacdo em geral encara as fotografias conteseptacdes incapazes de deturpar a
realidade, que mostram aquilo que de facto acomtdogera ainda a maxima “ver para
crer’. Esta crenca na fotografia enquanto meio de/gp fez com que as imagens
fotograficas passassem a integrar a imprensa &swiito que estas conferiam maior
credibilidade as noticias. De forma progressiva, aiamas décadas do século XIX, foram
surgindo os primeiros reporteres fotograficos.

Apesar de imperar uma vontade de contactar conyriafias de acontecimentos
proximos e longinquos, os reporteres fotografi@agpres dessas imagens, ndo foram
muito bem acolhidos pela sociedade em geral. Qgofoialistas eram desprezados por
aqueles que eram fotografados, pois a sua prespegarbava o desenrolar dos
acontecimentos. Aquando do disparo ftash utilizado para se fotografar em espacos
fechados e em locais com pouca luminosidade, astade um cheiro repugnante, devido
aos quimicos utilizados. Por outro lado, a intehsminosidade que emanava do
dispositivo surpreendia os individuos fotografadagendo com que estes surgissem nas
fotografias com expressdes faciais ndo muito sfatiFreund lembra que “o estatuto do
fotégrafo de imprensa durante quase meio séculaedosiderado como inferior” (1995:
109).

No principio do fotojornalismo, o ato de fotograésa tido como um trabalho bracal e
nao tanto como um trabalho intelectual. Devido asope a dimensdo dos aparelhos

fotograficos, na selecdo dos fotografos privilegiae a forca fisica em detrimento do



talento fotografico. Os seus trabalhos ndo surgassinados e eram inseridos nos
periddicos de acordo com a vontade dos editoregyfaticos. O fotdgrafo era encarado
como um “simples servidor ao qual se dao ordens aquasesta privado de qualquer
iniciativa” (ibidem).

Mas, rapidamente os avancos tecnologicos no camgotdgrafia permitiram que se
ultrapassassem esses constrangimentos e contnibpaea que os fotojornalistas fossem
obtendo mais reconhecimento por parte do publictos seus pares. Os equipamentos
adquiriram dimensdes mais reduzidas e as objatmadisoraram em termos de captacao de
luminosidade, o que permitia dispensar-deash Com uma camara mais pequena e sem
usar uma luz ofuscante, o fotégrafo passava maisedeebido durante o ato fotografico,
acabando por fotografar sujeitos em situacfes &&pess e Ndo em poses encenadas.
Surgem assim a%andid photography’, consideradas representacdées mais genuinas e
proximas da verdade, pois os individuos eram fafagios sem que se apercebessem de
tal. O seu precursor foi Erich Salomon, um fotégrafeméo, arrojado, que acedia a
eventos politicos e captava os seus participamemementos inesperados, e até mesmo
constrangedores (Freund, 1995).

Quando as fotografias comecaram a integrar a irspregscrita, 0s reporteres
fotograficos captavam imagens isoladas com o mmtigtilustrar uma determinada historia.
Para Freund, esse trabalho ainda ndo era considitagbrnalismo, pois, no entender da
autora, “é apenas a partir do momento em que aeimag torna, ela mesma, histéria de
um acontecimento que se conta numa seérie de fdimgracompanhada por um texto
frequentemente reduzido apenas a legendas, quecaom#tojornalismo propriamente
dito” (1995: 112).

O berco do fotojornalismo foi a Alemanha, apos &dérra Mundial. A autora explica
que “a imprensa, que tinha sido apertadamente wesuwurante os anos da Guerra,
adquire um novo impulso sob a republica liberalte(fhd, 1995: 114). Nas grandes
cidades alemads, surgiram varios jornais ilustragies rapidamente se tornaram muito
populares, devido ao seu preco reduzido. Entr@ued mais importantes contavam-se o
Berliner lllustrierte e o Miincher lllustrierte Presseque chegavam a atingir tiragens de
dois milhdes de exemplares.

E noBerliner lllustrierte que nasce um novo género jornalistico, a fotostagem. O
impulsionador deste formato, Stefan Lorant, o @dahefe do periddico, acreditava que
as histérias jornalisticas deveriam ser contadpartr de sequéncias de imagens. Gisele

Freund da-nos conta de alguns detalhes da fotaotageon, elucidando-nos acerca deste
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novo formato: “em volta de uma imagem central, m@sdo todos os elementos da
histéria, agrupa-se um certo numero de fotograjias a contam em detalhe. A foto-
reportagem devia ter um comec¢o e um fim, definjplels lugar, o tempo e a agcdo, como
no teatro” (1995: 119).

Com a introducdo deste novo género, os alemaehjsive os analfabetos, ao
folnearem uma publicacgéo ilustrada, passaram actamtcom acontecimentos relevantes a
escala nacional e mundial. Este formato fotojostialh tornou-se bastante popular, ndo sé
entre as publicacbes alemas, mas também noutliataseguropeias e norte-americanas.

As revistas ilustradas mais marcantes da histariibjornalismo beberam influéncia
das publicacdes germanicas. A primeira herdeirdotigornalismo aleméo foi a revista
francesavy, criada em 1928. Mais tarde o estilo aleméo tamtl@&agou aos EUA, e foi la
que, no ano de 1936, surgiu a revista “que viri@raar-se a mais importante do seu
género em todo o Mundo” (Freund, 1995: 135).-Ha

A revistaLife assumiu um papel preponderante no panorama jstinaliem especial
durante a 22 Guerra Mundial, ao tornar-se na “graidonte de informagéo no campo
aliado” (Ritchin, 1994: 601). As suas reportageawdraficas veiculavam uma visao
abrangente do conflito: “as imagens [...] vao desd@a dos soldados nas trincheiras a
evacuacdo dos campos de concentracdo, passandorgidbaéreos, os massacres e o
desembarque na Normandiabilem). Esta revista semanal, que chegou a atingir ®s 8,
milhdes de assinantes, empregava inumeros fotdgtag Porém, também recorria a
agéncias de fotografia e a fotografos independgrdaes obter mais imagens para as suas
edicdes.

Nessa época, os fotojornalistas eram, de uma fageral, portadores de “um
temperamento susceptivel” e individuos “continuameab tensdo” (Freund, 1995: 138).
Para a autora, o trabalho destes profissionaisastante duro:

“Trabalham quase sempre em circunstancias dificemsguentemente mesmo
extremamente peniveis. Estdo sempre limitadostpatpo. Devem ter uma saude de
ferro, muita coragem, reaccfes imediatas, adaptaeesom facilidade a todas as
situacdes. As suas vidas estdo frequentemente Bgo @emuitos pagaram com ela a
sua temeridade. Entram em contacto com todo o dipogente e devem saber

comportar-se com 0 mesmo a vontade na corte deeum muma tribo selvagem”
(ibidem).

Apesar de estarem sujeitos a inimeros constrantpsi@o decorrer da sua atividade

profissional, colocando muitas vezes a vida emorigara conseguir captar uma boa
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fotografia, os fotojornalistas ndo tinham poder sobre as smagens. Os fotdgrafos, que
nao trabalhavam em nenhuma publicacao, estavamstorgente associados a agéncias de
fotografia, visto que as imagens s6 podiam chegareuistas e jornais a partir destes
intermediarios.

Uma vez vendidas as fotografias as agéncias, fisgpomais deixavam de ter controlo
sobre as imagens, isto porque estas entidadesvéonrse titulares de todos os direitos
sobre as mesmas. As agéncias tinham a liberdad®zee aquilo que quisessem com as
fotografias, podendo vendé-las inUmeras vezes @aljuer publicacdo. Ja nas redacdes
dos jornais e revistas, as fotografias voltavanstarea mercé de terceiros, sendo agora
manobradas pelos editores fotograficos. Também efiligavam as fotografias sem
quaisquer restricdes, inclusive, podendo desvirtuaentido original dos trabalhos ao
associarem as imagens a outras legendas.

Esta livre utilizacdo e, em alguns casos, manigiolagor parte dos editores, nao
agradava a maioria dos reporteres fotograficos. Pomsiderarem esta situacao
insustentavel, varios fotografos, entre eles RoBaga, David Seymour e Henri Cartier-
Bresson, uniram-se e criaram, em 1947, a Agélicignum (Ritchin, 1994: 598). Esta
agéncia distinguia-se das restantes por protegsews fotografos, assegurando que estes
continuavam a ser proprietarios das suas imagbmeif). Para além disto, Blagnum
permitia que os fotdgrafos trabalhassem em profgtesrealmente os inspirassem, mesmo
gue estes néo tivessem sido “encomendados”.

De salientar que a Agéndidagnumnao foi apenas inovadora no campo dos direitos
dos fotégrafos. A sua fundagdo assinalou uma winage fotojornalismo, fazendo com
que este se tornasse mais abrangente. Cadwagnum assistiu-se a valorizagdo da
componente interpretativa e artistica no fotojosmab. Na agéncia imperava a seguinte
maxima: “Com uma visao individual poderosa, os doafos daMagnum realizam

crénicas do Mundo e interpretam os seus povos,t@veassuntos e personalidadest

® Muitos foram os fotojornalistas que perderam adrante o exercicio da profisséo. Entre elesadese
Robert Capa, um dos fundadores da ag@vieignume um dos mais prestigiados reporteres de guetof

da célebre fotografia que mostra um soldado atsegido em plena Guerra Civil espanhola. Capa diéen
que os fotografos deveriam estar 0 mais proximaipesdo motivo fotografado, sendo esta uma das sua
maximas: “Se as tuas fotografias ndo estédo sufamieente boas é porque nao te aproximaste o suétien
Talvez o facto de tentar acompanhar sempre de pquibo que fotografava, o tenha levado a sua morte
Capa perdeu a vida ap0s ter pisado uma mina, nadGda Indochina (disponivel em Magnum Photos:
http://www.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=CMS3&VF=MARAO9 VForm&ERID=24KL535353,
acedido a 1 de maio de 2013).

® Disponivel em Magnum Photos:
http://www.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=CMS3&VF=MA&FRM=Frame:MAX_3#/CMS3&VF=M
AX_2&FRM=Frame:MAX_3, acedido a 1 de maio de 2013.
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frase anterior evidencia que as fotografias tirgodss membros da Agéndidagnumnao
eram apenas retratos do real, mas representacéesxgressavam as suas ideias sobre 0s
problemas do mundo.

Por outro lado, os seus fotografos também se destag e ainda se destacam, “por
serfem] uma mistura idiossincratica de reporter résta”. Em suma, 0S Seus
fotojornalistas implementaram um novo estilo, dl@ed¥lagnum sendo que para estes
profissionais “a sua vocagdo é menos a atualidemeliata do que um tratamento da
historia em profundidade, tdo rigoroso no plan@tesi como no plano da reflexdo que
envolve cada reportagem” (Bauret, 2011: 39).

Henri Cartier-Bresson talvez seja a personificagdae@stiloMagnum visto que para
este repérter uma fotografia deve ser um contrabalda componente estética com aquilo
que é significativo num acontecimento:

“[...] a forma nunca é desprezada em relacdo ao @édateHenri Cartier-Bresson

procura sempre este equilibrio que deve reinae @grdois: ndo existe estética sem
contetido nem o inverso. Cada elemento deve encansieu lugar e 0 seu sentido na
composicao, é solidario dos outros e do conjuntd.aBsim que ele contribuiu para

impor a ideia de que a fotografia é a expressaootaprometimento do seu autor”
(Bauret, 2011: 46).

Para Cartier-Bresson, como expressa Margarita Ledotografo deve exibir uma
atitude muito clara aquando da captura de uma imagenjugar a ideia, o olho e o
coracdao; introduzir a forma na significacdo da iemg fazer com que o facto expresse
simplicidade, pregnancia e emocao (1998: 89).

Eugene Smith é outro nome sonante da Agékieignumque, no entender de Ledo,
“modificou os critérios sobre aquilo que é a foadgr mediatica, [nomeadamente] sobre a
sua especificidade e sobre a sua qualidabele(r). Apesar de ter pertenciddagnum
0 seu percurso profissional iniciou-se muito an@ssua entrada na agéncia. Smith
trabalhou para inimeras publicacdes, entre elbigvesweele oNew York Timesmas foi
nalLife que, durante dez anos, aperfeicoou o seu estdgrtafico.

O nome de Eugene Smith ficou associado a ideiaotteehsaio. Para Ledo, este
género fotografico € como que “um resumo dos seusipios de atuacdo - observacéo
participante, trabalhos de longa duracgao, liberda@dgiva, unido de emocéo e reflexdo e

consciéncia da fungéo ativa do recetor” (1998: 90).

"Disponivel em Magnum Photos:

http://www.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=CMS3&VF=MA&FRM=Frame:MAX_3#/CMS3&VF=M
AX_2&FRM=Frame:MAX_5, acedido a 1 de maio de 2013.
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Entre os seus trabalhos mais marcantes destaapieke ajue desenvolveu, no final
dos anos 60, na aldeia piscatéria de Minamataapéal Sao imagens que, no entender de
Susan Sontag, “nos comovem porque documentam unmeafo que provoca a nossa
indignacdo, mas também criam distancia porque sagnificas fotografias de agonia,
conformes com as normas surrealistas de belezal2(2006-107). Estas fotografias,
apesar da sua forte componente estética, denumci@mportamento negligente de uma
empresa que poluiu a baia de Minamata com meraufistancia altamente téxica e letal
para o ser humano. Durante varios anos, Smith #deona regido e documentou as mas
formacgOes da populagcéao provocadas pela contaminéxi@a da agua.

E incontornavel que a criagdo da AgénMagnumdesencadeou uma viragem no
fotojornalismo. Esta foi essencial ndo sé por asseglguns dos direitos dos fotdgrafos,
mas também por contribuir para a consolidacdo tijdimalismo enquanto género nobre.
Também a criacdo dos prémios fotografiPoditzer, em 1942, e WPP, em 1955 contribuiu
para o aumento do reconhecimento do fotojornali@mmara o desenvolvimento deste

género.

1.1.3World Press Photo — um marco no campo do fotojornalismo

O WPP foi criado, em Amesterddo, pelos membros midoudos fotojornalistas
holandeses. Antes de 1955, ja existia na Holandaamourso que premiava os trabalhos
dos fotojornalistas, denominaddilveren Camera no entanto tratava-se de uma
competicdo de ambito nacional, e por isso, nao ifiar@ participacdo de profissionais
estrangeiros. O WPP surgiu assim como um concuassrtacional, cuja politica € a de
nao recusar os trabalhos de nenhum profissiorddpendentemente da sua nacionalidade.

Esta competicdo foi criada ndo s6é com o objetivpréeniar os melhores trabalhos no
ambito do fotojornalismo, mas também, tal como @resso na pagina oficial do
concurs8, com propésitos “educativos”. A ideia inicial emue os fotojornalistas
holandeses, a partir do WPP, pudessem contactar aorrabalhos dos seus pares
estrangeiros acabando, assim, por adquirir umaongt@al daquilo que estava a ser
desenvolvido em termos de fotojornalismo. Mas,retdmente, o WPP também estimulou
a reflexdo acerca da fotografia de imprensa. Desdmicio, que 0 concurso tem
visibilidade e é discutido nos 6rgdos de comunizgagg@cial. Todos os anos, depois do

anuncio dos vencedores do WPP as imagens prensadakvulgadas na imprensa escrita,

8 Disponivel em World Press Photo: http://www.workisphoto.org, acedido a 5 de maio de 2013.
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televisdo e Internet e muitos sdo os jornalistassgecialistas em imagens que tecem
comentarios acerca das fotografias escolhidas.

Saliente-se que o WPP é uma peca fulcral no campardalismo, na medida em que
difunde as imagens de inimeros profissionais, i desenvolvimento de trabalhos
fotojornalisticos e contribui para que se pensercacalos desafios colocados ao
fotojornalismo.

Os trabalhos vencedores sao divulgados a partimeéoss de comunicacgéo social, mas
também através de uma exposicao itinerante queibéddaxaproximadamente em 100
cidades de 45 paises diferefité® aumento da popularidade do concurso tem feito c
que a exposi¢ao viaje até mais locais, sendo eatts vez mais longinquos. E possivel
perceber a evolucdo da competicdo se olharmosopatados referentes a participacdo no
concurso, ao longo do tempo. No primeiro ano do WPparticipacédo dos fotografos foi
timida, uma vez que apenas se assistiu a subndesd00 fotografias, realizadas por 42
fotografos de 11 paises. No entanto, no ano segaintimero de fotografias quadruplicou.
Este crescimento foi apenas o inicio, visto quesams anos o niumero de participacdes foi
aumentando. Nos dias de hoje, o concurso conta gom submissdo anual de
aproximadamente 95 mil fotografias, tiradas pocaete 5000 fotografos, de 125 pai¥es.

As fotografias que entram no concurso sdo agrupaasategorias, de acordo com o
assunto que tratam. Ao longo da historia do WPRsestegorias tém variado, pois se no
inicio existiam apenas algumas, entre elas “Ndaicia “Desporto”, atualmente as
fotografias, ndo sO as individuais mas também atims, sdo distribuidas por nove
categorias: “Artes e Entretenimento”, “NaturezaNoticias em Destaque”, “Assuntos
Atuais”, “Pessoas nas Noticias”, “Vida QuotidianaRetratos”, “Noticias em Geral” e
“Desporto”. Todos os anos, em todas as catego@das atribuidos trés prémios as
fotografias individuais e outros trés as histériasndo que uma dessas fotografias
premiada é eleita a “Foto do Ano”.

O jari que nomeia as imagens vencedoras € baslamtérogéneo, ao apresentar
elementos de nacdes desenvolvidas e de paises senvdlrimento, praticantes de
diferentes religibes e com orientacdes politicagrdentes. Mas nem sempre foi assim,
pois o primeiro painel de jurados era compostouskeamente por membros oriundos de
paises europeus (Reino Unido, Republica FederalAléananha, Franca, Bélgica e

° Disponivel em World Press Photo: http://www.workegsphoto.org/exhibition, acedido a 5 de maio de
2013.

Disponivel World Press Photo: http://www.worldpressto.org/history-contest, acedido a 5 de maio de
2013.
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Holanda). Contudo, ao longo dos anos, a composii@iguri foi-se tornando mais
diversificada, o que acabou por tornar mais abratege olhar sobre as fotografias a
concurso”.

E importante salientar que a componente educatWw&/BP, realcada aquando da sua
criacao, foi recuperada na década de 1990. Umlgesvms atuais do WPP é “estimular o
trabalho dos fotdgrafos através da educacdo e @@wiig sendo a organizacdo de
workshops seminarios enaster classealguns exemplos de atividades que visam cumprir
essa missao - atribuir mais competéncias aos piafiais.

O WPP, que se apresenta como um projeto que “egasteestimular o entendimento
do mundo através de um fotojornalismo de qualiddde® um dos concursos mais
prestigiados no seio do fotojornalismo. Mais do qum galarddo, os fotografos
distinguidos ganham o reconhecimento da industreajmiracdo dos seus pares e projecéo
perante o publico. Como ja foi mencionado, as fatiigs vencedoras adquirem grande
visibilidade a partir dos meios de comunicacdo apanas também da exposicédo
itinerante, do catalogo e da péagina oficial do cosm, o que transforma o WPP num
veiculo disseminador de informacéo. Inclusivameot#yPP assume-se como uma fonte
alternativa no campo dos média, ao dar a conhecpilaico trabalhos que por vezes néo
sao publicados nos meios tradicionais, nomeadamestgrnais e revistas. Com cada vez
menos espaco disponivel nas paginas das publicanddas fotografias apenas se tornam
visiveis a partir de competicdes, neste caso & plariVPP.

Todos os anos um conjunto de profissionais ligadfmgografia, entre eles editores de
fotografia e fotdégrafos, € nomeado para seleciasaimagens vencedoras do concurso
WPP. Nao existem critérios definidos para se precadescolha das fotografias, tal como
evidenciou Stephen Mayes, secretario do juri do VéRRe 2004 e 2009, durante a
ceriménia de entrega dos prémios em 2009ormalmente as opinides entre os jurados
divergem e as escolhas nem sempre s&o unanimpbeBt®layes reforca que o processo
de votacdo é “imprevisivel” e que a eleicdo é naaléy por padrbes individuais de

“gOStO”ls,

1 Ibidem

12 Disponivel em World Press Photo: http://www.workgsphoto.org/workshops, acedido a 5 de maio de
2013.

13 Disponivel em World Press Photo: http://www.workgsphoto.org/, acedido a 5 de maio de 2013.
14 Disponivel em Vimeo: http://vimeo.com/6751168%dido al2 de julho de 2013.
' Ibidem
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Mas, apesar de ser uma decisdo pessoal, os jugadaisnente avaliam as imagens
com base em parametros estéticos e jornalistiahsaan Monshouwer, secretaria do juri
do WPP durante 12 anos, explicou, nas celebragb&®Uaniverséario do concurso, que a
selecéo realizada pelos elementos do juri se ppa@epartir de um conjunto de opcoes:

“[...] os valores relacionados com as artes visugie (lidam primeiramente com 0s
elementos visuais - a estética - da fotografiay @aores jornalisticos que se focam
no contetdo. A imagem tem uma estrutura clara& eomposicao forte? O corte e 0
uso das cores é adequado? [...] o olhar é sedpeidobeleza ou por outra qualidade

visual? E relativo ao jornalismo: a mensagem éactarelevante? [...] Para alguns a
qualidade visual é mais importante que a jornatisppara outros é o invers@”

A primeira etapa de selecdo das imagens é marcadavizualizacdo de todas as
fotografias concorrentes, desprovidas de legen@sesiido ao elevado volume de
fotografias, a apresentacdo das imagens tem d@gsda e por isso os jurados contactam
com cada fotografia apenas por alguns segundo$a e, como explica Aidan Sullivan,
lider do jari do WPP em 2012, “tem de haver umnesitd emocional com as imagens”

O jurado revela que se ndo houver uma reacdo itaediamagem, isto €, se esta nao
significar nada em termos visuais e emocionais psuglementos do juri, € excluida.

Sem nenhum elemento textual que contextualize agdans, o inicio do processo de
selecéo é sustentado essencialmente em critét&gces e emocionais e ndo em critérios
jornalisticos. Imagens que retratem acontecimemip®rtantes e marcantes, e por isso
com elevado valor jornalistico, podem ser elimisada ndo cativarem prontamente a
atencdo dos jurados. Nas restantes fases de @mliag medida que o numero de
fotografias vai diminuindo, os jurados tém a pasididde de se deter durante mais tempo
em cada imagem e assim proceder a uma analiseratidsial das mesmas, tendo em
conta outros parametros que ndo apenas os fdfmais

Ao longo da histéria do WRRxs imagens escolhidas pelos jurados como “Foto do
Ano” sao, tendencialmente, marcadas pelo valor etzatividade e remetem direta ou
indiretamente para a violéncia (Sousa, 1998; Bas¢ce2009). A maioria das imagens
retrata a dor e o sofrimento humano consequentepielgas, catastrofes ambientais ou
sociais. No entanto, esta convergéncia tematicaaapge verifica em relagdo as imagens

eleitas “Foto do Ano”.

®Disponivel em Foto 8: http://www.foto8.com/new/maliblog/397-photojournalism-living-with-questions-
and-tensions, acedido a 12 de julho de 2013.

"Disponivel em Vimeo: http://vimeo.com/70114233,dide a 12 de julho de 2013.
¥Disponivel em Vimeo: http://vimeo.com/67511685,dide a 12 de julho de 2013.
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Em suma, ndo existe nenhuma formula que garantaagjdetografias concorrentes
sejam premiadas pelo WPP, estas tém de ser singilgsntomo revela Stephen Mayes,
“boas imagens”, isto é, fotografias fortes, queultjuem uma determinada perspetiva

sobre os acontecimentos e que contribuam paralecinento sobre o muntfo

1.2 Da representacdo a pregnancia ideolégica

1.2.1 Representacao e o processo de producao daisicados

A imagem fotografica, objeto de estudo deste tralygbertence ao amplo campo das
representacdes, 0 que nos leva a exploracdo tedegse conceito. Seguindo a linha de
pensamento de autores como Roland Barthes (19%&pi ©rgad (2012), Stuart Hall
(1997), entre outros, representacdes sdo ideiasrici@des, explicacbes e enquadramentos
usados para compreender o mundo. Depreende-se @ssioconceito de representacao é
bastante abrangente e que transcende a ideiaidredide imagem, pintura ou escultura,
que remete para ou simboliza determinado individblgieto ou situagdo. Qualquer
elemento que comunique significados abraca o ¢stdtl representacdo. Veja-se a obra
Mitologias (1957) de Roland Barthes, um conjunto de textos mpostra que muitos
objetos e praticas que se cruzam com o individusemioguotidiano podem ser encarados
como signos, isto é, representacoes.

O conceito de representacéo refere-se ainda ao@®ip de representar, ao processo
de producéo de significados a partir de signosl(#Ha87; Orgad, 2012).

Mas como €é que se desenrola o processo de re@edentSao inUmeros os tedricos
com visdes divergentes quanto ao género de relagatente entre a realidade e a sua
representacdo, sendo uns adeptos da perspetivdicair@utros defensores da perspetiva
construtivista.

A abordagem mimética realca o facto de o significgd se encontrar definido no
mundo real e defende que a linguagem apenas tetdflete-se que a linguagem deve ser
encarada aqui num sentido lato, isto é, deve eetesal como qualquer elemento que

opere como sSigno - imagens, palavras ou sons. [Bed@accom esta concecdo, “a
linguagem funciona como um espelho” (Hall, 1997), démitando-se a reproduzir o

sentido aprioristicamente fixado nos objetos, nds/iduos ou nos eventos.
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Esta nocdo, de que a partir das representacfesstvgloaceder-se ao real, esta
fortemente associada ao campo dos média, nomeatamenornalismo. Ainda hoje,
apesar de tanto o publico como os profissionaib@cgrem as limitacdes desta perspetiva,
0s conteudos noticiosos sédo “apresentado[s] coma wamsmissdo nao expurgada da
realidade, um espelho” (Traquina, 2007: 74). Orglistas, condicionados pelas normas
profissionais, tém como fungao a recolha de infgéoae o relato objetivo dos factos.

Contudo, a teoria das representagdes enquantohespehmplamente refutada por
inUmeros autores, entre eles, Neil Mulholland:

“[...] os sistemas de representacdo ndo sao um snmelieexo’ do mundo, tal como
as imagens que surgem nos espelhos, mas produtives de sentidos. As
representacdes estruturam o modo como vemos o m&edp..] considerarmos as
pinturas medievais a luz desta perspetiva, deveemrara-las menos como um

realismo imperfeito e mais como um meio utilizadbop Cristdos para expressar as
suas crengas e conhecimentos do universo” (2012: 12

Este autor é adepto da perspetiva construtivigtea abordagem que concebe as
representacées como construcdes e ndo como repexdfi€is do real. Para os defensores
desta teoria, “qualquer representacdo [...] € inegitaente uma construcdo, uma
representacdo seletiva e particular de alguns elesea realidade, que gera sempre
determinados significados e exclui outros” (Org2812: 20). Ao produzirem certos
sentidos, as representacdes apresentam-se naansocomstrucdes mas também como
construtoras da realidade social.

A semidtica refor¢a esta ideia de construcdo déideeny em particular o trabalho
desenvolvido por Roland Barthes, evidenciando guegnos apresentam duas camadas de
significado: uma mensagem denotada, que deve sarditia como o significado literal e
uma mensagem conotada que se refere “as crengasdeamentos conceptuais e sistemas
de valores de uma sociedade que séo suscitadompetagem”dpudOrgad, 2012: 22).

Como ja referimos nos subcapitulos 1.1.1 e 1.1.8atmlho, nem mesmo a imagem
fotografica, “que se apresenta como um analogo mezéo real” (Barthes, 2009a: 14), se
limita a reproduzir o mundo e os acontecimentosuA semelhanca com o real cria a
ilusdo de que a fotografia € um retrato objetivasrtambém ela é conotada. A imagem
fotografica é portadora de um segundo sentidousnchmente a fotografia de imprensa,
visto tratar-se de “um objecto trabalhado, escolhtdmposto, construido, tratado segundo
normas profissionais, estéticas ou ideoldgicas,sgoeoutros tantos factores de conotacao”
(Barthes, 2009a: 15).
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As representacdes sdo transmissoras de mensageds, &ravessadas por camadas
de sentidos, contudo ndo devem ser encaradas demergos univocos. S&8o entidades
polissémicas, portadoras de uma cadeia flutuanteigiaficados, que sé@o escolhidos ou
ignorados pelos individuos (Barthes, 2009b: 33).

1.2.2 O poder das representacdes

Sendo desprovidas de fixidez de significados, psesentacdes podem desencadear
diferentes interpretacdes, inclusivamente intego@s contraditorias. No entanto, apesar
desta diversidade de sentidos, um numero signifcade criticos das representacdes
mediaticas constata que as representacdes sadogedmiideias e crencas especificas e
portadoras de significados dominantes (Hall, 1988)representacfes assumem-se assim

como elementos paradoxais:

“Por um lado, as representacfes sao vistas conmtaskee multiplas leituras, como
ambivalentes e em constante mudanca. Por outro, ladorepresentacdes sao
encaradas como tendo significados “preferidos” “ohamtes” e como transportando
determinadas ideologias, reforcando ideias e valespecificos e excluindo outros, o
que leva a restabelecer e a manter relacdes de jaoslastentes” (Orgad, 2012: 34).

As representacdes, inclusivamente as imagens,aaoterizadas pela ambiguidade,
mas 0 modo como estas sao concebidas pode infiwent@itura que delas se faz. Durante
a criacao das representacdes sdo adotadas essajégi acabam por encaminhar o leitor
para significados especificos - os significado$epidos pelo autor (Hall, 1997: 228). Uma
dessas estratégias € a utilizacdo de elementosiext

“A mensagem linguistica orienta [...] a interpretacéla constitui uma espécie de
grampo que impede os sentidos conotados de peokfer. [...] o texto dirige o leitor
entre os significados da imagem, faz-lhe evitar @nsceber outros; através de um
dispatchingmuitas vezes subtil, ele teleguia-o para um sersdolhido de anteméao.

[...] a linguagem tem evidentemente uma fungdo deiddgao, mas esta elucidagdo &
selectiva [...]” (Barthes, 2009b: 34-35).

Muitas vezes o texto é o elemento de ancoragersatiglos das imagens e acaba por
fazer estancar o processo de interpretacdo, aorinmmmodeterminado significado. Na
verdade, ndo existe efetivamente uma imposicaonusignificado, visto que também o
texto pode ser interpretado de maneiras distiMas. € impossivel ndo admitir que o texto
restringe a interpretacdo, acabando por condiciendeitura do destinatario. Roland
Barthes encara os elementos textuais como sendadpogs de um poder imenso,
considerando que “o texto é verdadeiramente o @onulo criador sobre a imagem”
(2009h:35).
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No entanto, mesmo desprovidas de elementos texamiepresentacdes mediaticas,
veiculam determinados sentidos dominantes, ou metfoonunicam certas concegdes da
realidade, acabando por influenciar os comportansedaqueles que as recebem. Como
evidencia Shani Orgad “as representacfes sao imensa poderosas: alimentam vastos e
profundos entendimentos e sentimentos que guianoldam as acdes e praticas dos
individuos” (2012: 3-4). A autora acrescenta queepsesentacdes medidticas apresentam
determinados enquadramentos e guides acerca t#adsglque “orientam a forma como
vemos e julgamos 0s outros e 0 modo como nos vamaos proprios” (2012: 11).

A teorizacdo de Orgad remete-nos par@aming theory Esta € uma teoria que se
desenvolveu no campo dos estudos dos média e qumaadijue 0s acontecimentos
ganham certos significados ao serem noticiadosetlrrdinadas formas. De acordo com
Goffman (1974), Gitlin (1980), Gamson & Modigliafi987), Entman (1993), entre
outros, os conteudos apresentados pelos orgaosmdenicacdo social fomentam uma
determinada leitura do mundo. A expresBamingdeve ser entendida como “a sele¢cao de
certos aspetos de uma realidade percebida e arwgitstde mensagens que realcem
ligacOes entre esses aspetos, de forma a prommeeinderpretacao particular” (Entman,
Matthes, Pellicano, 2009: 176). Em suma, segunda &oria, os factos ao serem
apresentados a partir de enquadramentos especifisesenfatizam alguns elementos e
omitem outros, acabam por adquirir certos sentielgsor veicular ideias, por vezes,
associadas a determinados grupos e classes.

No entanto, € importante realcar qudraming theoryndo encara os espectadores
como elementos totalmente passivos, durante o gsocde assimilacdo dos contetdos
mediaticos. Athanasia Batziou, dficturing Immigration(2011) esclarece que, de acordo
com abordagens mais recentes desta teoria, od&$pess ndo sdo vistos como individuos
“amorfos” que aceitam sem questionar aquilo queagsmitido pelas representacdes ou
enquanto sujeitos que interpretam os contetddoscded@ com aquilo que os autores
haviam idealizado. Os destinatarios assumem uml @p®, interpretando as linhas
orientadoras presentes nas representacfes qumnial o nome indicia, sdo concebidas
com o intuito de guiar a leitura dos recetores.

Seguindo a linha de pensamento de Shani Orgad defessores daaming theory
muitos dos criticos das representacdes, em pantidak imagéticas, consideram que estas
transmitem ideologias especificas e veiculam detewos estereotipos, contribuindo
muitas vezes para a manutencaostiius quo(Batziou, 2011: 18-24 Tal como aponta

John Berger, na obr#/ays of Seeingl977), as imagens sdo portadoras de ideologias
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consideradas dominantes no momento em que estam fproduzidas. Assume-se

relevante clarificar que o termo ideologia é enigmdaqui enquanto um conjunto de
conhecimentos e ideias caracteristicos de umaectasde um grupo (Hartley, 2002: 103),
gue 0s guia nas praticas quotidianas de agir e mgaru(Barker & Galasinski, 2001: 65-

66). Desta forma, as ideologias sdo encaradas ¢dismursos que conferem sentido aos
objetos materiais e as praticas sociais, definiadoroduzindo uma forma aceitavel e
inteligivel de compreender o mundo” (Barker & Gadaki, 2001: 66).

Estes discursos estdo muitas vezes presentesprasamtacoes mediaticas, apesar de
0s recetores destes conteudos nem sempre serepesagaidentificar as mensagens, por
estas serem transmitidas de um modo subtil. Notersas imagens fotograficas sdo ainda
mais eficazes na transmissdo de crencgas e ideagndnodo camuflado, visto que estas
aparentam captar a realidade. Quem as observa espuenesta perante imagens, que
simplesmente descrevem e reportam eventos reaio @ressupde que estas servem de
suporte para determinadas mensagens. A forca dieaotias imagens fotograficas acaba
por ofuscar a sua dimensé&o conotativa e simbdicgie facilita a transmisséo e aceitacao
de determinadas compreensdes da realidade.

As representacOes mediaticas sado detentoras denarme poder ao veicularem
crencas e conhecimentos que condicionam o ententbhma@os fendmenos sociais.
Contudo, no entender de Shani Orgad, o poder gassentac6es é ainda mais amplo, pois
estas tém também um papel preponderante na defimlgd valores que pautam a
sociedade: “[A] representacdo é um lugar de poderoeseu coracdo encontra-se a
producdo simbdlica da diferenca e a definicdo slitdde fronteiras” (2012: 30). Esta
ideia € melhor compreendida a partir do pensamamtidichel Foucault, ao qual a autora
recorre. Segundo a perspetiva foucaultiana, aseseptacfes mediaticas legitimam
determinados regimes discursivos e qualificam cutgscursos enquanto desviantes
(Macdonald, 2003apud Orgad, 2012: 28). Desta forma, as representac@iatitas
podem, nalguns casos apresentar uma capacidadativarm serem detentoras de uma

forca moral, distinguindo as realidades e acOe®t@® das incorretas.

1.3 Mitos e narrativas — estratégias de construgcd&ns acontecimentos

Os conteudos jornalisticos, ao pertencerem ao otinple representacfes mediéticas,
também devem ser encarados como elementos mediattoreensagens que, mais do que

refletirem, constroem a realidade. Esta perspetivapoiada por Nelson Traquina, ao
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sustentar que “enquanto o acontecimento cria aciaptl noticia também cria o
acontecimento” (1993: 168). James Carey tambémpsesenta como defensor desta
concecdo das noticias, explicando que “a necessidadselecionar, excluir, acentuar
diferentes aspetos do acontecimento — process® @i@ntado pela narrativa escolhida —
sdo alguns exemplos de como a noticia criando otecimento, constroi a realidade”
(apudTraquina, 1993: 168). A partir da passagem amtezantacta-se, com a ideia de que
os jornalistas recorrem ao uso de narrativas pardotdma aos acontecimentos, acabando
por enquadrar o mundo a partir de determinadapgtras.

No entender de varios autores, é redutor encaraot&sias como informacdes sobre
eventos de interesse publico. Estas sdo formasrdardistorias, bastante semelhantes aos
mitos e as narrativas antigas que povoam o imdgih@mano desde os primordios (Bird
& Dardenne, 1993; Lule, 2001; Roeh, 1989; MottaD30 Tal como realca Lule, as
noticias e os mitos, “[...] sdo apresentados comdates@melhancas sociais. Oferecem e
repetem historias. Criam histérias a partir da vigl. Contam historias que apresentam
assuntos sobre a vida social e publica. E usars bst#brias para instruir e informar. Séao
contos morais” (2001: 21).

Os jornalistas, a semelhanca dos contadores deiasse de mitos, recorrem ao “rico
tesouro de historias arquetipicas e dao sentidawmwo” (Lule, 2001: 18), sdaricoleurs
que “constroem e reconstroem incessantemente tied#imbdlico das representacdes
culturais, usando padrbes narrativos, figuras, realoe codigos disponiveis no seu
ambiente cultural” (Coman, 2005: 117). Jack Lulaestatou que as noticias muitas vezes
nao s6 assumem a forma de mitos classicos, combémnapresentam os individuos
envolvidos nos acontecimentos enquanto figuras egigjoas. Assume-se relevante
esclarecer que arquétipos sao:

“padrdes, imagens, motivos e personagens extraédawmoldados a partir da
experiéncia humana, que ajudam a estruturar e fodaa a histérias em diferentes

culturas e eras. Sao fundamentalmente figurasgadpicomo herdis, cheias, vildes,
pragas, patriarcas, parias, grandes maes e vagsr(&001: 15).

As histérias classicas, usadas muitas vezes peloslistas, “oferecem modelos
exemplares”, ao retratarem exemplos do bem e dpduoaterto e do errado, da bravura e
da cobardiaibidem). Também Gonzaga Motta partilha esta ideia, ea#fatio que muitas
das historias apresentadas pelas noticias “dotaawadecimentos de sentidos de passado
e de futuro, do bem e do mal, do bonito e do f@mogue pode e do que nao pode” (2003:

9). Depreende-se, desta forma, que ao adotaremagomiticas, as noticias assumem
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outras funcbes que transcendem as informativas, gr@uanto “construcdes de sentido,
[...] procuram, como todas as narrativas, estabel@tesignificado moral” (Roeh, 1989:
165).

Conclui-se que as noticias, de uma forma gerakeoden historias que definem
valores e realcam ou excluem crencas e ideiasaadercealidade social (Lule, 2001: 21).
No entanto, estas, ao apresentarem interpretagiesertsuais daquilo que é certo ou
errado, podem levar o publico a ndo desenvolver gfl@xdo sobre os assuntos sociais
(Ettema and Glasseaspud Bird & Dardenne, 2009: 208) e a encarar aquilo gue
transmitido como uma verdade absoluta e incontektav

Por outro lado, ao apresentarem uma estruturativarras noticias apelam a emocéo
e ao envolvimento do publico: “[...] como costumarmencom as tragédias narradas pela
ficcdo, pela literatura ou pelo teatro, as tragedia quotidiano narradas pela imprensa ou
pela televisdo [...] provocam diariamente a comogéopmpaixdo, o prazer, desejos e
odios” (Motta, 2003: 19). As narrativas sdo candwaelas por atribuir papéis aos principais
atores das histérias, por identificarem o problenpar revelarem 0s responsaveis pela sua
ocorréncia, o que contribui para a dramatizacéara p apelo emocional das noticias (van
Gorp, 2010: 87). De acordo com um estudo realizaolo Donohew, as noticias que
adotam um estilo narrativo geram maior interesstjdo publico, levando inclusivamente
a alteracbes de humapudBird & Dardenne, 1993: 272).

Assim sendo, as noticias, ao divulgarem os acon&tbs a partir de estruturas
narrativas e arquetipicas, levam a uma adesédo enabce atraem mais facilmente a

atencao do publico para os eventos noticiados aswgzes, dramas sociais.

1.4 Primavera Arabe: uma onda de protestos no mundarabe

Neste estudo decidimos analisar fotografias queateeh a Primavera Arabe, um
evento que eclodiu em 2011 no Norte de Africa e Médio Oriente. Como tal,
consideramos relevante proceder a uma contextgabzdo acontecimento, de modo a
compreender melhor a realidade representada ngeisa

No ano de 2011, o mundo arabe foi palco de su@sg®voltas populares, que
tiveram inicio na Tunisia e, como um rastilho, dapnente se propagaram por outros
paises. A Primavera Arabe, uma das denominactiésiida a estas revoltas, comegou,
contudo, ainda no inverno de 2010. A 17 de dezemionojovem vendedor tunisino,

Muhammad Bouazizi, imolou-se ap0s o0 seu carro dentes ter sido confiscado pela
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policia. Este episodio desencadeou varios protesémssd em Sidi Bouzid, cidade tunisina
na qual ocorreu o incidente, mas um pouco por togais (Gelvin, 2012: 26-27). Ap6s

alguns dias de revoltas e sem 0 apoio dos militarete muitos lideres politicos, o

presidente Zine al-Abidine Ben Ali abandonou a S$imirefugiando-se na Arabia Saudita
(Lynch, 2012: 90).

A revolta na Tunisia durou apenas algumas semdoaselativamente pacifica,
embora tenham morrido alguns populares durant@msontos com as forgas policiais, e
derrubou um lider que estava no poder ha vinte arguanos. Todavia, nem todos 0s
protestos nos paises arabes apresentaram esteteristiaas. Encarar a Primavera Arabe
como um fenémeno uno é desenvolver uma leiturarfcipé e precipitada acerca do
mesmo, Visto que a onda de protestos afetou assvaaises de um modo distinto.

Repare-se que na Tunisia, no Egito e na Libiatasses a um conjunto de alteracdes
estruturantes no panorama politico com a queddide®s Ben Ali, Mubarak e Kadhafi,
respetivamente, ao passo que em paises como MsrrAogélia ou Oma, os protestos
simplesmente motivaram a promessa de algumas ra$olegislativas e constitucionais
(Dabashi, 2012: 41).

No entanto, as diferencas nao sao visiveis apenas/al das consequéncias politicas
das revoltas, sendo também percebidas a particalternos dos proprios conflitos. Na
Libia e na Siria os protestos deram origem a satageyuerras civis, que vitimaram - e
continuam a vitimar, no caso da Siria - milharesndividuos. A Primavera Arabe no
Bahrein e no Iémen também ficou marcada por uma degvioléncia, em virtude das
repressdes dos protestos pacificos dos popularesids a cabo por forgas de seguranca e
por aliados dos regimes. No Egito e especialmeateTunisia, ao contrario do que
aconteceu nos paises anteriormente mencionadosgvalas desenvolveram-se num
ambiente relativamente pacifico, em parte, porquéorcas militares se tornaram aliadas
das populacdes, recusando-se a usar a forca paemas/er das manifestagdes (Gelvin,
2012: 60). Mas, apesar de nestes paises as rewditaserem assumido contornos de
violéncia extrema, as transicfes para 0s regimesocd®@ticos tém sido marcadas por
intensos confrontos, especialmente no Egito. Netegtse, apds o golpe militar de 3 de
julho de 2013, que depds o presidente Mohamed Melsto democraticamente, instalou-
se no Egito uma vaga de violéncia. Um pouco poo todoais, as forcas militares tém

reprimido violentamente os apoiantes da Irmandadeuihana (o partido de Morsi),
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causando centenas de mortos. Esta situacédo lewcusivamente, a que o presidente
interino, Adly Mansour, decretasse estado de emeig&m todo o pa#%

A partir desta sumaria comparacao, conclui-se gueeeoltas assumiram diferentes
contornos de pais para pais. No entanto aquiloaguaotivou foi 0 mesmo sentimento
popular: o descontentamento generalizado dos ohadgi face as condicbes econdmicas,
sociais e politicas. Para os cidaddos do Ocidentelkdlizacdo em massa das populagdes
arabes no ano de 2011 talvez tenha sido uma sargPesém, no seio do mundo arabe,
mas também no seu exterior, a eclosdo de revolipslgres era algo relativamente
previsivel. Como esclarecem Lin Noueihed e Alex Mfar “longe de ser um despertar
repentino, a Primavera Arabe coroou uma décadaatespos, de ativismo politico e de
critica dos média, fatores que criaram condicOea pen sistema politico mais aberto”
(2012: 4).

Observe-se que a subida do preco de bens essgaciamiba motivado, em 2008, a
organizacdo de protestos por parte de inUmerod@idade paises como Marrocos, Egito e
Tunisia. Em 2011, as manifesta¢Bes publicas deodestamento popular repetiram-se,
perante o consecutivo aumento do preco dos alirmentonbustiveis e rendas de casas,
que teve um impacto negativo sobre os orcamentogidees, ja afetados pelos fracos
rendimentos e pelo elevado desemprego (Noueiheda&afr, 2012: 25).

O desemprego, nomeadamente o desemprego jovem, dosirflagelos do mundo
arabe: estima-se que nessa regido 25% da popymagin esteja desempregada, sendo
que nos paises ndo produtores de petroleo a pageemt € superior (no Egito o
desemprego jovem é de 43% e na Tunisia de 30%Yi(GG@012: 20). As economias de
muitos estados arabes foram incapazes de criaogpatd trabalho suficientes para
empregar a camada mais jovem da populacdo queearelsc uma forma explosiva nas
tltimas décadas. A dificuldade em integrar os jevemo mercado de trabalho,
inclusivamente aqueles com elevados niveis de fgimdevou a criacdo de um fendémeno
gue os cientistas politicos denominamvwadthood um periodo no qual os jovens estdo a
espera de um emprego, de um casamento e de unmeppgéo plena na sociedade
(Gelvin, 2012: 20; Noueihed & Warren, 2012: 2).

A insatisfacdo em relagdo ao panorama econOmic® ensucesso profissional

incentivou os cidaddos a expressarem-se nas russnidis do que saturados de viver em

% Disponivel em Publico: http://www.publico.pt/murdoticia/investida-contra-apoiantes-da-irmandade-
muculmana-lanca-caos-no-cairo-1603089, acedidodeXkktembro de 2013.
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condicOes precarias e sem perspetivas de futupp@gacdes sentiam-se injusticadas com
o fogo criado entre ricos e pobres. Note-se quedites dos governos foram desenvolvendo
estilos de vida luxuosos, em parte devido ao dedeidinheiros publicos, quando muitos

individuos viviam no limiar da pobreza (Noueihed\arren, 2012: 36).

Todos estes fatores foram determinantes para @aoride uma onda de protestos em
2011. Contudo, de acordo com multiplos especialista assuntos arabes (Noueihed &
Warren, 2012; Gelvin, 2012; Lynch, 2012), estes sao motivos suficientes para
justificar a célere propagacdo das revoltas. Nergldgr de Marc Lynch, Professor de
Ciéncia Politica e Assuntos Internacionais, o gaénmente contribuiu para a disseminacao
dos protestos foi uma revolucao cultural, motivgegdas mudancas implementadas no
campo mediatico, nos ultimos anos:

“Os protestos espalharam-se de uma forma rapidaerpsa a partir de Tunes porque
ocorreram dentro de um espaco politico arabe radécde novo. Uma nova geracéo
de arabes cresceu a assistir a Al-Jazeera, o dartalevisdo via satélite do Qatar; a

estabelecer contactos através das redes sociaisnererizar um novo tipo de
identidade pan-arabista” (2012: 12).

As alteracdes no ambiente mediatico, com a int@olwas televisdes por satélite, a
propagacdo da Internet e a disseminagdo dos te@sndizeram com que a populacao
arabe tivesse um maior acesso a informacdo, pudeadéhar e discutir ideias,
inclusivamente politicas, e permitiram ainda umeodmacdo e consequente unido do
povo arabe.

O canal de televiséo Al-Jazeera, criado em 1996, fwimeira estagdo televisiva, sem
estar sob a alcada do Estado, a transmitir notesiasarabe. A sua implementacao veio
revolucionar o panorama mediatico, apresentandceseo uma alternativa aos media
estatais, caracterizados por veicularem propagasulaconteidos censurados pelos
governos. A par dos noticiérios, este canal devisdle também dispde de formatos onde
comentadores, politicos e figuras de destaque diadsmle civil apresentam pontos de
vista divergentes relativos a determinadas tengtidas a Al-Jazeera é mais do que um
meio que transmite diferentes perspetivas acercauwtmo, sendo também uma plataforma
que permite um envolvimento ativo da populacdo éuoudsdes publicas (Noueihed &
Warren, 2012: 47-49). Os espectadores arabes ppdditipar em debates sobre assuntos
contemporaneos e assim partilhar opinides e pre@d@s com 0s seus compatriotas.

Estando mais informada e mais consciente acerggadorama social da regido, a
populacdo arabe tem vindo a tornar-se mais crigicexigente em relacdo aos seus

governantes e as politicas por eles adotadas. @daws estdo “[...] muito mais
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participativos, muito menos submissos a autoridag@fo menos pacientes [e] muito
menos suscetiveis a propaganda do regime [...]” (byr#012: 17). Desta forma se
percebe mais facilmente a invasdo em massa dadoagmises arabes, em 2011, levada a
cabo pelos populares.

Ha, contudo, um outro fator que também contribwtapa emergéncia da Primavera
Arabe, tendo sido essencial para a “rapida, intemsguase simultanea explosédo de
protestos pelo mundo &rabe” (Lynch, 2012: 13) erssclidacdo de uma identidade arabe.

Os povos arabes, ao longo da historia, foram debesndo um forte sentimento de
unido e de comunidade, movidos pela partilha derchehados elementos culturais e de
passados historicos semelhantes. Apesar de ners ¢sdoaises se encontrarem proxXimos
em termos geogréficos, as suas populacdes sentidigadas entre si.

Com o aparecimento da televisdo por satélite entixrnlet esta proximidade entre
povos reforcou-se. A renovacdo do ambiente medidtiernou o mundo arabe mais
pequeno e permitiu a consolidacdo da ideia de cwlade entre um grupo de individuos
que partilha a mesma lingua [e] grande parte descppacdes” (Noueihed & Warren,
2012: 50). Repare-se que o facto de varios camaigldvisdo transmitirem para todo o
mundo arabe musicas, videos e telenovelas de tamtadm, contribuiu para a solidificacéo
do sentimento de pertenca a mesma comunidade. Quaml dezembro de 2010,
eclodiram os primeiros protestos na Tunisia, “too@rabes em qualquer parte da regiao
podiam imaginar-se no lugar dos tunisinos que dem& se mobilizaram” (Lynch, 2012:
13), porque enquanto cidaddos da nacdo arabe mstaefidarios com 0s seus
compatriotas.

Em suma, aquilo que gerou a Primavera Arabe fonsatisfacdo de um povo,
massacrado pelas restricdes de liberdade, peledria® condicbes de vida e pela incerteza
no futuro. As populagdes arabes, mais informadesckarecidas do que nunca, invadiram
as pracas das cidades para reclamarem uma sociedaslgusta e igualitaria, tendo o
sucesso da revolta tunisina, surgido como o ineerftnal para os povos lutarem pelos
seus direitos.

Apls esta breve explanacdo acerca das origens idmvera Arabe, assume-se
pertinente analisar com mais pormenor as revotidsgito, da Libia e do Iémen, visto que
sdo estes 0s trés paises que surgem represent&ldetografias vencedoras do WPP
2012.
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1.4.1 Egito: dos protestos em Tahrir a queda de Mudrak

A populagédo egipcia seguiu o exemplo da tunisia&8 de janeiro de 2011 saiu para
as ruas em protesto contra o regime vigente. JoaBwistas tinham convocado varias
manifestacbes para esse dia, um feriado nacionadrta das redes sociais e de meios
tradicionais, definindo como epicentro dos protestoPraca Tahrir, a maior praca do
Cairo. Apesar da intervencdo das forcas policiais impedido que a maioria dos
manifestantes chegasse a praca, alguns individuseguiram transpor a barreira policial
e alcancar o ponto de encontro (Noueihed & Wazém2: 107).

No entanto, a Praca Tahrir s6 foi realmente ocupaddia 28 de janeiro, naquela que
ficou conhecida como a “Sexta-feira de Furia”. Ai@hcia popular nesse dia foi bastante
elevada, pois, como explicam Noueihed e Warren,p&ssoas ja estavam reunidas nas
mesquitas da cidade para as oracOes de sextafaiq@artir dai marcharam em direcéo a
Tahrir” (ibidem). Mesmo tendo sido agredidos pelas forcas padiciaiom gas
lacrimogéneo e com balas de borracha, os manifestaionseguiram chegar a Praca
Tahrir e ocupar aquele que se tornou “o centro Glicdy da revolta egipcia” (Gelvin,
2012: 46).

Os protestos também ocorreram noutras cidades iaglippomeadamente em
Alexandria e no Suez, mas apesar da violéncia diofsantos, note-se que assumiram um
caracter mais hostil do que os que tiveram lugaramatal, estes foram pouco noticiados.
Os meios de comunicacao social prestaram poucedatenestes acontecimentos, porque a
maior parte dos jornalistas optou por se fixar ag@(Gelvin, 2012: 45).

Os militares desde logo recusaram reprimir as rast@toes, assumindo-se como
aliados do povo. Sem o0 apoio do exército, Mubagédnas contava com o auxilio da
policia e de marginais, alegadamente pagos peler lejipcio, para expulsar o0s
manifestantes da Praca Tahrir. Os confrontos ex#triorcas pro-Mubarak e anti-regime
foram uma constante durante a revolta egipciaptatidgido o seu auge a 2 de fevereiro,
o dia da “Batalha dos Camelos” (Noueihed & Warg1,2: 109). Nessa data, dezenas de
individuos apoiantes do presidente egipcio invadira Praca Tahrir, montados em
camelos e cavalos, e agrediram violentamente odfestantes com paus e espadas,
matando varios populares. Porém, este ataque tefasto inverso sobre os manifestantes,
ao reacender a revolta popular (Lynch, 2012: 108aumento dos protestos, a recusa de

apoio por parte do exército e a pressdo externadéeva cabo pela comunidade
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internacional (em especial os EUA) fez com que adé&lfevereiro Mohammed Hosni

Mubarak abandonasse o poder, depois de trintaeargpsinto presidente do Egito.

1.4.2 Libia: uma sangrenta guerra civil

Na Libia, a semelhanca do que aconteceu no Eg#dpsy grupos da oposicao
apelaram nas redes sociais para que a populagaarstestasse, no dia 17 de fevereiro de
2011, contra as condicbes econOmicas e politicapai® Os populares acederam ao
pedido e ocuparam as ruas de inUmeras cidadesrdest® do pais, nomeadamente de
Benghazi, a segunda maior cidade da Libia, de Deral® Tobruk. Os protestos que
comecgaram numa regido pouco controlada pelo gowvapidamente se propagaram pelo
pais e em poucos dias chegaram a capital da Oibgli (Gelvin, 2012: 80-81).

A reacao de Kadhafi as manifestacdes populardsaftante distinta da de Ben Ali e
de Mubarak. Desde o comeco da revolta que o liba fevelou publicamente que os
opositores do regime iriam ser fortemente punide®sseus atos (Lynch, 2012). As
brutais repressdes levadas a cabo pelas for¢asdeaegime sao exemplo da hostilidade
que marcou a Primavera Arabe libia. Gelvin lembuna tps forcas de seguranca e o
exército trataram 0s manifestantes como combaterdass forcas governamentais
substituiram o gas lacrimogéneo por fogo abertogeverno enviou helicépteros armados
para reprimir a revolta em Tripoli” (2012: 82).

Os confrontos da primeira semana provocaram ceptdeavitimas mortais, um
namero que ja fazia prever quéo sangrenta sem@ta, entretanto transformada numa
guerra civil. A 4 de margo o conflito ja tinha pomado mais de seis mil mortos (Lynch,
2012: 204). A iminéncia de um massacre levou a NAT@tervir militarmente no pais,
apos o Conselho de Seguranca da ONU ter aprovaeeolucdo 1973, que autorizava a
implementacdo de uma zona de exclusdo aérea e @eusodas as medidas necessarias”
para proteger a populacao citfl.

Durante oito meses, 0s rebeldes (compostos pos @vialguns militares que
abandonaram o exército libio), apoiados pela NAT®gram contra as forcas leais a
Kadhafi (forcas de seguranca, militares e mercesaafricanos) pela conquista das
principais cidades da Libia. Apés multiplas contpsise retiradas de ambas as partes, a

partir de agosto os rebeldes foram ganhando terrassumindo o controlo de varias

“IDisponivel em United Nations: http://www.un.org/N&Rress/docs//2011/sc10200.doc.htm, acedido a 9 de
agosto de 2013.
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cidades, inclusivamente da capital Tripoli, ond&ws localizado o quartel do coronel
Kadhafi (Noueihed & Warren, 2012:184-185).

Em outubro, as forcas de oposi¢cédo ao regime captuara lider libio, que acabou por
morrer em circunstancias pouco claras, em Siseaecidade natal. Terminava assim a era

de Kadhafi, que durou quarenta e dois anos (G&Nah2).

1.4.3 Iémen: massacre popular

A onda de revoltas que comecou no Norte de Afrimabém chegou a Peninsula
Arabica, em particular ao Iémen. Os protestos,dimeente discretos, intensificaram-se
apos a renuncia do lider egipcio Mubarak, a 1lederéiro. Noueihed e Warren explicam
a evolugdo dos acontecimentos: “imitandaslogansutilizados no Norte de Africa, como
irhal, ou “vai-te embora”, a@l-aha'ab yurid isqat al-nizajmou “o povo quer a queda do
regime”, 0 que comecou como manifestacdes de pagaesoala logo adquiriu a sua
propria dindmica” (2012: 200).

Milhares de individuos marcharam nas maiores c&lddelémen, nomeadamente em
Sana, a capital, em Aden, Ibb e Taiz, mostrando umi&o atipica para um pais que até
1990 esteve dividido em dois Estados independente®epublica Arabe do Iémen, no
Norte, e a Republica Democrética Popular do IémerSul (Gelvin, 2012). Nem mesmo
as fortes repressdes contra os manifestantes aoasegsas de concessbes politicas
proferidas pelo presidente Saleh contribuiram patesmobilizacédo dos populares.

Os protestos intensificaram-se ainda mais, depeisl& de marco, quandenipers
mataram cerca de cinquenta e quatro manifestanies participavam em protestos
pacificos nas imediagcbes da Universidade de Sapas Aste incidente, dezenas de
funcionarios publicos e politicos desvincularamdseregime e varios militares de altas
patentes desertaram. Sem o apoio de varios merdbrgsverno e das forcas militares a
gueda do presidente Ali Abdullah Saleh pareciaaprar-se (Noueihed & Warren, 2012:
202).

Mas nem a explosdo de uma bomba no palacio presaleem junho, o afastou do
cargo de presidente. Saleh esteve uma tempora@legdabe Saudita a recuperar dos graves
ferimentos provocados pelo incidente, mas regreasolémen no final de setembro. Em

novembro, o lider abandonou o cargo, depois detemlois anos no poder (Gelvin, 2012).
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CAPITULO Il - METODOLOGIA

2.1 Andlise Critica do Discurso

7

O principal propésito deste trabalho €, pois, caapder como as fotografias
vencedoras do WPP 2012 retratam a Primavera Araeetificando os discursos e
narrativas por elas criados e reconhecendo o sdulido para a construcao e reforco de
determinados valores ideoldgicos.

Para o efeito, iremos recorrer a Analise CriticaDiscurso (ACD), uma disciplina
caracterizada pelo ecletismo metodologico e pelarsidade de teorias (Wodak & Meyer
2009: 5), que nutre interesse pelas relacoes éstadaes entre 0os discursos e 0s processos
sociais. A ACD entende o discurso como uma prasiseial (Fairclough, 1995) que
desenvolve uma “relacdo dialética” com a realidadeial. Fairclough esclarece que a
“relacéo dialética” se deve ao facto de o discsesanoldado pela sociedade, mas também
por ser socialmente constitutivo (1995: 55).

O discurso, no sentido lato que Fairclough e Cheeati Ihe atribuenf, é encarado a
partir de uma perspetiva construtivista, por ingstia da qual se considera que é através
do discurso que os “utilizadores da linguagem duesh as realidades sociais: 0 seu
conhecimento sobre as situacfes sociais, 0s papsEigessoais que desempenham, as suas
identidades e relagbes com outros grupos sociagi (eeuwen & Wodak, 1998pud
Barker & Galasinski, 2001: 65). Em suma, as foraasliscurso produzem, reproduzem e
reforcam ideologias (Barker & Galasinski, 2001:,6&)ntribuindo, por um lado, para a
manutencao e, por outro, para a alterac&statos quo

Sustentada nesta concecgéo de discurso, a ACD desanistificar as ideologias e o
poder a partir de uma analise sistematica de [.dpslaemidticos (escritos, falados ou
visuais) ” (Wodak & Meyer 2009: 3). A partir de radblogias caracteristicas de multiplas
disciplinas, como, por exemplo, a linguistica, mig#ica, a sociologia e a psicologia, 0s
investigadores “procuram os aspetos ou dimensdesatidade que sao escondidos por um
aparente natural e transparente uso da linguagéarvélho, 2008: 162).

Nesta ordem de ideias, atenderemos, durante asenddis imagens, a semiotica
barthesiana e a semiotica social e a gramaticaalvide Gunther Kress e Theo van

Leeuwen, visando entender os valores criados a gag opgdes formais das fotografias.

22«0 discurso portanto inclui linguagem (escritaatafla e em combinacdo com outras semiéticas, por
exemplo, com a musica), comunicacao nado verbakésgpes faciais, movimentos do corpo, gestos, &tc.)
imagens visuais (por exemplo, fotografias, filmésy99: 38).
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Para desenvolver a apreciacdo das imagens, wiliwar 0s seguintes elementos com
origem na semiotica barthesiamavel denotativg o sentido gerado a partir da descri¢éo
da imagem, por outras palavras, trata-se do atcecienhecimento dos elementos que
compdem a representacdo visual (Barthesid van Leeuwen, 2008: 94) e wivel
conotativo, o significado que € fruto de uma interpretacam dmse em campos mais
amplos, como as crengas, 0s enquadramentos coaisepto sistema de valores de uma
determinada sociedade (Barthagud Hall, 1997: 39). Ainda no campo da semiotica
barthesiana, serdo considerados outros elementuos. @sposes posi¢coes adotadas pelos
sujeitos representados, que integram uma “resewaatitudes estereotipadas que
constituem elementos j& feitos de significacdo’r{{es, 2009a: 17s objetos elementos
indutores de determinadas ideias (Barthes, 20@ae 4 fotogenia conjunto de técnicas
fotograficas - enquadramento, luz, nitidez, disgar@dotado aquando da captacdo de uma
imagem, que influencia a construcdo de sentido.aAda da analise vamos explorar,
ainda, asedes intertextuais nas quais cada fotografia se encontra submeasta,que os
sentidos de uma representacdo fazem parte de uocespm de semiose que liga as
fotografias, objeto de analise, a outras formaegdeesentacdo textual ou simbolica.

Ao longo do processo de leitura das imagens, tamb&mos recorrer a semioética
social e a gramatica visual de Gunther Kress e Thad_eeuwen. Devemos salientar que
0S autores partem do pressuposto de que as imagensntidades estruturadas e que o
modo como estas estdo organizadas condiciona @ fmsmo sdo apreendidas. Kress e van
Leeuwen desenvolveram uma gramatica visual com jetiel de “proporcionar
inventarios das principais estruturas de composm@® se tornaram convencgdes, no
decurso da histéria da semiotica visual, e de saratiomo elas sdo usadas para produzir
significado pelos produtores contemporaneos deemag@2000: 1).

A gramatica visual destes autores tem como ponfeadida a linguistica sistémico-
funcional de Halliday, que encara a lingua comotgomra de um “potencial de
significacdo” e considera que cabe aos falantdzaeam escolhas de acordo com aquilo
que pretendem comunicar em determinadas situa¢@@tiday apud Carlos Gouveia,
2009: 6). Os textos, mas também os sons e as imagencirculam pelo mundo, sdo o
resultado dessas selecdes levadas a cabo porsaquelgeram os contetdos. Desta forma,
aquilo que Halliday defende ndo é um entendimemtdingua a partir de descri¢cdes
meramente estruturais, mas sim a partir do seu (liday apud Carlos Gouveia,

2009:15). Neste sentido, o autor analisa a linguma lbase nas suas funcdes, partindo do
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pressuposto que a linguagem cumpre trés “metafsiicddadeacional, a interpessoal e a
textual.

Kress e van Leeuwen (2000) adotam o conceito deafmme;0es” de Halliday para
desenvolverem uma proposta de analise de imagangefspetiva dos autores, as imagens
sao detentoras de um significado ideacional, qtée rekacionado com a forma como os
elementos podem ser representados no plano; deigmficeado interpessoal, que é
referente ao tipo de interacdo que 0s espectacesibdelecem com as personagens
representadas e de um significado textual, quegtesrver com o modo como os elementos
estdo organizados, sendo que, diferentes arramjogasicionais levam a criacdo de
diferentes sentidos (Kress & van Leeuwen, 20004 ¥0-

No seio destes trés grandes grupos de “metafungesiutores apresentam mdaltiplas
categorias para se proceder a uma leitura detalti@slamagens. Porém, neste trabalho
apenas nos iremos debrucar sobre as que se afisaramais pertinentes para este estudo
de caso. Propomo-nos, por isso, avaliar a formaocasnindividuos surgem nas imagens,
isto €, se sao retratados a partiirdagens narrativas que representam os participantes a
relacionarem-se uns com 0s outros e sao caraatasizpela presenca de uma linha
imaginaria (vetor), que liga o ator ao alvo da agéess & van Leeuwen, 2000: 62) ou de
imagens conceptuais que representam 0s participantes no que diz itespeclasse,
estrutura ou sentido, isto é “em termos da suaness§eneralizada, mais ou menos estavel
e intemporal” (Kress & van Leeuwen, 2000: 56).

Iremos exploraro sistema do olhay ao questionar se as fotografias $@agens
pedido, que mostram os individuos a olharem diretamemt@ @s observadores e a
exigirem algo dos mesmos (Kress & van Leeuwen, 200Q), ouimagens ofertg que
apresentam os individuos simplesmente como obgtosontemplacdo (Kress & van
Leeuwen, 2000: 124). As imagens também serdo adaksao nivel denquadramentq
com especial atencao par@scala de plangsuma sequéncia que varia de acordo com a
distancia a partir da qual a fotografia € capt@tagrandes planos agueles que mostram
a cabeca e ombros das personagens, estdo assarian@srelacdo proxima e intima, ao
passo que gslanos gerais aqueles que mostram todo o corpo da personagencdi®@o o
cenario envolvente, estdo associados a uma redecdistanciamento.

A perspetiva das imagens, também sera incluida na leitura aagrifias, sendo
analisados em particular os angulos a partir dassqas imagens foram captadas, dado que
estes incentivam a criacdo de uma relacdo simbd@itie os observadores e as

personagens representadas (Kress & van Leeaywed Jewitt & Oyama, 2008: 135D

33



angulo vertical contribui para a criagdo de uma relacdo de podaeaegulo horizontal
esta associado a uma relacdo de envolvimento éstdmadamento. O angulo vertical da
origem aplanos picados nos quais 0s elementos sdo captados de cimabpaa; a
planos contra-picados que retratam os objetos ou os individuos de bpata cima e a
planos ao nivel dos olhasPor outro lado, o angulo horizontal cgkanos frontais, que
mostram as personagens a partir de freqi@mos obliquos que retratam os individuos a
partir de uma diagonal ou de perfil.

Ainda no que diz respeito a dimenséo interaciashutores exploramraodalidade
da imagem que tem que ver com o valor de verdade e comediltlidade de uma
representacdo. Aqueles que observam as imagensl@@mam-nas mais ou menos reais
consoante a presenca de determinados indicadoresdididade. Para os autores, existem
inumerosmarcadores de modalidade naturalisteassociados a elementos coancor, 0s
detalhese o foco das imagens

A contextualizacdq os elementogjue compdem o fundo da imagetambém se
apresenta como um indicador de modalidade, e rabterise numa escala, que varia desde
a auséncia de fundo até ao cenario mais preenehdakialhado (contextualizacédo total).
Quanto menos detalhes estiverem representados moo fda imagem, menor é a
modalidade da representacdo e maior é a geneéizicelemento representado (Kress &
van Leeuwen, 2000: 165-166). Na lista de marcaddeesnodalidade surge ainda a
iluminacdo. Se, por um lado, as imagens naturalistas regsgens individuos como
sendo afetados por uma fonte particular de ilundioatas imagens menos naturalistas, por
outro lado, podem subtrair a iluminacdo e moswarkgas para dar volume, especialmente
aos objetos redondos” (Kress & van Leeuwen, 2060).1

Estas ferramentas semidticas irdo permitir a etsf@r de uma desconstrucdo do
sentido das imagens vencedoras do WPP 2012, gqa¢arstacontecimentos relativos a
Primavera Arabe. A partir da analise dessas imag@msbase nos conceitos anteriormente
explanados, propomo-nos ilustrar a ideia de quetagrafias ndo sdo um retrato fiel dos
factos, mas interpretacdes dos fotojornalistaduentiadas por narrativas e padrbes

visuais convencionados na cultura ocidental e pterchinados valores ideoldgicos.
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2.2 Corpusde analise

O corpusde analise deste estudo é constituido por 38 rafiag vencedoras do WPP
2012, que representam a Primavera Arabe. Decidiamuslisar todas as imagens
distinguidas no concurso (primeiros, segundos eeit@s prémios) que retratassem a
Revolta Arabe de 2011, pois é o acontecimento megsesentado nas fotografias
selecionadas pelo juri do WPP 2012, inclusivamerde“Foto do Ano de 2011", a
distincdo mais importante do WPP.

Por outro lado, optamos por estudar as fotograéitesentes a Primavera Arabe, por
se tratar de um dos eventos mais marcantes do @r@0tl, devido a sua natureza
revolucionaria e a hipermediatizacdo que este aconénto de nivel regional gerou a
escala global.

As imagens em questao foram galardoadas com oiprinsegundo e terceiro prémio,
a titulo individual ou enquanto histérias, nas gati@s “Pessoas nas Noticias”, “Noticias
em Destaque” e “Noticias em Geral”. As fotografiamm tiradas, durante o ano de 2011,
por sete fotdgrafos profissionais, do sexo maseulide varias nacionalidades, a saber:
espanhola, russa, italiana, francesa, dinamarqeiesgipci#® Durante a andlise iremos
fazer referéncia a algumas legendas das fotograiaa tornar a leitura das imagens mais
contextualizada e, consequentemente, mais comflali@antamos que é possivel aceder-se

as legendas, que acompanham as fotografias, naapdfigial do concurs®’

% Ver mais detalhes sobre as imagens nos Anexos.

24 Disponivel em World Press Photo: http://www.worksphoto.org/gallery/2012-photo-contest, acedido
em 11 de Agosto de 2013.
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CAPITULO Il - ANALISE DAS FOTOGRAFIAS

Antes de procedermos a uma leitura mais detalhadaimagens, consideramos
pertinente fazer um levantamento dos elementodalagrafias, evidenciando os temas
representados, 0s cenarios onde as aclfes se desanwd as personagens que estao
presentes nas fotografias.

Perante a observacdo das imagens, concluimos t@sepeslem ser divididas em dois
grandes grupos: aquelas que retratam as revokascileadas pelas populagbes e aquelas
gue mostram as consequéncias geradas pelas revafiagevoltas populares surgem
representadas em 29 fotografias, das quais 1Qaminarotestos e manifestacées pacificas
e 19 mostram confrontos e combates entre grupositopes e leais aos regimes. As 9
restantes imagens d&do-nos conta das consequénvasgdas pelas revoltas, sendo que 7
mostram a destruicdo, os feridos e os mortos casspélos combates, uma revela
manifestacbes de vitoria e atos de celebracdo gmoizados pelos populares e duas
mostram a queda dos lideres, sendo que uma delagraesta incluida nas imagens que
retratam os mortos.

Quanto aos cenarios presentes nas fotografias,taters® que predominam o0s
exteriores. Das 38 fotografias relativas a Primav&rabe, 33 foram tiradas na Praca
Tahrir, no Cairo, e nas ruas da capital do Egainda em varias cidades libias: Ras Lanuf,
Benghazi, Tripoli e Ajdabiya. Os espacos intericsasgem representados apenas em 5
fotografias, entre elas a “Foto do Ano”. A fotogaaflue venceu o principal galardéo do
WPP é a unica imagem referente ao Iémen e foiatiradinterior de uma mesquita, em
Sana, a capital iemenita. Esta imagem distingudase demais, pois nenhuma outra
fotografia retrata a revolta a partir de um momemtionista, do qual o caos, as multidoes e
a destruicdo estao ausentes.

As fotografias vencedoras sdo povoadas por migtpdasonagens com caracteristicas
e papeéis distintos. Em todas as imagens, exceta rfatografia desprovida de figuras
humanas, é possivel observar individuos do sexautias. Quanto as personagens
femininas, saliente-se a sua parca representagi@recgndo retratadas apenas duas
mulheres em duas imagens, isto €, uma em cadadfitgpgsendo uma delas a “Foto do
Ano”.

Os populares estdo presentes em 35 imagens, surgmdnomentos de fragilidade
(cansados, feridos, mortos) apenas em 5 fotografiapossivel identificar-se ainda a

presenca dos militares egipcios, aliados dos pmmjlauma fotografia. Ja4 as forcas leais
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aos regimes, nomeadamente mercenarios, policiaianégs dos lideres politicos estéo
representados em 8 fotografias, sendo que em &slesagens séo retratados em situacdes
de debilidade ou submissédo. Os lideres do Egita kilbia, conhecidos pelo publico em
geral, sdo retratados em duas imagens. Kadhafe sngyto e ensanguentado e Mubarak

aparece deitado numa maca, com um aspeto debilitado

3.1 Pieta arabe — “Foto do Ano”

A “Foto do Ano” do WPP 2012 retrata u

mae a segurar o filho, durante protestos no Ié

no contexto da Primavera Arabe. Samuel Aran
fotégrafo cataldo, captou o momento em
Zayed, um jovem de 18 anos em sofrimento, es

ser confortado pela mée, Fatima al-Qaws, apés
i

ataque com gas lacrimogéneo nas ruas de : ‘
Figura 1: “Foto do Ano de 2011”

capital do Iémen.

Porém, a fotografia vencedora ndo se limita a méor o espectador acerca das
consequéncias da Revolta Arabe. Se seguirmos ocfaii de Shani Orgad, segundo o
qual a imaginacdo global € entendida como uma ‘docoletiva de ver, compreender e
sentir [...] que emerge a partir de um processo woattle construcao simbdlica do real e
do possivel, nas imagens e narrativas” (2012:8)fietamos que esta fotografia, enquanto
representacao, contribui para a edificacdo de usd \global sobre o tema retratado.

Neste sentido, abracando a perspetiva de Orgadtatamos que as representacoes,
em particular as mediaticas, sdo agentes que looetn para a construcdo de um
entendimento do mundo, que, por sua vez, guia@salps individuos (2012: 3-4).

Mais do que meros veiculos de factos, as repregmiamediaticas, como temos
vindo a explorar ao longo do trabalho, ddo-nos aatd alguns eventos e individuos,
através de determinadas perspetivas, enquadraralpartir de certas narrativas.

Se nos debrucarmos sobre a imagem vencedora, @onetaque esta retrata um
conflito, a Primavera Arabe, e é povoada por dedéviduos que, por serem naturais de
um pais arabe e consequentemente pertencerem aultuea diferente da ocidental,
integram a categoria de “outros distantes”. ParanS®rgad, o “outro” € retratado nas

representacdes mediaticas de uma forma contraditori

37



“Por um lado, existe a narrativa na qual os estard@io outros, marcados como
diferentes — muitas vezes [encarados] desta foadiaal: sdo estranhos, moralmente
distantes e sdo excluidos, marginalizados e sigdknte aniquilados. Por outro

lado, existe uma narrativa do mundo baseada emdedaentre estranhos, em que os
outros sdo encarados como seres humanos, assimrm@sneom o0s quais estamos
interligados, como parte de uma humanidade comuropre 0s quais estamos

comprometidos moralmente” (2012: 56).

Estas duas narrativas moldam o olhar dos individsobre o “outro” e,
consequentemente, geram comportamentos distintemeiam o afastamento ou
incentivam o envolvimento com aqueles que, embgtamies, partiiham connosco um
sentido de humanidade. Contudo, para Shani Orgachra as representagcfes como
portadoras exclusivas de uma narrativa, que excliaproxima o “outro”, é redutor: “as
representacdes mediaticas dos outros distantesde®m ser entendidas a partir de
paradigmas polarizados [...] as representacfes nwdiasdo frequentemente mais
diversas e complexas e estas contradicOes e tersfi@gecem, em muitos casos,
simultaneamente” (2012: 68).

Em suma, conclui-se que as representacdes saonttsmeortadores de multiplos
sentidos e, por isso, constroem os “outros dissané® mesmo tempo, como estranhos e
como individuos intimos. No ambito desta dialétcamtraditéria, veremos em seguida
como esta ganha expressao na “Foto do Ano”.

3.1.1 Visao ocidental do conflito

A fotografia de Fatima e Zayefltotalmente distinta das demais vencedoras do WPP
2012. A imagem ndo mostra os combates, o caos, @8ddes ou a furia dos
manifestantes, elementos que marcaram a Primavalse/& que sio retratados na maioria
das fotografias premiadas. Apresenta uma visami@istia revolta, como lembra Samuel
Aranda:

“[...] de tudo aquilo que aconteceu na Revolugdo Arabta fotografia € um pouco
diferente pois mostra um momento intimo, uma méeidar do seu filho. As pessoas
do Ocidente sentem-se muito ligadas a este gémeesertimentos, mais do que com a

imagem de um individuo com urkalashnikovaos tiros no meio do deserto. Foi um
momento muito tenso, no meio de um tirotéio”

Esta fotografia retrata o conflito a partir de umagem emotiva, que embora ndo seja

representativa do acontecimento, sensibiliza o ipgbtlo Ocidente, como evidencia

“Disponivel em Vimeo: http://vimeo.com/43816585,dide em 11 de Agosto de 2013.

38



Aranda na passagem anterior. A “Foto do Ano” nésttik 0s confrontos entre populares e
as forgas policiais e ndo esclarece o observadwe sovioléncia dos ataques. Trata-se de
uma “imagem intemporal de uma mé&e a embalar o ifeu dorajoso”, nas palavras do
presidente do juri do WPP 2012 (Lundelin, 2012:Eta fotografia apresenta-se, assim,
como uma imagem simbdlica, que capta a imaginagapudblico ocidental a partir do
dialogismo que estabelece com a iconografia cregtéinalando a forte ligagéo existente
entre mée e filho. Referimo-nos concretamente gémafamiliar do imaginario cristao, a
figura de Pieta Por intermédio da intertextualidade opera-se @p@ximacao entre,
Oriente e Ocidente, entre eles (0s outros) e rsdmlentais).

Fatima e Zayed ndo sao apenas uma mae e um fithmas de um confronto armado.
Estas figuras estdo imbuidas de uma aura religjasafaz com que a figura masculina
ascenda ao estatuto de martir/heréi da RevolucébeAr semelhanca de Jesus Cristo. E,
pois, quase inevitavel a associacao da fotografi@edora com a classica representacao de
Maria, sofrida, com o filho, Jesus, morto nos dewagos, como evidencia Vasco Graca
Moura, numa crénica no jornBliario de Noticias“E se é certo que um episédio ocorrido
no lémen ndo tem nada a ver com a morte do nazar@mbém € certo que nds nao
conseguimos |é-lo sem esse referente iconoldgidis$omo da tradicdo ocidental. Os
classicos ajudam-nos a interpretar o murfo”.

No entanto, é importante realcar que esta ndorémeipa vez que a imagem &aeta
entra no campo do fotojornalismo. Tal como aponisa8 Sontag, na sua oliasaios
sobre Fotografia,ao observar-se uma fotografia de Eugene Smith,adapha aldeia
piscatdria de Minamata que ficou contaminada pac®, é impossivel ndo reparar nas
parecencas com a composicdoRlata (2012: 106-107). Na imagem fotografica surge
representada uma jovem deformada em agonia, aodeokua mae, num momento de
compaixao muito semelhante aquele protagonizad®poa e Jesus.

Nem mesmo no seio do concurso do WPP a preserReidese afigura como algo de
novo. A fotografia de Georges Mérillon, que venaeadi¢cdo do concurso em 1990, mostra
familiares e vizinhos, em torno do cadaver de uweno kosovar, a lamentarem a sua
morte, e por isso ficou conhecida comPBiata do KosovoSete anos depois, a fotografia
vencedora do WPP voltava a remeter para esse @martbgrafia crista. A fotografia que

mostra uma mulher argelina em sofrimento, tirada Hocine Zaourar, adquiriu a

% Disponivel em Diario de Noticias:
http://www.dn.pt/inicio/opiniao/interior.aspx?conteid=2305146&seccao=Vasco%20Gra%E7a%20Moura
&tag=0pini%E30%20-%20Em%20Foco,%20acedido%20a%2 @B 20setembro%20de%202013.,
acedido al de junho de 2013.
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designacéo deRietaouMadonna de Bentalhgois a dor e melancolia espelhadas no rosto
desta figura feminina, assim como o véu que cobmua cabeca, faziam lembrar a
Madonna um icone da religido crista
A “Foto do Ano” apresenta um tema e uma composie@orrentes na historia do

fotojornalismo e familiares para os observadoreislentais, ao remeterem para uma
representacéao judaico-crista, carregada de sigde e simbolismo. Aquilo que mais liga
esta fotografia a imagem cristd, reproduzida pdmieros autores, entre eles Miguel
Angelo, é a forma triangular que os corpos, aoet&cionarem, assumem; a nudez da
personagem masculina; bem como as pregas das fasiegas. Para além disto, ambas
as representacdes sao atravessadas por um fotimesgn de compaixdao, manifestado
pela mée perante o filho moribundo. Quando uma @mage refere a outra, ou vé o seu
sentido alterado ao ser lida no contexto de umeaautagem, entra-se no campo da
intertextualidade (Hall, 1997: 232; Fairclough, 329Neste caso, a semelhanca da “Foto
do Ano” com a representagdo Beeta incentiva a uma leitura valorativa e simbdlica das

personagens retratadas.

3.1.2 Dimenséo estética da fotografia

Nao sao simplesmente os contornos narrativos famedi que fazem com que esta
imagem seja atrativa e se distinga das restanéesiguias. A forte componente artistica e
pictérica desta fotografia também a torna bastapétativa.

A “Foto do Ano” aproxima-se de uma pintura ao apné@r uma composicao cuidada
e geométrica, sombras muito negras e, acima de pod@manar elegancia e beleza. Estas
caracteristicas sao valorizadas pelo juri do camuarquando do processo de sele¢do das
fotografias, como foi referido no subcapitulo 1.de3te trabalho, durante a caracterizacéo
do concurso WPP. A componente estética e artisipesar de se tratar de um concurso de
fotojornalismo, também influencia a escolha dasgena vencedoras. De acordo com 0s
jurados, ndo basta as fotografias retratarem umtecionento com elevado valor
jornalistico para serem selecionadas, € necesg@mgo estas provoguem uma reacao
imediata nagueles que as observam e para issoet@er fortes em termos imagéticos.

O facto de esta ser atravessada por inUmeras foogamditorias também faz com que
a imagem cative o observador. Um dos contrasteteetds na fotografia vencedora € o

“'Disponivel em Publico: http://ipsilon.publico.ptés/texto.aspx?id=305703, acedido a 1 de junho.2013
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cromatico. Segundo Jorge Pedro Sousa, existem nmogneementos que captam mais
facilmente a atencdo daqueles que cruzam o olmaraimagens fotogréficas, sendo o
contraste cromatico um deles (2002: 84). Observanidtagem € possivel identificar-se o
predominio de dois tons contrastantes, o preto posigdo aos beges e aos cremes.
Atente-se no tom negro das vestes femininas: esteasta ndo s6 com a parede, que serve
de fundo a fotografia, como também com a pele dsopagem masculina. Os trajes pretos
surgem ainda em oposi¢ao as luvas quase bran@splrem as maos femininas.

Outra oposi¢cdo que marca esta imagem € a da nualezulimaversusa presenca de
um corpo feminino totalmente coberto por umeka Esta peca de vestuario surge como
um significante que assinala a cartografia geogaafa cena, apresentando-se assim como
um elemento de “conotacéo cognitiva” (Barthes, 200%1). O observador, partindo dos
seus conhecimentos acerca do mundo, chega a cémclagjue a fotografia de Aranda foi
tirada num pais islamico, visto qudarka uma veste comprida que envolve todo o corpo

feminino, é utilizada por muitas mulheres muculnsana

3.1.3 Mulher: personagem passiva

O traje tradicional muculmano impede que se peroeba contornos do corpo de
Fatima e impossibilita ainda o acesso ao seu r@stspectador € incapaz de perceber se a
mae de Zayed esta a chorar ou se esta aterrogpat@oda a situacdo. Mas, embora seja
impossivel aceder-se a expressao facial de Fatievadlo aburka, as suas maos acabam
por assumir a funcdo de veiculo de emocdes. As rapossentam-se como firmes e
protetoras, o que indicia que Fatima nédo se emc@ssustada. A pose adotada por Fatima
remete-nos para o arquétipo da “Boa Méae”, um dgsétipos mais comuns na narragao de
histérias da humanidade (Lule, 2001). Na “Foto dwoo’A ao adotar uma postura de
amparo, conforto e protecdo para com o seu filhoubner € representada enquanto uma
figura materna exemplaib{dem) e ndo como uma participante ativa na revolta [aopu

De acordo com a legenda da imagem, Fatima estavamante envolvida no
movimento de resisténcia contra o regime de Alilladh Saleh. Contudo, esta ndo surge
representada como lutadora e participante da re&oJumas sim como alguém mais
passivo, que simplesmente cuida do seu filho.

A burka que deve ser encarada também como um “objeto’Sigenis induz
determinadas ideias (Barthes, 2009a: 18), ao stegresentada na imagem, reforca essa

atitude mais passiva adotada pela figura feminth@cidente encara laurka como um
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elemento associado a submissédo, sendo que, deoacond Eric Louw, esta peca de
vestuario tem sido promovida pela sociedade ocdlestmo um icone da repressao
feminina (2003: 228). A mulher islamica, segundalar do Ocidente, ndo € emancipada,
depende economicamente do marido ou do pai e temo doncdo cuidar da casa e dos
filhos. Este é um estereétfipem larga medida, difundido pelo Ocidente, e difasque a
composicao fotogréfica acaba por alimenté-lo, poesentar a mulher totalmente velada e
a partir de uma posicao protetora e maternal.

Partindo do pressuposto de que o esteredtipo m#t@amente ligado ao conceito de
alteridade, devido a sua capacidade de definirelbas sociais simbdlicas e de excluir
aquilo que é diferente (Hall, 1997: 258), assum@easinente avaliar de que forma a
imagem vencedora reforca a ideia do “outro” asslacamulher islamica. Tal como ja foi
referido anteriormente, o rosto de Fatima encosdracoberto pelaburka o que
impossibilita o acesso ao seu olhar. Esta partidalde imagética ndo permite um
envolvimento entre o espectador e a personagenestiva a ideia de distancia em relacéo
a figura representada.

De acordo com a teorizacdo elaborada por KressnelLeauwen, esta fotografia
pertence a categoria imagem oferta, visto que sopagem é oferecida aos observadores
como um item de informacao, um objeto de contendplagomo se fosse uma espécie num
mostruario (2000: 124). Neste tipo de imagens easagdor é desafiado a observar a
personagem e nao a criar uma ligacdo simbdlica @amesma, 0 que aconteceria se 0
olhar da figura estivesse direcionado para a oaj€kress & van Leeuwen, 2000: 122).

Em suma, perante esta imagem o espectador assumeasitdo superior face a
figura feminina, na medida em que este tem a pitidsithe de examina-la sem ser olhado,
de contactar com as suas caracteristicas, assuroinpel de antropologo que aspira
conhecer espécies diferentes da sua.

Porém, tendo em conta que o ato de interpretag@o Batureza um ato criativo, nao
somos alheios a polissemia da fotografia ganhadoleitura relativa a alteridade do outro
e a sua tipificacdo diferenciadora sucumbe perargeder da intertextualidade imanente
na imagem, ja referido no subcapitulo 3.1.1, qterpela o observador a aproximar-se do
outro, a ser solidario do seu sofrimento, a entémdé a aceitd-lo. A aproximacao
produzida pela intertextualidade é, além do maitenriada pelo encobrimento dos rostos

% por estere6tipo entende-se a reducéo dos indiviawertas caracteristicas, exagerando-as e saaptib-
as (Hall, 1997: 257-258). Neste caso concreto, thenumuculmana é reduzida a ideia de submisséo e
passividade.
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de ambos os protagonistas. Ao observador é-Ihdtddouapenas o acesso ao género dos

protagonistas, ndo aos seus aspetos fisionomiaigiduais.

3.1.4 Retrato universal da revolucao

Ambas as personagens surgem representadas sodiendeonneutro, desprovido de
pormenores que impossibilita uma contextualizagiordigem, pois a partir deste cenario
pouco se fica a saber acerca do local da acdopBdteularidade do fundo da imagem faz
com que os individuos sejam encarados ndo comdimaa o Zayed, mas como um
exemplo tipo. De acordo com Kress e van Leeuwen,padicipantes ao serem
representados no vazio tornam-se genéricos, acabgad adquirir propriedades
simbdlicas (Kress & van Leeuwen, 2000: 166). Aspeagens presentes na fotografia de
Samuel Aranda representam todos os populares giigigggam na Primavera Arabe, n&o
s6 no Iémen, mas também nos restantes paises @madbeseclodiu a revolucdo, o que
torna esta fotografia numa imagem conceptual (K§egsn Leeuwen, 2000).

Desta forma, a “Foto do Ano” afigura-se uma fotéigraom um caracter duplo: por
um lado apresenta uma estrutura narrativa, vistcagqrabeca baixa de Fatima em direcéo a
Zayed, assim como as maos sobre o corpo mascudtinoam vetores, isto €, linhas
imaginarias que ligam os dois participantes (K&ssn LeeuwerapudJewitt & Oyama,
2008: 141), por outro lado, assume-se como umadmagonceptual, ao atribuir um
significado aos participantes presentes na fot@y(Kress & van LeeuweapudJewitt &
Oyama: 143-144).

A ideia de retrato universal do conflito, geradapkescontextualizagdo da imagem, é,
pois, reforcada pelo facto de os rostos das pegemsando se encontrarem visiveis. Quem
observa a fotografia ndo é capaz de perceber &éiddda das figuras, ndo consegue ver
Fatima nem Zayed, mas sim dois populares, quecsificaam em prol de uma luta contra
0s regimes ditatoriais.

A partir da entrevista de Aidan Sullivan, presiéedo juri do WPP 2012, conclui-se
que a posicdo central que as personagens ocupanagam e o destaque que adquirem —
a luz e o cenario desprovido de pormenores fazemaue o olhar do observador recaia
sobre as personagens - foram essenciais paratquievesse sido eleita a vencedora:

“Um dos eventos mais marcantes do ano foi a Priraafeabe. As pessoas decidiram
gue ja chegava, pessoas normais que trabalhavapaeeons, em lojas, foram para as

ruas porque achavam que j& era suficiente e qugniatagonizar um protesto contra
as condi¢cdes em que viviam. [...] O juri achou que @&@agem € sobre as pessoas,
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sobre aqueles que foram afetados e comecaram Wstcuramos algo que
evidenciasse a turbuléncia mas que ao mesmo teogse fum momento intimo,
pessoal. [...] Esta é uma imagem que parece dizexdastque isto € sobre as
pessoas®.

A Primavera Arabe foi protagonizada pelas populagdenesse sentido a imagem
vencedora realca essa particularidade do confidis dois cidaddos ocupam a posicao
central da fotografia. Embora as personagens apigseuma postura fragilizada, a “Foto
do Ano” ndo contribui para a vitimizacdo dos mastd@tes, mas sim para a sua elevacéo.

As ja referidas semelhancas da fotografia vencedona a representacao &aeta
transformam-na num retrato heroico da Revolucdobdyraque exalta a atitude dos
populares aquando da revolta. A forma como as pagams se relacionam remete-nos
para Maria e Jesus e incentiva-nos a fazer compesaZayed, que representa o povo
arabe, devido a neutralidade do cenario, € equpaaesus Cristo, um individuo corajoso
que ndo temeu o sofrimento e se sacrificou parasal humanidade. A semelhanca de
Jesus Cristo, Zayed e o0s restantes populares asdtmesonsiderados heréis, isto é,
personagens que realizam feitos grandiosos e siicgan em prol de algo (Campbell,
1991). Note-se que os populares ndo recearam re@mife seu descontentamento em
relacdo a situacdo econdmica, social e politicasgos paises e ndo desistiram de lutar,
nem mesmo quando as fortes repressdes levadasogpeks forcas leais aos regimes
vitimavam centenas de individuos.

Em suma, na “Foto do Ano” o0s populares podem n&umas uma postura
determinada e lutadora, contudo, sdo representadgsanto protagonistas e herdis da
revolugdo. O retrato heroico dos manifestantesedrafio é uma caracteristica exclusiva da
fotografia vencedora, apresentando-se como um tragd atravessa a maioria das
fotografias relativas & Primavera Arabe premiadasAtPP 2012. Existem, no entanto,
algumas diferencas na forma como se constroi @ idei her6i, como demonstraremos
mais adiante, a partir de uma analise mais apraflamdias imagens. Mas, avancamos
desde j& que, na maioria das fotografias é posaBsciar os populares a personagem
arquetipica do herdi, por estes surgirem repredest@&nquanto guerreiros ousados,

destemidos e enérgicabiflen).

29 Disponivel em Vimeohttp://vimeo.com/67505413, acedido a 11 de agost20d.3.
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3.2 A revolta popular

O tema predominante nas fotografias vencedoras @& \R012, que retratam a
Primavera Arabe, ¢ a revolta popular. Um conjur@®8 imagens mostra as populacdes a
manifestarem o seu descontentamento em relac&idade politica, econdmica e social
dos seus paises, a partir de meios pacificos ouregcio a violéncia.

Note-se que o inicio das revoltas populares nanmaaims paises arabes foi marcado
por manifestacdes pacificas, durante as quaisrtisipantes entoavam palavras de ordem,
como por exemplo “O povo quer a queda do regimau@ihed & Warren, 2012: 119), e
exigiam inumeras mudancas: mais emprego, melhemsireracdes, mais liberdade e
igualdade. No entanto, estes protestos deram dugarientos confrontos apos terem sido
fortemente reprimidos pelas forgas leais aos regjime

De modo a dispersarem as multiddes de manifestgnse reuniam nas principais
pracas e ruas dos paises, forcas policggers militares e outros individuos afetos ao
poder recorreram a violéncia. Para além de baldsdacha, gas lacrimogéneo, canhfes
de &gua, as forcas leais aos regimes utilizaramasarrde fogo e atiraram
indiscriminadamente sobre as populacdes, matandter@s de individuos. Estes atos
tiveram, contudo, o efeito inverso ao desejado,s pestimularam “o apoio aos
manifestantes, em vez de os parar ou intimidarn¢by 2012: 189). Em suma, mesmo
sendo alvo de violéncia, os manifestantes néo tdasis dos protestos, suportaram as

agressoOes e também reagiram de forma hostil.

3.2.1 Manifestac6es e Protestos Pacificos

Das 29 fotografias que retratam momentos da
revolta popular, 10 mostram protestos pacificos.
Todas elas foram captadas na cidade do Cairo, no
Egito, em particular na Praca Tahrir e em algumas
ruas que convergem para esse local.

A fotografia que venceu o primeiro prémio

Figura 2: 1° Prémio Individual individual na categoria “Noticias em Geral” (fig. &
Noticias em Geral um exemplo desse género de imagens. Retrata um
grupo de individuos a manifestarem o seu descamtentto apdés Mubarak ter anunciado

que iria permanecer no poder. O cenario retratadota#dmente dispar daquele que é
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apresentado pela “Foto do Ano”, pois esta fotografimarcada pelo caos, a agitacéo e a
faria. O grande plano dos rostos dos manifestaptemite-nos observar de perto a
indignagcédo que sentem face a decisdo do liderieggendo possivel identificar nas suas
caras sinais de ira e de discordancia.

Para além de revelar detalhes informativos acessardlividuos, este plano incentiva
0s observadores a aproximarem-se daquilo que eptésentado. Repare-se que numa
imagem “a escolha da distancia pode sugerir difeserelacbes entre os participantes
representados e os observadores” (Kress & van Lag2000: 130). Um grande plano, no
qual apenas se vé a cabeca e 0os ombros da penmspraiggere uma relacao intima e
pessoal, ao passo que um plano geral, que modtyaotoorpo da personagem e até alguns
detalhes do cenério, sugere uma relacdo mais tlisfidress & van Leeuweapud Jewitt
& Oyama, 2008: 146). Apresentando-se como um grgideo, a fotografia incita o
publico a identificar-se com a revolta dos popudare

Ja o angulo vertical adotado durante a capturatdgriafia, um angulo contra-picado,
confere poder aos manifestantes. Lembramos quet@da as imagens serem captadas de
baixo para cima (angulo contra-picado) faz com qseparticipantes representados se
tornem figuras grandiosas e superiores em relagdelés que as observam (Kress & van
Leeuwen, 2000: 146).

Do conjunto de fotografias que retrata

Primavera Arabe, existe outra imagem cujo te
e composicdo sdo bastante semelhantes a fif
Nesta fotografia (fig. 3), € igualmente visivel u
protesto noturno na Praga Tahrir protagonizgs
por manifestantes anti-Mubarak, que apresen k

um estado de espirito muito semelhante ao

) ; Figura 3: 3° Prémio Histdrias
personagens da fig. 2. Repare-se que também “Pessoas nas Noticie

reagem a um discurso televisivo em que o lider vakbanunciou a sua permanéncia no
governo.

Desta forma, poder-se-ia pensar que as fotogrnafesgentes na fig. 2 e na fig. 3 foram
tiradas no mesmo dia, tais sdo as semelhancasifoam@maticas que apresentam, no
entanto, as imagens foram captadas com nove dialfetenca. A fig. 3 mostra uma
fotografia captada na sequéncia de um discurstizada no dia 1 de fevereiro, no qual o
lider egipcio admitiu ndo se recandidatar as edsig@guintes, em setembro, anunciando,

no entanto, que iria permanecer no poder até edaaJh a fotografia presente na fig. 2 foi
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captada no dia 10 de fevereiro, ap0s um discursquab, mais uma vez, Mubarak se
recusou a abandonar o poder.

Apesar das semelhancas, a fig. 3 apresenta altgmergos que estao ausentes da fig.
2. Por se tratar de um plano mais aberto, para déntaras dos manifestantes, a imagem
(fig. 3) também inclui os cartazes empunhados pebgsilares. De todas as frases apenas
duas ndo estdo em arabe e, por isso, sdo compiasmklos observadores ocidentais —
“Game Over”, em portugués “Fim do Jogo” e “Get Qutth portugués “Vai-te Embora”.
Estas mensagens reforcam o descontentamento eolarespelhados nos rostos da
populacao e fornecem algumas pistas acerca daguelonotiva o tumulto: a continuidade
de Mubarak no poder. Trata-se, portanto, de umgemamais informativa do que a fig. 2,
pois é composta por mais detalhes que contribuai @a maior esclarecimento dos
observadores.

Porém, ambas as fotografias sdo, no entender des K&evan Leeuwen, imagens
narrativas, por mostrarem o desenrolar de acoesrgas (2000: 79). As referidas imagens
dao-nos conta de duas manifestacdes onde € véstrefio popular contra a governagao de
Mubarak. Apesar das divergéncias presentes nadsmgeegipcia, grupos com ideias e
crencas distintas uniram-se com o intuito de damrwabregime. Mucgulmanos e Cristaos,
seculares e islamistas, homens e mulheres saireanaparuas e protestaram contra um
sistema corrupto, desigual e opressor, criandassim, um forte espirito de coeséo
popular (Noueihed & Warren, 2012: 108-109).

A imagem presente na fig. 3 detém um elementaietior, um olhar que surge da
multiddo e que recai diretamente sobre a objefdste individuo assume-se como o
punctumda fotografia, aquele elemento que, segundo geira de Roland Barthes,
“salta da cena, como uma seta” e atinge o obserya@az2: 35).

Esta personagem, visivelmente alterada pela ina, phra o espectador, o que faz com
gue a fotografia seja encarada como uma imagend@eds imagens pedido, segundo
Kress e van Leeuwen, mostram os participantes geptados a fitarem diretamente a
objetiva, o que possibilita uma ligacdo entre peaigens e espectadores (2000: 122). O
género de relacdo desenvolvido entre as duas partesitudo, determinado pela postura
do individuo representado. Em relacdo a fig. 3x@essdo ameacadora da personagem
acaba por impedir que se desenvolva uma relac@firddade, visto que os tracos do seu
rosto, em vez de promoverem uma aproximacao, mpépesar da atitude enfurecida do
manifestante levar a um afastamento do observadora-se claro que o alvo da sua

revolta ndo é o espectador, mas o presidente Mkibara
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Por outro lado, a atitude feroz adotada por estigcfente bem como pelas restantes
personagens da fig. 3 e da fig. 2, é reveladorasg@ito dos manifestantes egipcios. Estes
sao retratados como individuos determinados, esa&r@ corajosos, que reprimem o medo
e lutam pelos seus direitos.

A convicgcdo e a determinacdo popular também sdwvewgsa partir de outras duas
fotografias (figs. 4 e 5), tiradas a 28 de janeirdja que ficou conhecido como a “Sexta-
feira de Fuaria”, um marco determinante na revoyfgo@a, pois foi quando os populares

invadiram e assumiram o controlo da Praca Tahnraer praca do Cairo.

Figura 4: 3° Prémio Historias Figura 5: 3° Prémio Histérias
“Noticias em Destaqu “Noticias em Destaque”

A fig. 4 apresenta como motivo central um populananifestar-se contra o regime
politico, numa rua da capital egipcia. A sua posste caso 0os punhos cerrados, bem
como a sua expressao facial sdo elementos portadereonotacdo (Barthes, 2009a:17-
18), veiculando a ideia de revolta e de luta.

O facto de se tratar de um plano médio, no quarsopagem surge representada pela
cintura, permite ndo s6 uma observacado mais defaltla seu rosto e um contacto com o
seu estado de espirito, mas também uma aproxing@spectador face ao individuo
retratado. Como ja foi referido anteriormente, staticia de captacdo das imagens sugere
uma maior ou menor proximidade em relacéo aos w®{wesentes na imagem. A fig. 4,
embora ndo apresente um grande plano (escala geeesuma relacdo intima) incita a
aproximacao e ao envolvimento e estimula os obderea a identificaram-se e a apoiarem
a revolta egipcia.

A fig. 5 apresenta um cenario muito semelhante adotbgrafia anterior, contudo
encontra-se mais povoada de manifestantes, quenltamicom firmeza em direcdo a
Praca Tahrir. Mais uma vez, ao observarmos 0s pogmiconstatamos que ndo mostram
sinais de receio, mas sim de bravura e determin@c@ostura assertiva que adotam e o0s

lencos que cobrem alguns dos seus rostos contrilpagan que os manifestantes sejam

48



encarados como guerreiros destemidos e como hdtéia. ideia de forca e poder é
reforcada pelo angulo contra-picado que, conforne@awnado anteriormente, faz com
que as personagens sejam encaradas como serasregper

Nesta imagem, um dos manifestantes enverga umaeibando Egito enquanto
caminha. Repare-se que a bandeira € um elementtagpem surge noutras fotografias

premiadas, nomeadamente na imagem presente ®a fig.

Figura 6: 3° Prémio Histérias Figura 7: 3° Prémio Histérias
“Noticias em Destaque” “Pessoas nas Noticias”

Apesar de ter sido captada na Praca Tahrir, a imaigefig. 6 ndo mostra a massa de
manifestantes que durante dias ocupou esse looalvdz da multiddo, o seu motivo
central € um individuo a exibir uma bandeira dadgh bandeira apresenta-se como um
elemento portador de multiplos significados, paréewlo a categoria de objetos que, como
Roland Barthes evidencia, contribuem para a criai@entido conotativo da imagem
(apudvan Leeuwen, 2008: 97).

De acordo com a simbologia, a bandeira represest@erania e a identidade nacional
(Lexicon, 1990: 32), mas também simboliza a ideia/itbria e de auto-afirmacédo (Cirlot,
2001: 108). Ao estar presente nestas imagens, eciabpente sendo exibida por
manifestantes, a bandeira incentiva os observadoassociarem o0s populares a nocao de
triunfo e a encararem-nos como vencedores da tutieco regime. A nocao de vitoria é
também reforcada pela fig. 7 que, para além daddi@s, apresenta ao centro um menino
a mostrar um gesto igualmente associado a idetaiuddo. A crianca exibe um “V” de
vitéria enquanto olha diretamente para a objegvaorajandodo o publico a observar os
populares como vencedores.

Esta imagem, por se tratar de um plano geral, tamigs da conta da multiddo que
ocupou a Praca Tahrir durante a revolta populant@@wm, a fotografia ndo informa

simplesmente os observadores acerca da imensid&uidéuos, remete também para
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ideias como mobilizacdo e unido popular. Mais urea &s imagens mostram que a

populacao, apesar das divergéncias, decidiu urtoisiga o regime em vigor.

")
IREEE NS,
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o.k‘“‘ \'\‘Ji“ A

Figura 8: 3° Prémio Histérias Figura 9: 3° Prémio Histdrias
“Noticias em Destaque” “Pessoas nas Noticias”

Em algumas das fotografias referentes as manifisdae protestos, anteriormente
analisadas, as personagens surgem a olhar dirdtapema a objetiva. Essa caracteristica
também esta presente nas figs. 8 e 9, 0 que fazgumrsejam consideradas imagens
pedido, isto €, “imagens que querem algo do obdervgKress & van Leeuwen, 2000:
123). O olhar dos individuos, sereno e pensationyida os espectadores a aproximarem-
se, a envolverem-se e a refletirem sobre a revhlitde-se que estes manifestantes nao

apresentam uma expresséo agressiva € tensgag

contrario do individuo que olha para & -WMWW
observadores na fig. 3, 0 que contribui para "
os espectadores se identifiquem mais comEEs
personagens e que acedam a um lado
humano da revolta.

As figs. 10 e 11 voltam a retratar
Figura 10: 3° Prémio Historias

populares de acordo com a perspetiva de firr “Pessoas nas Noticias”

lutadores. Estas imagens, embora sej

bastante distintas das anteriores, por ndo set
povoadas por individuos indignados e enérgif
prontos para enfrentar as forgas leais ao regigs
também transmitem a ideia de que os popul
sdo individuos persistentes. Na fotogra

presente na fig. 10, os manifestantes prepar

Figura 11: 3° Prémio Historias
“Pessoas nas Noticias”

se para realizar uma oracdo, 0 que mostra
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estes ndo abandonam a Praca Tahrir, nem mesmauyragir com as suas obrigacdes
religiosas. Apesar das condi¢des precarias do,lomaitos cidaddos egipcios fixaram-se
durante dias nessa praca, 0 que evidencia a fateeeeminacao deste povo.

Por outro lado, a fig. 11 da-nos conta de um papaldormir nos rodados de um
tanque. O que poderia ser encarado como um mondenfragilidade é visto como um
simbolo da resisténcia popular. De acordo com enldgy da imagem, o jovem esta deitado
sobre o tanque na tentativa de prevenir que osaneidi egipcios desmontem o cordao de
protecao formado por tanques, em torno da pragaaffestante ndo esta simplesmente a
descansar, mas a lutar para que a praca contingearelada pelos tanques militares. Em
suma, estas duas imagens sdo um elogio ao esgérigacrificio e a persisténcia dos
populares egipcios. A semelhanca das demais fdi@ggue mostram os manifestantes a
participarem nos protestos, estas imagens retratapopulares como individuos fortes e

corajosos, e bastante dedicados durante a revolta.

3.2.2 Confrontos e combates

As fotografias vencedoras do WPP 20

ndo mostram apenas o0s protestos pacifi
levados a cabo pelos manifestantes, durant
Primavera Arabe. Nas imagens também
possivel observar varios momentos de violé

e combate entre populares e forcas leais
Figura 12: 1° Prémio Individual
que mostram confrontos entre as partes rivais “Noticias em Destaque”

regimes. Na verdade, sdo mais as fotogra

que aquelas que retratam manifestacoes despidagolmcia. Recordamos que 19
fotografias representam combates entre os rebkldes e os apoiantes de Kadhafi e entre
0s populares egipcios e as for¢as leais a Mubarajyanto que apenas 10 mostram o0s
protestos.

Nas imagens que retratam os combates, 0s popalaresentam, de uma forma geral,
uma postura guerreira e destemida, a semelhangaedacontece nas imagens relativas as
manifestacfes pacificas. Esta € uma atitude qoeegm mesmo nas imagens onde estao
frente a frente com as forgas leais aos regimegt@xem duas fotografias (figs. 28 e 29).

Nas figs. 12, 13, 14 e 15 os rebeldes libios adqiasicOes de ataque e envergam

armas de fogo em pleno combate, mostrando-se emgenima luta contra o regime. Os
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populares egipcios assumem uma postura bastanethsene aos libios, nas figs. 16, 17,
18 e 19, participando ativamente na revolta, emlotiteando pedras como armas de
arremesso.

Figura 13: 1° Prémio Histérias Figura 14: 1° Prémio Histérias Figura 15: 1° Prémio Historias
“Noticias em Geral” “Noticias em Geral” “Noticias em Geral”

As figuras 16, 17 e 18 s&o imagens narrativas ggéretratam personagens a agirem
sobre outras (Kress & van Leeuwen, 2000), maiso#fggmente, mostram manifestantes
a arremessarem pedras contra os individuos lellisbarak. De acordo com os autores
Kress e van Leeuwen, as imagens narrativas saoostagpsimplesmente por um ator ou
por um ator e um alvo sobre o qual recai a aca@0(26R). Consideramos que nas imagens
presentes nas figuras 16, 17 e 18, embora algmpamulares se estejam a abrigar dos
ataques, os trés individuos mais proeminentes dmiggagem assumem o papel de atores,
por arremessarem pedras contra os apoiantes derdhulids populares surgem, desta
forma, representados como agentes ativos duramend®ntos.

Figura 16: 3° Prémio Histdrias Figura 17: 3° Prémio Histérias Figura 18: 3° Prémio Historias
“Noticias em Destaque” “Noticias em Destaque” “Pessoas nas Noticias”
A fig. 19 também retrata um confronto entre popadae forcas apoiantes de Mubarak.
Apesar de os manifestantes ndo surgirem em plendeavioléncia contra os rivais, estes

também sdo representados como agentes ativoscaberem pedras para a batalha. A

7

personagem central da fotografia € uma mulher, iaalpresente nas 38 fotografias

premiadas pelo WPP 2012, a excecao da “Foto do Kimp™l).

7

Nesta fotografia, a figura feminina é representadguanto participante da luta,

contrariando o papel tradicional adotado pelosviddios do sexo feminino durante um
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conflito bélico. Contudo, assume-se mais ilusteatios confrontos da Primavera Arabe,
pois as manifestacées populares contaram com ang@sle muitas mulheres, facto que
nao é percetivel a partir da observagéo das imaggesionadas pelo juri do WPP 2012.

Embora a figura feminina surja, "%

semelhanca de Fatima (fig. 1), totalme
coberta por umaurka, esta fotografia distingue
se da “Foto do Ano”, pois acaba por desconst
0s estereotipos e a ideia de alteridade associ

mulher islamica. Nesta imagem a mulher

representada como alguém envolvido com

Figura 19: 3° Prémio Histérias
movimentos politicos e sociais e né “Noticias em Destaque”

simplesmente como um individuo que deve dedicaesgusivamente as questdes
domésticas e familiares.

Na fig. 19 a disténcia entre o observador e a pagam é encurtada, devido a direcédo
do olhar da figura feminina. O espectador é cordada aproximar-se da personagem e a
desenvolver uma relacdo simbodlica com a mesma, ¢sis olha diretamente para a
objetiva da camara. Nesta imagem pedido (Kressr&lLwseuwen, 2000), a mulher parece
apelar ao envolvimento do observador na luta, @aoessar um timido gesto de oferta, aos
espectadores, das pedras que recolheu.

O facto de a figura feminina ter sido captada &mpde um angulo frontal, também faz
com que 0s observadores se aproximem e se relationais facilmente com a
personagem. De acordo com Kress e van Leeuwengudddhorizontal influencia o grau
de identificacdo e de envolvimento dos espectadumesos participantes representados. O
angulo frontal significa que “aquilo que vemos magem € parte do nosso mundo, algo
com o0 qual estamos envolvidos” (2000: 143). Assends, a figura feminina nao é

retratada como “outro”, mas como alguém proximode

Figura 20: 1° Prémio Historias Figura 21: 1° Prémio Histérias Figura 22: 1° Prémio Historias
“Noticias em Geral” “Noticias em Geral” “Noticias em Geral”
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Noutras imagens, referentes aos confrontos queesaar durante a Primavera Arabe,
nomeadamente nas figs. 20, 21 e 22, os participadiie assumem posturas de combate.

Embora se encontrem em pleno campo de batalha, caliciam as densas colunas
de fumo negro, estes ndo sao retratados enquatitmgaates dos confrontos, ao contrario
dos seus compatriotas presentes nas imagens amimie analisadas (da fig. 12 a fig. 19).
E certo que n&o se apresentam como agentes atisathbates, mas os rebeldes surgem
nas imagens como individuos confiantes e motivados a luta.

Repare-se que as personagens retratadas exibethosaguente as suas armas (figs.
20, 21 e 22), que para além de se assumirem cogngilibs Uteis durante os confrontos,
apresentam-se, nestas imagens, como objetos pmsade um significado simbdlico
(Barthes, 2009a). As armas de fogo, convenciondknassociadas a ideia de poder, ao
estarem presentes nas fotografias contribuem pacanstrucdo de uma imagem dos
rebeldes enquanto individuos fortes, temiveis efiamies na vitéria. A presenca de

personagens a exibirem “Vs” de vitoria (figs. 2R18 também reforca essa ideia de crenca

no triunfo.

A imagem presente na fig. 23 representa uma
excecdo na forma como os rebeldes sé&o
retratados durante os combates, nas fotografias
premiadas pelo WPP 2012. As fotografias
anteriores mostram 0s populares com uma

postura corajosa durante as batalhas, um dos

tracos que caracteriza a personagem arquetipica
Figura 23: 1° Prémio Historias do herdi®. Ja a fig. 23 mostra, citando Zelizer,
“Noticias em Geral”
uma “alma destrocada” no meio da destruicao
(2004: 115), o que faz com que esta contraste solilg@iras anteriores.

A imagem da-nos conta de um combatente que despanske trds de uma bandeira
das forcas rebeldes libias, durante a luta peltbraorda cidade de Ras Lanuf. Embora ndo
se consiga observar o rosto e a expressao faciauta, pois esta fita o solo, € possivel
ter acesso ao seu estado de espirito a partirstaque adota. As poses sao portadoras de
determinados significados, de acordo com RolandhBsar(2009a: 17-18), e esta posi¢cao
do rebelde, agachado e cabisbaixo, remete-nos gEmamentos como introspecao,

cansaco e tristeza. O plano escolhido para enquadraagem, um plano geral, torna a

%0Ver subcapitulo 3.1.4.

54



fotografia ainda mais carregada de sentimentostinega pois revela o contexto de
destruicdo que envolve o rebelde.

Note-se que todas as imagens analisadas até aonteoapenas mostram populares,
sendo estas as personagens que mais vezes surgeesentadas nas fotografias
vencedoras do WPP 2012. Existe, no entanto, unustmngde imagens que também retrata
forcas pro-Mubarak e Kadhafi, mas sempre em cotdrdineto com os manifestantes e os
rebeldes, nunca sozinhas.

A imagem retratada na fig. 24 € um exemp i

dessas fotografias, ao mostrar um confrol
iminente entre os manifestantes e as for B

policiais instruidas por Mubarak. Trata-se i
uma imagem com uma estrutura narrativa, Vi
gue os participantes estdo ligados por um vet

surgem a interagir uns com os outros (Kress

_ Figura 24: 3° Prémio Historias
van Leeuwen, 2000: 56). Nesta fotografia n “Noticias em Destaque”

existe simplesmente um ator e um alvo da acéo, gulsas as personagens centrais sédo
simultaneamente atores e alvos. O policia aponado um vetor que esta direcionado
para o civil, mas também é alvo do vetor formado peaco do popular.

Em suma, na imagem, nenhuma das personagens regprese papel ativo ou um
papel passivo, pois ambos sdo produtores e resetlareacdo. No entanto, embora os
populares ndo sejam retratados enquanto individtiegs ou passivos, este plano geral,
mostra um momento no qual a populacéo egipcia,asgeve firme e enfrentou a policia,

nao receando as consequéncias que dai poderiam advi

Figura 25: 3° Prémio Histérias Figura 26: 3° Prémio Historias
“Noticias em Destaque” “Pessoas nas Noticias”

As figs. 25, 26, 27 e 28 também mostram confroetdge as populacdes e 0s grupos

afetos ao poder, mas estas ja retratam os opasdoreegime como agentes ativos.
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Na fig. 25 os civis surgem como personagens doromaadperante o agente policial,
gue é vitima de agressdo. Nesta imagem narratikes$k& van Leeuwen, 2000: 61-62)
nao € possivel eleger um dnico ator pois sdo vasomdividuos que interagem com 0
policia. No entanto, afigura-se evidente que o da@céo € o agente policial, pois sobre
ele recaem os gestos dos manifestantes. Conclgiteenesta imagem o policia se
apresenta como um individuo passivo e submissp@mdares.

Também uma personagem pro-Mubarak, presente n26igé representada como
alvo da acado das forcas populares. Esta imagerativar(Kress & van Leeuwen, 2000)
nao € muito explicita quanto a acdo que os indoddestdo a executar, levando o0s
observadores a questionarem se as personagensaseaeagarrar ou simplesmente a
amparar umas as outras. No entanto, a legendécaaisituacao retratada, revelando que
o individuo que tem o rosto ensanguentado é umaagido regime que foi capturado
pelos populares. Também nesta imagem o individdwggime € um alvo passivo perante
0S manifestantes.

A passividade das figuras leais a Mubarak e Kadieggfete-se nas figs. 27 e 28.
Ambas as imagens, a semelhanca da anterior (fjgsdb narrativas e revelam a captura
de individuos apoiantes do regime, mostrando-opigatdos as forcas opositoras. Na fig.
27, o alegado apoiante do lider egipcio estd aesgegue aos militares apds ter sido
capturado pelos populares. Os vetores que ligaatases ao alvo sdo criados pelas méaos

que agarram o “traidor”, cujo semblante esta clarssmmarcado pelo medo.

Figura 27: 3° Prémio Histérias Figura 28: 1° Prémio Histérias
“Noticias em Destaque” “Noticias em Geral”

Na fotografia presente na fig. 28, o rosto do ifdlie capturado também é
atravessado pelo desespero. O mercenario ndo mesisténcia durante a detencao,
apresentando uma postura totalmente passiva.el#elile assume o papel de agente ativo,

pois dele emanam multiplos vetores que o ligamlao @ress & van Leeuwen, 2000),
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personificado pelo mercenario: o olhar, a arma tguana cabeca do rival e a mao que
agarra com firmeza a camisola.

A semelhanca da fig. 1, ao observarmos a fig. 88statamos que estamos perante
uma composicao familiar, que surge como um apetmssa memoria visual. O modo
como as personagens estao dispostas no planaesempa do gesto do rebelde a apontar a
arma a cabeca do mercenario remetem-nos para uogrdiia iconica da guerra do
Viethame. Essa imagem, vencedora do WPP em 1968tranom chefe de policia do
Vietname do Sul a atirar sobre um alegatketcom A fotografia, cujo autor € Eddie
Adams, permaneceu na memoria de muitos individensdd a expressdo de agonia
espelhada no rosto da vitima e por retratar 0 mtoreanterior a sua morte. Note-se que a
fotografia que ndo mostra a morte de forma explicitas sim a sua proximidade, tem um
maior impacto sobre o publico, isto porque a imagknmorte iminente “imobiliza um
momento particularmente memoravel no desenrolarnaate e gera, assim, uma
identificacdo emocional com a pessoa que enfremtarée iminente” (Zelizer, 2008: 31).
Neste caso, a fotografia € atravessada pela vgartosa do visual, pois capta o evento a
partir “de um esquema interpretativo de ‘o que piadeer’, em vez de ‘o0 que €”
2010: 14).

Apesar das diferencas entre as duas imagens, e/gjaes na fotografia referente a

(Zelizer,

Libia as personagens encontram-se mais proximasdansatra e o rosto do atirador esta
mais visivel para o observador, estas retratam agAa muito semelhante e revelam o
desespero e a agonia espelhados no rosto dassvitima

E tipico, em contexto de guerra, os fotojornalist@searem-se em imagens de
conflitos anteriores para fotografarem os confrents fotojornalistas de guerra tém de
registar situacdes repletas de imprevisibilidadga @valiacdo é stressante e emocional
(Zelizer, 2004: 116) e o facto de se inspiraremireaagens de conflitos anteriores facilita
essa tarefa. Os fotografos ao reciclarem temaspasicdes iconicas estdo a realizar uma
escolha mais segura no que toca a aceitacdo dgenmaelo publico. Depreende-se que
as fotografias que se aproximem de imagens antiggsainda permanecem na memoria
dos individuos, também se tornem emblematicassgjireeiveis, dado que, no dominio da
psicossociologia cognitiva, vdo ao encontro de rdete@dos esquemas mentais que
facilitam a rececdo e adesdo as mesmas.

Ainda referente a postura adotada pelas personageaste os confrontos, conclui-se
que as forcas afetas ao poder surgem represergadg®sicdoes dominantes apenas em

duas imagens.
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Figura 29: 3° Prémio Historias Figura 30: 3° Prémio Historias
“Pessoas nas Noticie “Pessoas nas Noticie

Nas figs. 29 e 30 assiste-se a uma inversao désp@pgue os atores sao 0s apoiantes
de Mubarak e os alvos séo os manifestantes. Ansdasagens narrativas (Kress & van
Leeuwen, 2000) retratam um dia de extrema violénaeidrimavera Arabe egipcia, que
ficou conhecido como “Batalha dos Camelos”. No Ziae fevereiro de 2011, varios
individuos armados, alegadamente pagos por Mubamakdiram a Praca Tahrir, a pé ou
montados em cavalos e camelos, e atacaram o0s Bstanies com o objetivo de
desmobilizar os protestos.

Um desses individuos ocupa uma posicdo de destaafey. 29. A personagem,
montada num camelo a empunhar um pau, assume o gmppor por agir sobre os
manifestantes, os alvos da sua agéo (Kress & vaowen, 2000: 61). O individuo adota
uma postura agressiva, que acaba por ser realgda@pgulo adotado pelo fotografo
durante a captura da imagem. A fotografia foi @radpartir de um plano contra-picado,
uma opcao que, como ja mencionado anteriormenie,atgarticularidade de tornar os
individuos representados poderosos e ameacadaess(& van Leeuwen, 2000).

Na fig. 30, os manifestantes estdo a fugir deviod® @aques protagonizados pelos
apoiantes de Mubarak. Os individuos afetos ao pedesmessam pedras contra 0s
populares, sendo por isso considerados 0s ageintes desta imagem, ao passo que 0S

manifestantes assumem o papel de agentes passivos.

3.3 Consequéncias da revolta

As fotografias premiadas pelo WPP 2012 nao retrapemas o desenrolar da revolta
popular. Até ao momento, as imagens estudadaseapsesm um enfoque nos protestos e

nos confrontos registados, durante a Primaveraéiraias existem 10 fotografias, que
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ainda néo foram referidas neste estudo e que ategicorpusdo trabalho, que retratam
outro tema: as consequéncias geradas pela revolta.

Os confrontos que ocorreram durante a PrimaverdeAmrovocaram milhares de
feridos e mortos e causaram a destruicao de viafrasestruturas. Por outro lado, levaram
alguns presidentes a abandonar o poder, nomeadameritunisia, no lIémen, na Libia e
no Egito. Em algumas imagens premiadas surgem s@pilas as consequéncias
humanas da revolta, bem como as consequénciasaigmathioutras fotografias é retratada
a queda de dois lideres, Kadhafi e Mubarak, assmoa celebracéo dos populares apés o

fim da era do presidente libio.

3.3.1 Consequéncias humanas e materiais

A destruicdo ndo é um tema muito retrata

nas fotografias vencedoras do WPP 20
Embora esteja presente em algumas imag
este ndo é o motivo central de nenhuma de
excetuando a fig. 31. Essa fotografia mostra

edificio parcialmente destruido, na sequéncial

um bombardeamento levado a cabo pelas fol

Figura 31: 1° Prémio Historias
leais a Kadhafi. De acordo com Kress e v... Noticias em Gera

Leeuwen, a imagem apresenta uma modalidade redypndado se assemelhar ao real. Os

autores clarificam a nocao de modalidade:
“[...] as imagens que tenham a perspetiva, o graded@he, o tipo de reproducao de
cores, etc. de uma fotografia a cores de 35mnyaic@m uma lente padrdo, tém a
modalidade mais elevada e sdo encaradas como listairaA medida que os

detalhes, a nitidez, a cor, etc. diminuem ou auamne a perspetiva se torna menor
ou maior, a modalidade diminui” (2000: 165- 166).

Esta fotografia, ao estar bastante desfocada,s#vencarada como portadora de uma
modalidade reduzida, aproximando-se mais do camifsiieo e cinematografico do que
do jornalistico. A fig. 31 apresenta elementos a=sios, que impedem o observador de
entender com detalhe aquilo que esta representadlo permitem que a fotografia cumpra
0 seu papel jornalistico, dado que “como nos réssatipos de jornalismo, a finalidade
primeira do fotojornalismo, entendido de uma fotata, é informar” (Sousa, 2002: 8).

Quanto aos feridos, estes surgem em trés imagensaatas, nomeadamente na “Foto

do Ano” (fig.1), analisada anteriormente, na fig.8na 33. Repare-se que nas figs. 25 e
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26 também estdo presentes personagens feridasidooobnsideramos que a ideia de
confronto é mais dominante nessas imagens do questdo dos ferimentos e por isso
optdmos por analisa-las juntamente com as fot@graéferentes ao tema “Confrontos e
combates”, explorado no subcapitulo 3.2.2.

A fig. 32 mostra um manifestante feridg

durante os confrontos na Praga Tabhrir. .
fotografia foi tirada a partir de um angu
superior, op¢cdo que enaltece a debilidade
personagem, na medida em que os as fotogra
captadas de cima para baixo (planos picag

fazem com que as figuras parecam m

pequenas e insignificantes (Kress & Vi Figura 32: 3° Prémio Historias
“Noticias em Destaque”

Leeuwen, 2000: 146).

O sofrimento do individuo é acentuado p

ambiente que envolve a imagem. Repare-se
o foco de luz esta direcionado para o seu ro
permitindo que o0 espectador aceda m
facilmente as emocdes do jovem. A penumb
que reduz a modalidade da imagem e a tg
mais distante do real (Kress & van Leeuwe Figura 33: 3° Prémio Historias
2000: 165- 166), reforca o dramatismo da cena < “Noticias em Destaqu
nao permite que se veja com detalhe as figuragaglegam o individuo ferido. Todavia, é
possivel perceber-se que algumas personagens usas te latex, o que parece
evidenciar que a vitima esta a receber cuidadoscosd

Nesta imagem, os ferimentos ndo séo visiveis, &lbamca do que acontece na “Foto
do Ano” (fig.1) e na fig. 33. O observador percejoe as personagens estdo magoadas, a
partir da atitude protetora das figuras que asiande das legendas que acompanham as
imagens e clarificam a situacdo. Na fig. 1 uma présta auxilio ao seu filho ferido, ao
passo que na fig. 33 um grupo de populares egipeiogga um apoiante de Mubarak
ferido durante nos confrontos.

Em relacdo ao tema morte, este surge retratadgpenas trés imagens premiadas no
concurso, assumindo contornos explicitos (fig. 3bee simbolicos (fig. 36). Antes de

nos focarmos nestas imagens, € importante realgaa dotografia de Kadhafi morto (fig.
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34) sera analisada neste ponto do trabalho, “Coésetas humanas e materiais”, mas
também sera incluida no subcapitulo 3.3.3, refer@riQueda dos lideres”.

Os corpos mortos estao praticamente ausentes thagdias premiadas, apesar das
revoltas populares terem provocado milhares deabaikonclui-se que o juri privilegiou
imagens que retratam os confrontos e ndo fotograffae mostram a morte,
impossibilitando os observadores de contactaremadesfecho dramatico da revolta.

De uma forma geral, as fotografias premiadas savestisadas pela voz conjuntiva do
visual, pois aos mostrarem as batalhas nao retratamrte como uma certeza, mas sim
como uma possibilidade. Assume-se relevante relngare uma imagem € marcada pela
voz conjuntiva do visual quando faz uma “pausa mmaedsdo ‘e se’ — levando os
espectadores a considerar o que ela ‘poderia signjf‘ poderia ser’, ‘poderia parecer’ ou
como ‘poderia acabar’ — ela envolve muitas facdtasnaginario” (Zelizer, 2012: 25). Os
observadores, ao contactarem com as fotografi@serges aos confrontos, ndao ficam
esclarecidos acerca da elevada mortalidade geratls pevoltas, sdo incitados a
desenvolverem leituras movidas pela imaginacadas @enocdes, acerca do desfecho dos
conflitos.

Esta decisao do jari do concurso WPP 2012 de selacfotografias que ndo mostram
cadaveres vai ao encontro da tendéncia do jornalispmtemporaneo. Se no inicio do
século XX existia um desejo coletivo de publicaofpafias de morte na imprensa, pois
era uma forma de se validar este novo elementoanmpa jornalistico, em meados do
século XX um conjunto de circunstancias incentigoe se criasse um tabu em torno da
divulgacao de fotografias de morte nos jornaisbBaFelizer, numa entrevista intitulada
“Deadly Images”, explica que:

“filmes [fotograficos] e lentes mais rapidas intéinaram o caracter grafico de
imagens de morte, o tempo de guerra e a censuitic@dbrnaram-se meios mais
importantes de controlar imagens de morte, e agseogles sobre mostrar e ver a

morte foram sendo cada vez mais guiadas pelo semtiindo publico de que a morte
nos noticiarios deveria permanecer invisivel e gréfica™".

Apesar de os leitores valorizarem a presenca d@rfafias nos jornais, por estas
tornarem 0s acontecimentos mais reais e inteligivestes ndo toleram todo o tipo de
imagens. Os observadores tém “opinides definits@isre 0 que deve e ndo deve ser

mostrado, e muitos tentam regularmente restriregirigualizacdo de] imagens a partir das

*Disponivel em Slate:
http://www.slate.com/articles/news_and_politicsgsrebox/2011/01/deadly _images.single.html, aceditid a
de julho de 2013.
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ideias de decéncia, gosto, adequacao e tom” (Zel2fH0: 20). Embora ndo existam
regras definidas acerca daquilo que pode ou namastrado, a decisdo dos editores e dos
jornalistas aquando da divulgacdo de imagens déemuauta-se, muitas vezes, por juizos
de “bom gosto” (Sontag, 2002: 74).

Atualmente existe alguma apreensao e um certo aiestmem mostrar e ver imagens
jornalisticas nas quais estejam representados campmtos, apesar de os individuos
contactarem diariamente com esses motivos visup#sta do cinema, da televisdo e dos
videojogos. A veracidade das imagens jornalistss® na base dessa reacao negativa:

“Somos mais sensiveis porque as imagens de notieiasortos e moribundos séo de
pessoas reais e eventos reais. Se uma imagenosatfcinciona, ela penetra, perdura,
chama a nossa atencdo para os eventos que envalumrte nela retratada. Se uma

imagem de noticias funciona, ela ndo desaparecadqu@ousamos o0 jornal,
desligamos a TV ou saimos da Interffet”

Resta, por isso, indagar se o juri do WPP, aorEmiado apenas duas imagens com
corpos mortos, teve em conta os limites convendomalo bom gosto e da decéncia.
Consideramos que houve algum cuidado da parteudadgs, ao distinguir apenas duas
fotografias que apresentam cadaveres, no entantigsaas imagens mostram os rostos dos
defuntos, uma op¢dao visual que torna as fotografiada mais lancinantes e perturbadoras.
Susan Sontag, no seu livedhando o Sofrimento dos Outraborda essa sensivel questao
- a divulgacédo dos rostos dos mortos, explicandoexiste uma certa resisténcia por parte
dos profissionais em mostrar imagens onde surjaca&s dos cadaveres, no entanto, a
autora realca que essa atitude ndo é adotada e@évdat as fotografias:

“Em relacdo aos nossos mortos, existiu sempre wdarpsa interdicdo de os mostrar
de rosto descoberto [...]. Uma dignidade que nacossidera necessario conceder a

outros. Quanto mais remoto ou exoético for o looadjs provavel serd que nos seja
dado a ver imagens frontais de mortos ou agoniga(2802: 76-77).

Subjacente a esta distingdo, “os nossos mortos’ raatos de lugares “remotos” ou
“exoticos”, esta inerente a ideia de alteridadestvé os rostos dos individuos mortos com
0S quais ndo temos uma proximidade geografica buralié uma opcéo que se apresenta
como um ato de desrespeito da intimidade da vignad®ms seus familiares e, em ultima
instéancia, como um gesto de desumanizacao doddodis.

Lembramos que as Unicas fotografias vencedoradeoucso, tiradas na Libia e no

Egito, que apresentam corpos mortos, mostram-nusosarostos visiveis, 0 que corrobora

32 |bidem
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a teoria de Susan Sontag, de que nos lugares emag€as € mais comum ter-se acesso as

caras das vitimas.

Figura 34: 1° Prémio Historias Figura 35: 3° Prémio Historias
“Noticias em Geral” “Pessoas nas Noticias”

Apesar de terem algumas semelhancas, as fotoggasentes nas figs. 34 e 35
acabam por assumir funcdes distintas. Na fig. 3®sto ensanguentado do manifestante
egipcio, assassinado por wniper, esta apenas parcialmente visivel, o que dificalta
tarefa de identificagdo do morto. Conhecer a idede da vitima ndo se assume como
algo essencial, visto que esta baixa surge comeepresentante de todos os manifestantes
que ficaram feridos ou que sucumbiram ao conflito.

No entanto, a questdo da identidade é de extrempariémcia quando observamos a
fig. 34. Nesta imagem, o rosto da personagem erasatvisivel, 0 que permite que o
observador identifique que o cadaver representadotagrafia € Kadhafi. Esta vitima nao
€ uma simples baixa dos confrontos entre forcasepdti-regime, como aquela que esta
presente na fig. 35. O individuo que jaz mortoiga34 é coronel Kadhafi, o lider libio da
altura, cuja morte assume um significado que tende a ideia de 6bito. O corpo de
Kadhafi representa o fim de uma era repressiva@minar de um conflito violento que

vitimou milhares de pessoas. O rosto descoberfietnagem transforma a fig. 34 numa

imagem um elevado valor noticioso.
espectador, ao observar a fotografia, to
contacto com um facto de grande importanci

impacto para a histéria da Libia, a morte

Muammar Kadhafi e a queda de um regir Figura 36: 1° Prémio Historias

ditatorial. Noticias em Geral
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A morte é retratada ainda numa outra imagem (#3, Bas ndo de um modo tao
explicito como nas figs. 34 e 35. A fotografia e na fig. 36 ndo mostra cadaveres,
mas remete para a ideia de morte, devido a presienga “objeto-signo” (Barthes: 2009a,
18). O observador percebe que a imagem retratainendl, a partir da identificacdo de um

caixao. Esta opcao torna a imagem menos chocangésesuportavel para o observador.

3.3.2 Celebragéao da vitoria

O fim de alguns regimes autoritarios

mundo arabe desencadeou inumeros fest
entre os populares. Contudo, apesar de m
pessoas terem celebrado nas ruas, apenas
uma imagem premiada pelo WPP 2012

retrata essas celebracbes (fig. 37). A imag

presente na fig. 37 mostra um conjunto "=

) ) Figura 37: 1° Prémio Histdrias
populares libios a comemorarem a libertagao “Noticias em Geral”

pais, em cima de um tanque de guerra. A fotogfaifitrada em Misrata, uma cidade libia,
a 24 de outubro de 2011, quatro dias depois daent@mtKadhafi e um dia depois do
anuancio oficial da libertacdo do pais, proferiddopder do Conselho Nacional de
Transicao, Mustafa Abdul-Jalil.

Embora se trate de um plano geral, opcédo que n@atpever com muito detalhe as
figuras representadas, € possivel perceber-seepptassao corporal das personagens que
estas estdo satisfeitas. Os individuos tém os ®nagar e fazem “Vs” de vitoria, gestos
que remetem para a ideia de celebragéo e de triista ndo é, contudo, a Unica imagem
que retrata os populares com uma postura festividogosa. Como ja foi mencionado
anteriormente, as figs. 6, 7, 20 e 21, mostramopeagens a celebrarem e a exibirem
simbolos associados a ideia de triunfo (“Vs” debndt e bandeiras), todavia estas
fotografias foram tiradas durante os protestos eadrontos. As personagens dessas
imagens celebram possiveis vitorias, enquanto guéndividuos retratados na fig. 37

festejam uma vitdria consumada.
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3.3.3 Queda dos lideres

Durante a revoltapopular em alguns pai

arabes, trés lideres renunciaram aos cari
Ben Ali na Tunisia, Ali Abdullah Saleh n¢
[émen e Hosni Mubarak no Egito; e u
morreu, o presidente libio Muammar Kadha
Nas imagens premiadas pelo WPP 2012

possivel identificar-se a presenca de dois des*

. i ) Figura 38: 3° Prémio Individual
lideres, Mubarak e Kadhafi. Os presidentes “Pessoas nas Noticias”

retratados em situagfes decadentes, totalmenteodekys de poder. A fig. 38 mostra
Mubarak a ser transportado para um tribunal, n@ dia setembro de 2011, para assistir a
uma audiéncia do seu julgamento. Repare-se quecestesado de ter ordenado varios
atagues violentos contra os populares duranteddt@esgipcia que decorreu entre finais de
janeiro e inicios de fevereiro de 2011. Ja a f#.da-nos conta de Kadhafi, morto num
colchdo manchado de sangue, no interior de umarfiice num mercado nos arredores de
Misrata, a 21 de outubro de 2011, um dia deposudamorte.

Ambas as imagens (figs. 34 e 38) foram captadasta de um angulo superior, uma
opcao técnica que, tal como j4 foi referido antemente, torna os individuos
insignificantes e desprovidos de poder. Concluis® ao apresentarem planos picados, as
fotografias acabam por retratar os individuos entquaeres inferiores e submissos,
assinalando o fim de uma era de prepoténcia edilavada a cabo pelos lideres.

Observe-se ainda que as duas fotografias foramadapt partir de um angulo obliquo
(diagonal) e a uma certa distancia do motivo cergesndo por isso possivel visualizar-se
uma parte do cenario envolvente. Ambas as opc¢@emigi potenciam a criacdo de um
distanciamento entre os espectadores e os moepoesentados (Kress & van Leeuwen,
2000) e, conseguentemente, um dos objetivos ildost@arece ser o de reificar os ex-
lideres egipcio e libio, remetendo-nos deste mada @ efemeridade dos ditadores e para
a transitoriedade do poder.

Para além dos angulos e do enquadramento, as imtyahém manifestam algumas
semelhancas relativamente a expressdo facial es@dpoadotada pelas personagens
centrais. Hosni Mubarak e Muammar Kadhafi estédtades, de olhos fechados e ambos
parecem mortos. Repare-se que a pose de Mubaraktadqgra da ideia de morte, na

medida em que a forma como as maos do ex-lidecieggstdo pousadas sobre o0 seu
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corpo nos remete para a disposicdo convencionahdeadaver. Contudo, a legenda da
fotografia vem refutar a teoria da mortalidade, lssecendo que Mubarak esta
simplesmente a ser transportado para tribunal, goecusado de corrupcdo e de ter

ordenado a morte de manifestantes durante os §liilhas no poder.
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CAPITULO IV - DISCUSSAO DOS RESULTADOS E CONCLUSOES

Apds a analise detalhada das 38 fotografias é ymssdcer algumas conclusdes
referentes ao modo como o fendmeno Primavera Af@bepresentado, na selegdo do
WPP 2012.

As fotografias foram captadas em apenas trés ddsplos paises onde eclodiu a
revolta popular, no Iémen, na Libia e no Egito,dsemue o Egito € o pais mais
representado nas imagens vencedoras, com 24 fisgra

Assume-se importante realcar que no Egito apecaade do Cairo, e em particular a
Praca Tahrir, serve de cenario a revolta. No enfaoinforme mencionado anteriormente,
0s protestos também ocorreram noutros pontos ds, @aisumindo inclusivamente
contornos mais violentos no Suez e em Alexandremlramos que a auséncia de
representacdo dos confrontos fora do Cairo nackissxa do WPP 2012, mas sim uma
tendéncia generalizada dos média. De acordo coraslantGelvin: “como a maioria dos
jornalistas se encontrava fixada no Cairo, os ptoseque ocorreram noutros locais foram,
em geral, remetidos para as paginas interioregatoais ou totalmente ignorados. Isto
distorceu a visdo de como a revolucao se deserif@ou2: 45).

Ainda referente ao Egito, constata-se que as insageemiadas sdo bastante
semelhantes, retratando, na sua maioria, aglomedelmdividuos que protestam nas ruas
do Cairo ou que se encontram em confronto direto @s forgas leais a Mubarak. A partir
dessas fotografias é transmitida a ideia de un@@alo que, contudo, ndo ilustra as
divergéncias existentes na sociedade egipcia. $éotpie durante o ano de 2011, apés a
renuncia de Hosni Mubarak, os protestos da mirwisd egipcia e de mulheres ativistas
foram violentamente reprimidos, por mucgulmanos,dimos e também pelas forcas
militares (Noueihed & Warren, 2012), o que sigrifigue, na realidade, o povo egipcio
nao é tdo unido como as fotografias evidenciam.

Se nos debrucarmos sobre a “Foto do Ano” (fig.cthcluimos que se trata de uma
imagem que condensa todos os critérios privileg@gmo concurso WPP: a componente
estética, emotiva e jornalistica. Em termos jostialds, a fotografia retrata um
acontecimento marcante e de extrema relevanciasémara os povos da regido arabe,
como também para todo o mundo. No entanto, a imagpresenta a Primavera Arabe de
um modo simbolico, acabando por simplificar o démflAo contactar com a imagem o
observador nao fica informado sobre os contornagwalta, pois ndo percebe a violéncia

dos confrontos e ndo contacta com a dimensao eaa@itensao dos protestos.
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Mas a fotografia incentiva o observador a envosgee a emocionar-se com a mesma
devido as suas caracteristicas artisticas e astwduga narrativa. Ao retratar um momento
de intimidade entre uma mae e um filho, a “FotdAdo” remete para a imagem Béetae
para a ideia de compaixao, levando os observaddreEntificarem-se com aquilo que esta
representado.

Em suma, a “Foto do Ano” ndo é esclarecedora aawogue aconteceu no lémen,
nem em todo o mundo arabe, durante a revolta pogal2011. No entanto, os contornos
narrativos e dramaticos que assume acabam porbsiasi os observadores para o
acontecimento retratado e por tornar a imagem m@rabrComo revela o lider do jari de
2012, Aidan Sullivan, a imagem vencedora “é umadiafia que sera lembrada e que nos
fara recordar as pessoas que arriscaram tudo ytararh por aquilo em que acreditam”
(Lundelin, 2012: 8).

De um modo geral, as imagens referentes a Primaveize premiadas pelo WPP
2012 tém como enfoque o desenrolar da revolta @m@asequéncias imediatas da mesma
(feridos, mortos, destruicao). Nao séo retratadasmasas que desencadearam 0s protestos,
nomeadamente as precarias condi¢cdes de vida dakpdes, o desemprego, o desrespeito
de direitos e liberdades fundamentais, nem taoga@s consequéncias da Primavera
Arabe a médio prazo, tais como as eleicdes queeyean em alguns paises apés o fim dos
regimes autoritarios (em 2011 na Tunisia e no [Egitoos conflitos entre grupos
adversarios e forcas militares (durante o veraostenm de 2011 no Egito).

As fotografias selecionadas retratam apenas algeostecimentos da Primavera
Arabe a partir de determinadas perspetivas, o quiribui para uma construgio de
modelos de entendimento do conflito. Nas imagelsjtificamos a presencga de estruturas
narrativas e de figuras arquetipicas do imaginhtimano, que veiculam determinadas
ideias e valores e condicionam a compreensdo qubsesvadores tém do acontecimento.
Conforme mencionado ao longo da analise, os pamiRIrgem, na maioria das imagens,
representados como individuos ativos, fortes, oecg e destemidos, protagonizando o
papel de herois, na narrativa que atravessa agr&fi@s referentes a Primavera Arabe.

A personagem de herdi é construida a partir deemsagom cenarios diferentes, que
por sua vez retratam momentos distintos da rev@s.populares, tanto durante os
protestos nas ruas do Cairo (da fig. 2 a fig. 8jne durante os confrontos com as forgas
leais a Mubarak e Kadhafi (da fig. 12 a fig. 190 getratados como figuras audazes,
munidas de poder, extremamente empenhadas natauadapazes de enfrentar qualquer

adversario. Mesmo nas imagens em que surgem em musree maior fragilidade (figs.
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1, 10, 11, 23, 32, 35), os populares ndo deixarastir associados a ideia de herdis. Os
individuos ndo sao retratados como vitimas do itonfmas como martires, que se
sacrificaram e, em varios momentos, colocaram as gidas em risco ao servigo de uma
luta contra os regimes opressores e corruptos.

Concluimos ainda que a construcdo da narrativeesalftrimavera Arabe néo é feita
simplesmente a partir do arquétipo do herdi. Vottara lembrar que os jornalistas ndo se
limitam a realizar um relato factual dos acontecitos, “tém de encaixar novas situacoes
em velhas definicbes”, colocando “pessoas e acomd@tos em categorias existentes de
herdi, vildo, bom e mau [...]” (Bird & Dardenne, 199875). Tal como nos mitos e nas
histérias antigas,

“[...] deve haver vilGes e herdis em todos os jornaigs linhas da ‘estéria’ devem
estar de acordo com o uso slaspenseconflito, derrota do mal e triunfo do bem,
factor que tem guiado o bom senso e a arte decantigntadores de ‘estorias’ e que

controlam a capacidade de reacgéo do publico” {BagudBird & Dardenne, 1993:
274).

Nas fotografias vencedoras do WPP 2012, para abériigdra do herdi, é possivel
identificar a ideia da derrota do mal e do triudibbem em inimeras imagens. A analise
das fotografias permitiu-nos reconhecer simboldsi@ns pelos populares (individuos que
personificam o bem), que remetem para a ideiatdeai As bandeiras (figs. 5, 6 e 7), 0s
“Vs” formados pelos dedos dos manifestantes (flgs20 e 21) e o espirito festivo dos
rebeldes (fig.37) sdo elementos que contribuem @aranstrucédo da ideia de vitéria dos
populares, isto é, do triunfo do bem. Este desfetipico dos mitos e das narrativas
tradicionais, é retratado maioritariamente por dodfias que foram tiradas durante a
revolta, o que significa que nesses momentos arddesconheciam os vencedores, no
entanto as imagens realcavam a vitoria daquelebafathavam contra a tirania. Apenas a
fig. 37 foi captada numa data ap6s a morte de Kadha libertacdo oficial da Libia, ou
seja, quando ja se sabia que os rebeldes tinhacidweess forcas e o lider do regime.

A ideia do triunfo do bem e da derrota do mal tamlgereforcada por outro conjunto
de imagens, aquelas que retratam os confrontofoslientre os populares e rebeldes.
Apesar de duas fotografias mostrarem os apoiardsslideres assumindo posi¢cdes de
dominancia e os populares subjugados a sua foga @9 e 30), as restantes imagens
revelam a superioridade das figuras do bem emaelas figuras do mal (da fig. 25 a fig.
28). Os vilbes, protagonizados pelos lideres dgsnes e todos aqueles que os apoiam,
surgem subjugados pelos populares, personagensmdpdue sé&o retratadas como mais

poderosas e dominantes.
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Existem ainda outras duas imagens que consolidaeia de triunfo do bem e da
derrota do mal: séo elas as figs. 34 e 38, queramgis ex-lideres Mubarak e Kadhafi em
situacdes deveras decadentes. Os individuos, figiram bastante sofrimento aos seus
povos e que permaneceram durante décadas no podgem fragilizados e impotentes
nas imagens: Mubarak esta doente e € acusado alelégrado ataques violentos contra 0s
manifestantes e Kadhafi estad morto, tendo sucumidgamaos dos rebeldes durante a sua
captura. A queda dos lideres, figuras associadavaalevido aos atos hediondos que
cometeram durante os periodos de governacao,addrats imagens, apresenta-se como
um contributo essencial para a constru¢cdo da nexraf qual o bem vence e 0 mal sai
derrotado.

A Primavera Arabe causou milhares de mortes, esipsente na Libia onde os
protestos se transformaram numa sangrenta gueitalcrevolta vitimou forcas leais aos
regimes, mas essencialmente tirou a vida a milhdeepopulares que lutavam por uma
sociedade mais livre, mais justa e com mais opmidaies. No entanto, a morte quase nao
surge representada nas fotografias premiadas,desfaesente em apenas trés imagens
(figs. 34, 35 e 36). A fig. 34, que mostra Kadhabrto, € uma imagem portadora de um
elevado valor simbdlico, visto que nédo soé retratmate do lider libio, mas também
simboliza o fim de uma era ditatorial. As restarftgaras retratam mortes de populares,
sendo que na fig. 35 é possivel observar o corpanguentado do manifestante e na fig.
36 apenas esta visivel um caixdo. Esta opcdo demu@irar as mortes que de facto
aconteceram esta em conformidade com a construgpdatida dos populares enquanto
personagens heroicas. Apesar de muitos populares tsorrido durante a Primavera
Arabe, estas fotografias destacam essencialmenteosntos de forca, luta e coragem e
nao as situacdes em que foram vitimas.

De um modo geral, as opcdes adotadas pelos fotdgefa selecdo das imagens
levada a cabo pelo juri do WPP 2012 contribuem pama exaltacdo dos populares que
lutam contra os regimes ditatoriais. Por outro Ja@dwacteristicas como os grandes planos
e o0s planos médios, os olhares direcionados parabgetivas e os planos frontais
incentivam o publico a identificar-se com o poval@&, que ndo surge retratado como
“outro”, distante, mas como alguém préximo e sear@i aos observadores. Em oposicao,
0s apoiantes dos regimes e os lideres surgem doomuna maioria das fotografias, ao
serem subjugados pelos populares. Também os eaguarthtos usados, nomeadamente a

adopcédo de angulos obliquos e de planos distaatesespecial nas fotografias que
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retratam os lideres, acentuam a ideia de alteridddeem com que estes sejam retratados
enguanto individuos estranhos e distantes.

Conclui-se que as fotografias vencedoras do WPR,26ferentes a Primavera Arabe,
apresentam indicios de valorizacdo ideoldgica. &lo njunto, as imagens transmitem
uma visao heroica, vitoriosa e intima dos popujaasma faceta fragilizada, subjugada e
distante dos lideres e dos seus apoiantes, opgéesa@ nosso entender, reforcam a critica
dos regimes autoritarios e incentivam a celebrd@dademocracias. Por outras palavras, as
imagens indiciam a condenacéo dos valores ditedaiaxaltam os valores democraticos.

As fotografias do WPP 2012 veiculam uma visao diinptla do conflito, centrada
numa narrativa marcada pela mobilizacéo e unidaalpgppelo combate contra os vildes e
o triunfo dos herois. A partir das fotografias, aisservadores acedem essencialmente a
uma histéria de sucesso. Contudo, as revoltas fonam sangrentas do que as imagens
evidenciam, tiveram desfechos distintos, dado qgra todas culminaram na queda dos
regimes, e deram azo a confrontos entre gruposccengas e ambicdes divergentes. Estas
estratégias de representacdo, embora ndo tenhargimo para um relato mais completo
e racional da Primavera Arabe, permitram a exatiade determinados valores e
incentivaram a uma ades&o emocional dos obsensadore

Em resumo, no plano da multifuncionalidade do dszyornalistico, o valor-noticia
cumpriu-se no que diz respeito a dimensédo intepaéssu seja, ao didlogo que, por
intermédio da intertextualidade e da arquetipolalgia narrativas, se estabeleceu entre os
codificadores das imagens (os fotojornalistas) geos recetores/observadores, mas no que
diz respeito a dimensao ideacional, a representdgdoonflito carece de uma maior
diversidade de enquadramentos e textura informativa
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ANEXOS - Fotografias vencedoras do WPP 2012, Primava Arabe

Figura 1: “Foto do Ano de 2011”
Fotdgrafo: Samuel Aranda (Espanhol)
Data e Local:15 de outubro de 2011; Sana, Iémen

Figura 2: 1° Prémio Individual “Noticias em Geral”
Fotografo: Alex Majoli (Italiano)
Data e Local:10 fevereiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 3: 3° Prémio Histérias “Pessoas nas Noticias”
Fotégrafo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local:1 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 4: 3° Prémio Histérias “Noticias em Destaque”
Fotégrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local: 28 de janeiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 5: 3° Prémio Histérias “Noticias em Destaque”
Fotégrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local: 28 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 6: 3° Prémio Histérias “Noticias em Destaque”
Fotégrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local:4 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 7: 3° Prémio Histérias “Pessoas nas Noticias”
Fotégrafo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local: 4 de Fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 8: 3° Prémio Histdrias “Noticias em Destaque”
Fotografo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local:1 de Fevereiro de 2011, Cairo, Egito
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Figura 9: 3° Prémio Histérias “Pessoas nas Noticias”
Fotdgrafo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local: 4 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 10: 3° Prémio Histdrias “Pessoas nas Noticias”
Fotografo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local:5 de fevereiro de 2011, Cairo, Egito
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Figura 11: 3° Prémio Histdrias “Pessoas nas Noticias”
Fotografo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local:6 de Fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 12: 1° Prémio Individual “Noticias em Destaque
Fotégrafo: Yuri Kozyrev (Russa)
Data e Local: 11 de Marc¢o de 2011; Ras Lanuf, Libia
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Figura 13: 1° Prémio Historias “Noticias em Geral”
Fotdgrafo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local: 25 de abril de 2011; Ajdabiya, Libia

Figura 14: 1° Prémio Histérias “Noticias em Geral”
Fotdgrafo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local: 23 de setembro de 2011; Tripoli, Libia
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Figura 15: 1° Prémio Histdrias “Noticias em Geral”
Fotografo: Rémi Ochlik (Francés)

Data e Local:24 de setembro de 2011; Tripoli, Libia

Figura 16: 3° Prémio Histdrias “Noticias em Destaque”
Fotégrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local: 28 de janeiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 17: 3° Prémio Historias “Noticias em Destaque”
Fotdgrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local: 3 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito

e s ~

Figura 18: 3° Prémio Historias “Pessoas nas Noticias”
Fotografo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local:3 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 19: 3° Prémio Histdrias “Noticias em Destaque”
Fotégrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local: 2 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 20: 1° Prémio Historias “Noticias em Geral”
Fotégrafo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local:11 de marco de 2011; Ras Lanuf, Libia
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Figura 21: 1° Prémio Historias “Noticias em Geral”
Fotografo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local:11 de marco de 2011; Ras Lanuf, Libia

Figura 22: 1° Prémio Histdrias “Noticias em Geral”
Fotografo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local: 23 de agosto de 2011; Tripoli, Libia

88



Figura 23: 1° Prémio Histérias “Noticias em Geral”
Fotdgrafo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local:11 de marco de 2011; Ras Lanuf, Libia

Figura 24: 3° Prémio Histdrias “Noticias em Destaque”
Fotdgrafo: Eduardo Castaldo (ltaliano)
Data e Local:28 de janeiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 25: 3° Prémio Historias “Noticias em Destaque”
Fotdgrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local:28 de janeiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 26: 3° Prémio Histérias “Pessoas nas Noticias”
Fotografo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local:3 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 27: 3° Prémio Histérias “Noticias em Destaque”
Fotégrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local:4 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 28: 1° Prémio Histérias “Noticias em Geral”
Fotografo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local:25 de setembro de 2011; Tripoli, Libia
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Figura 29: 3° Prémio Histdrias “Pessoas nas Noticias”
Fot6grafo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local: 2 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 30: 3° Prémio Histérias “Pessoas nas Noticias”
Fotografo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local: 2 de fevereiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 31: 1° Prémio Histdrias “Noticias em Geral”
Fotografo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local: 2 de maio de 2011; Ajdabiya, Libya

Figura 32: 3° Prémio Histérias “Noticias em Destaque”
Fotografo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local:2 de Fevereiro de 2011; Cairo, Egito
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Figura 33: 3° Prémio Historias “Noticias em Destaque”
Fotégrafo: Eduardo Castaldo (Italiano)
Data e Local:4 de Fevereiro de 2011; Cairo, Egito

Figura 35: 1° Prémio Historias “Noticias em Geral”
Fotdgrafo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local: 22 de Outubro de 2011: Misrata, Libia
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Figura 35: 3° Prémio Histdrias “Pessoas nas Noticias”
Fotdgrafo: Jan Dago (Dinamarqués)
Data e Local:3 de fevereiro de 2011, Cairo, Egito

Figura 36: 1° Prémio Histdrias “Noticias em Geral”
Fotografo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local: 21 de margo de 2011; Benghazi, Libia
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Figura 37: 1° Prémio Historias “Noticias em Geral”
Fotdgrafo: Rémi Ochlik (Francés)
Data e Local: 24 de outubro de 2011; Misrata, Libia

Figura 38: 3° Prémio Individual “Pessoas nas Noticias”
Fotografo: Mohammed al-Law (Egipcio)
Data e Local: 7 de setembro de 2011; Caito Egito
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