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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo apresentar e fazer refletir sobre o modo como a
fotografia documental pode ser usada na construgdo de uma contra-hegemonia. Para isso,
toma-se como objeto a trajetdria profissional de Jodo Roberto Ripper, fotodocumentarista
brasileiro. Ripper iniciou a carreira na grande imprensa, passou pela agéncia de fotografos
F4 e produziu trabalhos independentes, como o Imagens da Terra, Imagens Humanas e
Imagens do Povo. Seu foco principal sdo comunidades tradicionais e urbanas, trabalho
escravo e infantil, e populacdes menos favorecidas economicamente. A maneira singular
de representar, privilegiando sempre a beleza e a dignidade do fotografado, ¢ o grande fio-
condutor do desenvolvimento. Busca-se atrelar aos seus trabalhos o carater contra-
hegemdnico da comunicacdo, com a quebra de estereotipos, e da ética, com o surgimento
de uma nova linha: a ética do bem-querer.

Palavras-chave: Fotografia documental. Contra-hegemonia. Etica.
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1 Introducao

O presente trabalho busca abordar o lado humanista da fotografia documental
brasileira, tomando como destaque o fotdgrafo carioca Jodo Roberto Ripper, sobre o qual a
analise se debruca e constitui o objeto.

Como uma das premissas do trabalho do Ripper ¢ conhecer a historia dos
fotografados, o primeiro capitulo apresenta a historia do fotografo, de forma breve, mas
aprofundada nas trés grandes etapas da sua vida profissional. O capitulo pretende servir de
base e contextualizag@o, no tempo e no espago, para o entendimento do leitor do que esta
por Vir.

Intitulado “Trajetdria”, este primeiro capitulo esmitga a formagdo do fotografo: os
primeiros passos de sua profissionalizagdo; a fase da grande imprensa, na qual Ripper
passa por importantes jornais ¢ desenvolve um senso de luta politica; o ingresso na agéncia
de fotdgrafos F4, onde a fotografia documental se torna uma realidade como militancia dos
direitos humanos; e a consolidacdo da sua visdo humanitaria com a “trilogia das imagens”,
termo apropriado do amigo e professor universitario Dante Gastaldoni.

Acredito que aqui caiba destacar que Dante, como orientador deste trabalho, guiou
o caminho com o conhecimento de um especialista e académico da fotografia, mas,
sobretudo — e ai que a diferenca foi feita —, com os sentimentos de quem conhece
profundamente e fraternalmente o Ripper, a partir de uma amizade que transpde décadas.

O caminho deste projeto passou por duas das principais premissas do fotografo: a
luta contra as representagcdes dominantes, desenvolvida com a ajuda da otica de Dénis de
Moraes no segundo capitulo "Fotografia e contra-hegemonia"; e o afeto, o bem-querer,
sentimento marcante na relacdo de Ripper com seus fotografados, trabalhada sob a visdo de
Zygmunt Bauman no terceiro capitulo "A ética do bem-querer".

A logica foi desenvolver a relacdo engajada de Ripper em relagdo ao mundo,
partindo do todo (o mundo coletivo e politico) para o particular (0 mundo individual e
afetivo).

Por fim, no ultimo capitulo do desenvolvimento, “Foto-histérias”, hd uma breve
analise de trés imagens produzidas pelo fotografo. Ao contrario de focar na estética no
sentido plastico, a analise ¢ fincada na estética no seu sentido préprio, no estésico, na
sensacdo que a fotografia pode nos causar. A sensacdo e consequente reflexdo sdo
potencializadas quando tomamos conhecimento do que ha por tras das imagens, das
historias de vida dos fotografados. O ultimo capitulo do desenvolvimento ¢, portanto, uma

contacdo de historias.



O objetivo ¢ justamente conhecermos a vida de quem Ripper registra para, assim,
observarmos e entendermos, na pratica, seu modo de fotografar. As imagens de diferentes
datas (2004, 1985 e 1998) foram escolhidas em razdo das historias que as permeiam, mas
também pela importancia que possuem no portfolio do fotografo. A primeira abre o livro
Imagens Humanas, enquanto as outras duas entdo contidas também nas primeiras paginas
do livro.

Quanto a metodologia, a pesquisa bibliografica e entrevista foram as bases da
elaboracdo do projeto. Foi utilizado como guia A Batalha da Midia (2009), de Dénis de
Morais, pela importancia que o livro possui no campo da comunicagdo nacional. As
referéncias de Dénis foram agregadas por demais estudiosos da comunicacdo, em especial,
da comunicagdo contra-hegemonica.

O trabalho também teve forte base nas referéncias de Zygmunt Bauman por toda a
humanidade expressa na sua bibliografia. Foi utilizado o livro Vidas Fragmentadas (1995)
em razdo da carga ética do material, viés que se adéqua ao modo de producdo de Ripper.

Ainda para a elaboracdo do presente trabalho foi feita uma entrevista pessoalmente
com o fotégrafo, editada e publicada em anexo para que possa agregar valor a futuras
consultas ao material. Foram usados, também, o conteido do projeto Memodria do
Fotojornalismo Brasileiro da Universidade Federal Fluminense (UFF), demais entrevistas
e reportagens sobre o Ripper e seus materiais fotograficos.

Vale a pena ressaltar o que ¢ o projeto Memoria iniciado em 2014, ocasido em que
um grupo de cerca de 15 a 20 alunos topou abracar a iniciativa do professor Dante
Gastaldoni, levada adiante por um segundo grupo, um pouco maior € com o mesmo afinco.
Em sua segunda edi¢do, o projeto ja trouxe, no dia 15 de maio, o Ripper e, em 22 de
outubro, a fotografa Marizilda Cruppe.

As palestras inspiradoras, ministradas pelos fotdgrafos, duraram cerca de trés horas
cada e sdo destinadas a virar produto para uma edicdo em DVD, também produzido pelos
proprios alunos. Como inicialmente idealizado, eles servirdo de memoria para todo um pais
sedento por materiais acerca das vidas fotojornalistica e fotodocumental nacionais.

Além disso, fotografias e publicacdes do proprio Ripper constituiram a base, o
corpo e, mais importante, a inspiracdo na elaboragdo deste projeto. Vale ressaltar a
importancia da grande entrevista feita entre abril e agosto de 2009 pelo professor Dante
com Ripper para o Imagens Humanas, publicada inteiramente no livro.

O imenso e belissimo acervo de Ripper, constituido por mais de 200 mil fotos, foi a
grande motivagdo para a escolha desse objeto. As fotografias sdo de uma forma tdo

sensiveis que me marcaram no momento do primeiro contato ainda em 2010, quando,



tarde, aos 18 anos, descobri a fotografia. Em 2014, ao me deparar com o proprio fotografo
pela primeira vez durante o evento do projeto Memodria, ouvi as historias de cada fotografia
e de cada fotografado e decidi o caminho para buscar na reta final da graduagdo e, quem
sabe, para além dela.

Esse conhecimento prévio me possibilitou partir de caminhos mais bem marcados,
sem passar talvez por hipoteses no desenvolvimento. Os questionamentos, porém, foram
varios e respondidos & medida que conhecia melhor a sua maneira de fotografar. De onde
surgiu seu lado humanista? De que forma acontece o uso da fotografia para a propagacao
dos direitos humanos? Seria ela contra-hegemdnica? O afeto, responsabilidade e ética
entram de que forma no ato de fotografar e como influenciam na visdo do fotografado
sobre a sua representagao?

A parte a motivagdo pessoal e subjetiva para procurar as respostas, lado esse que
nunca nos abandona por mais objetiva que possa parecer a escolha, a produgdo teve
motivacdo na possibilidade de deixar um fruto académico sobre um personagem
importante no cenario documental e de forma exclusiva dentro de um trabalho de
graduagdo. O objetivo busca desenvolver um material que sirva de base de pesquisa para
futuros estudiosos da fotografia documental brasileira, mostrando um lado particular e

humano de um dos seus grandes nomes.
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Da série Mulheres entre luzes e sombras, que trata sobre opressdes de género e direito da mulher
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2 Trajetéria

Ocorre que ha muita gente na nossa geragdo que tem o
instrumental tedrico e o treinamento para fotografar tdo bem
quanto o Ripper. Entdo, o que é que faz com que as fotos dele
sejam tdo especiais? E simples, o que é especial nas fotos do
Ripper, ndo sdo as fotos, é o Ripper.

Milton Guran, fotografo e antropélogo

Jodo Roberto Ripper Barbosa Cordeiro, carioca, morador do bairro da Tijuca, pai
de cinco filhos, ¢ um fotodocumentarista que, ha mais de 40 anos, procura o amor, a
dignidade e a beleza em todos que cruzam o seu caminho, principalmente naqueles que
viram essas virtudes lhe serem quase retiradas a forga, sem licenga, sem aviso. A servi¢o
dos direitos humanos, o fotégrafo de fala mansa dedicou grande parte da sua vida ao retrato
dos menos favorecidos economicamente em nosso pais.

Ripper passou por todo o Brasil: comunidades indigenas e ribeirinhas, cobertura das
“Diretas Ja” (1984), retratos de carvoeiros em situacdo analoga ao escravo, trabalho
infantil, massacre de Eldorado dos Carajas, comunidades quilombolas e da periferia
urbana, e muitos outros. Foram 40 anos de carreira em 2012, aos 59 anos, com caminhos
muito bem definidos na imprensa tradicional, na agéncia de fotografos F4 e em iniciativas
pessoais, cujos grandes titulos sdo Imagens da Terra, Imagens Humanas e Imagens do
Povo.

Hoje, com 61 anos, dois livros publicados — Imagens Humanas e Trabalho Escravo
—, um terceiro a caminho, a convite da Universidade Publica da Costa Rica, sobre
populacdes tradicionais; diversas exposi¢des e reportagens jornalisticas; Ripper ¢ vencedor
de importantes prémios, como o mais recente Prémio Brasil de Fotografia (2014), e viaja o
pais ministrando a oficina Bem-Querer, na qual ensina os fundamentos humanos e o olhar
igualitario da pratica.

No entanto, no cerne desta formacgdo, estd um menino que cresceu em uma casa
junto ao seu pai, mae, tia e alguns bons irmdos. Uma casa na qual ele mesmo ressalta que
ndo faltavam amor, bondade e justica. O pai cearense, seu Thomaz Edson Barbosa
Cordeiro, ¢ lembrado pela paixdo, e a mae carioca, dona Maria Dinah Ripper Cordeiro,
pela generosidade. Os dois, através das demonstragdes de afeto, e todos que viviam ao
redor dele naquela casa levaram o menino Jodo a desenvolver o principio da humanidade
que carrega até hoje nas vidas pessoal e profissional.

Apo6s aprender o basico da fotografia durante o ensino médio, ndo através de

disciplinas ou palestras no colégio onde cursou o periodo, a Escola Hélio Alonso, mas por
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uma amizade que o ensinou a conhecer o caminho da linguagem fotografica, o amigo e
fotografo Julio César Pereira, o menino Jodo comega a desbravar o outro através do olhar e
de uma camera.

O iniciante passou pelo cargo de assistente de fotografia em um pequeno estidio
fotografico no Grajat. L4, pdde ter maiores contatos com laboratorio e com a propria

fotografia, para entdo, com 19 anos, em 1974, ingressar no mundo do fotojornalismo.

2.1 Fotojornalismo e luta de classes

Ripper iniciou o curso de jornalismo na Faculdade de Comunicagdo Hélio Alonso
(Facha), localizada no Rio de Janeiro, porém abandonou para se dedicar a fotografia, vindo
a concluir a formagdo décadas depois. Pelos meandros dessas décadas, a iniciar pelo ano de
1974, Ripper ingressou no fotojornalismo pelo Luta Democratica, jornal no qual
fotografava e escrevia. Seguiu para o Diario de Noticias e para O Estado de Sao Paulo, na
sucursal do Rio de Janeiro, em que permaneceu durante dois anos. Apos o periodo, passou
para o Ultima Hora e ficou ali mais quatro anos.

Apds uma breve passagem pelo Hora do Povo, no qual se decepcionou com
algumas linhas de censura, ingressou no jornal O Globo. Ali teve mais cinco anos de
trajetoria fotojornalistica. Fotografou desde pautas de cidade até esporte, mas sempre
privilegiando denuncias.

Durante a década de 1980, foram trabalhos combativos e militantes a favor, ndo so
dos direitos humanos, mas também dos direitos dos proprios fotografos. Na passagem entre
a Ultima Hora e O Globo, segundo o proprio Ripper, sua dimensio ética se desenvolveu e a
percepcdo das questdes relativas a valorizagdo do trabalho do fotografo também se
tornaram mais marcantes.

Nessa época, ndo havia créditos nas fotografias, direito autoral, tabela de pregos
minimos nem piso salarial para a profissdo. Ripper era sindicalizado, chegou a atuar como
vice-presidente da Federacdo Nacional dos Jornalistas - Regido Leste e participou da
Associagdo de Reporteres Fotograficos (Arfoc) do Rio de Janeiro, onde ajudou na
lideranga por uma politizacdo e luta da classe por maiores direitos.

A partir da Arfoc, o grupo conseguiu grande representatividade dentro do sindicato
¢ comecou a surgir uma articulacdo entre diversos movimentos de fotdgrafos, como o
liderado por Walter Firmo e Pedro Vasquez no Instituto Nacional de Fotografia e o

trabalho do Nucleo de Fotografia da Funarte.
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Este livro & o resultado de um trabalho que vem sendo
desenvolvido pelos fotografos na luta pela garantia e pelas
conquistas de seus direitos.

Mais do que a sua importdncia por ser a primeira obra a
abordar esses temas em nosso pais, ele exprime uma luta
que inclui a implantagdo de uma tabela de pregos minimos
para os trabalhos de fotografia, a moralizagio e a abertura
de nosso mercado de trabalho contra o arrocho salarial, o
crédito em todas as fotografias publicadas, a criacdo e atua-
¢do efetiva do editor de fotografia em todos os jornais e
revistas, 0 pagamento da republicacfo de documentos fo-
togrdficos, o contrato padrio de reprodugdo de obra foto-
gréfica, a posse do negativo pelo seu autor, & criagdo da
Sociedade Controladora do Direito Autoral do Jornalista, a
liberdade de Imprensa e melhores condicBes de trabalho
que so serfo possiveis quando forem extintos em nosso
pais instrumentos autoritdrios tais como a Lei de Impren-
sa e a Lei de Seguranga Nacional.

Fruto da luta dos fotdgrafos, este livro nasceu de cada
foto censurada, de cada filme apreendido, de cada maqui-
na quebrada pela policia, de cada reportagem proibida, de
cada jornalista preso e torturado, e, principalmente, da
vontade e da luta para que o repdrter fotogrdfico ndo s0
documente a Histéria, mas participe ativamente da mudan-
ca do nosso dia-a-dia.

margo de 1983
:?},;;.;ggﬁggﬁﬁﬁ-#ﬁ%iﬁ

Apresentacdo do livro Sobre fotografia, Rio de Janeiro: Sindicato dos Jornalistas; Funarte, 1983. O livro foi
produzido apds um ciclo de palestra para a categoria e da inicio a uma nova postura do sindicalizado, mais

critica e politizada. Ripper, como membro da Arfoc, assina a apresentagdo junto a Ricardo Azoury
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Na sequéncia, foi disseminada nacionalmente a tabela de precos minimos, houve a
organizagdo de uma greve dos reporteres fotograficos da Isto E, e surgiu uma grande rede
de solidariedade entre a classe. A movimentagdo politica se refletiu na propria forma de
documentar dos fotografos e Ripper protagonizou a cobertura de um dos grandes
momentos do pais, em que foi possivel observar nos trabalhos fotograficos da grande midia
essa influéncia ética e politica ganhada nos movimentos de luta de classe, mesmo com toda
a resisténcia e poder que possui um veiculo tradicional.

Na campanha das “Diretas Ja”, os fotografos do veiculo O Globo desempenharam
um papel importante na cobertura do evento, uma vez que decidiram em conjunto uma
forma de registro comum que privilegiasse as massas. A estratégia era evitar que o jornal
tivesse a possibilidade de publicar uma fotografia ou veicular uma informagdo que ndo
mostrasse a real dimensdo dos protestos. De fato, como nos conta Ripper, em uma ocasido
em que so havia fotografia de multiddo, O Globo foi obrigado a mudar a manchete do dia.

Virios episddios de luta por justi¢a e liberdade de expressdo renderam retaliagdes
ao grupo, especialmente a Ripper que era obrigado a sair para cobrir as pautas cotidianas
do jornal sem fotometro. As historias ja revelam o movimento do fotégrafo para romper
com o status quo, tao presente nas estruturas de poder que regem a producdo de noticias.

Por isso, apesar do grande movimento contrario a maré, a busca por diferentes
historias, pela voz dos excluidos, pelo retrato da minoria se tornou cada vez mais
incompativel com o que realmente pautava seus trabalhos na grande imprensa. Apos a
passagem expressiva pelo O Globo, Ripper migrou para agéncia de fotografia independente

F4.

Documentagdo sobre despejo de ocupagdo urbana, em Campo Grande, Rio de Janeiro
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2.2 F4: fotografia documental e olhar autoral

Apoés acumular uma grande experiéncia profissional em jornais brasileiros, Ripper
partiu para experimentar uma fotografia mais autoral, de projeto e aprofundada dentro da
agéncia F4, junto a nomes como Rogério Reis, Zeca Aragjo e Ricardo Azoury. A mudanca
aconteceu no final da década de 1980, momento em que a imprensa tradicional comecgou,
inclusive, a utilizar fotos de agéncia para as suas proprias pautas.

Por conta desse processo, ainda por um periodo, Ripper continuou contribuindo
para a grande midia, como para a Revista de Domingo, do Jornal do Brasil, que esteve um
tempo nas maos da F4, a essa época, uma das maiores agéncia do pais.

Porém, trabalhos mais autorais comegaram a fazer parte da rotina do fotografo e foi
preciso investir melhor nos temas sociais de forma mais aprofundada, um processo
aprimorado durante sua passagem pela F4, em especial através dos conselhos de Nair
Benedicto e Juca Martins, dois dos fundadores da agéncia. Com eles, Ripper aprendeu a
estudar desde a forma como tratar o tema, até os modos de produgdo e edigdo, passando
pelo publico de destino e pela venda e veiculacdo das fotografias.

Apesar dos projetos fotograficos que dava para produzir na agéncia, como a
documentag¢do do movimento operario do ABC paulista, o grande numero de encomendas
comerciais para a midia ou empresas fez com que o fotografo nio tivesse tempo habil para
mergulhar nos projetos pessoais. Outro fator foi a barreira que a grande imprensa, como a
Folha de Sao Paulo, criou na compra de determinados projetos de agéncia independentes,
uma vez que elas rompiam com a linha editorial dos veiculos que se praticava na ocasido e
estd vigente até hoje.

Foi ai que o fotdgrafo decidiu sair da agéncia, e ressalta que foi sem brigas nem
rompimentos. Ripper iniciou, entdo, mais uma nova etapa que culminaria na criagdo de

uma grande e bem-sucedida trilogia profissional.

2.3 A trilogia das imagens

Imagens da Terra, Imagens Humanas e Imagens do Povo. Essa foi a “trilogia das
imagens”, como bem me aproprio da defini¢do que o professor Dante Gastaldoni utiliza no
livro Imagens Humanas. A trilogia foi iniciada apds a saida do fotdgrafo da agéncia F4, a
comecar pela agéncia Imagens da Terra, criada por Ripper em 1991. Ali foi iniciado o
mergulho nas documentac¢des de trabalho escravo e comunidades tradicionais, como as

ligas camponesas e os povos indigenas.
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Do livro Imagens Humanas: “Crianga carvoeira trabalhando na Fazenda Financial, em Ribas do Rio Pardo.

Seu sonho era ser jogador de futebol”, Mato Grosso do Sul, 1988
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2.3.1 Imagens da Terra

O Imagens da Terra surgiu como uma ONG, porém ndo havia financiador e os
contratos eram fechados com sindicatos, além de parcerias com o Movimento dos Sem-
Terra (MST), organizagdes de ligas camponesas e posseiros na Amazdnia, e alguns
trabalhos freelancers para revistas.

De 1991 a 1999, a agéncia funcionou com recursos da propria equipe de fotografos
e laboratoristas formada em sua maioria por universitarios, inclusive da Universidade
Federal Fluminense (UFF), e outros nomes como Marcelo Oliveira, Gianne Carvalho, Berg
Silva, Eneraldo Carneiro, Nando Neves, Everaldo Rocha, André Villaron e Claudia Sanz,
principalmente na fase final da agéncia.

A luta pela terra, as ligas camponesas € 0 movimento operdrio eram o foco da

documentac¢do do projeto, sempre de uma maneira politica e dando a voz aos silenciados.

2.3.2 Imagens Humanas

Nessa lupa, da terra para o homem, apos o término do Imagens da Terra por razdes
administrativas, surgiu o Imagens Humanas. No projeto, Ripper manteve os temas
anteriores se aprofundando cada vez mais nos trabalhos escravos e populacdes tradicionais,
produzindo encomendas para parceiros, como entidades das Organizacdes das Nacdes
Unidas (ONU), e iniciou o mergulho também nas comunidades urbanas, sob a otica da ndo
violéncia, como na Favela da Mar¢.

Essas duas fases culminaram nos livros Imagens Humanas' e Trabalho Escravo’,
este ultimo com fotos também de Sérgio Carvalho. A partir do Imagens Humanas,
comegou um novo projeto. A lupa, do homem, recai agora sobre as comunidades urbanas ¢
suas populacdes, as favelas e o seu povo. O Imagens do Povo completou dez anos este ano

e trouxe uma nova visdo de mundo e experiéncias na favela a partir da fotografia.

Edi¢ao Dona Rosa Produgdes, 2009.
Edi¢ao Tempo d’Imagem, publica¢do da Organizacdo Internacional do Trabalho, 2012.

18



2.3.3 Imagens do Povo

Com um viés politico-pedagogico, Ripper iniciou as conversas com o Observatorio
de Favelas, na Favela da Mar¢, e, da parceria, nasceu a Escola de Fotografos Populares
vinculado a agéncia Imagens do Povo. O objetivo ¢ justamente viabilizar a formagdo de
novos e jovens fotografos, muitos deles da propria comunidade, com um ensino de
fotografia que vai muito além das técnicas, mas abarca toda a fundamentacdo politica,
social, ética e humanitaria que envolve o ato de fotografar.

O projeto da escola ¢ completamente pautado na inclusdo e ja formou fotografos de
gabarito no cenario carioca, como o Ratdo Diniz, o AF Rodrigues ¢ a Rovena Rosa, atual
coordenadora do programa.

O programa possui, ainda, uma galeria de exposi¢do voltada exclusivamente para a
fotografia, a Galeria 535, localizada na sede do Observatorio, bem como uma oficina de
pinhole3, feita em parceria com escolas publicas e institui¢des.

Em 2010, o projeto contou com patrocinio da Secretaria de Estado de Cultura do
Rio de Janeiro e tornou-se Ponto de Cultura. Um ano depois, recebeu apoio da Campanha
Crianca Esperanca. O Imagens do Povo ja conquistou também prémios de renome, como o
prémio Cultura Nota 10, em 2004, da Secretaria, e o prémio Faz Diferenca, do Jornal O

Globo, em 2007.

3 Camera pinhole, ou buraco de agulha, é um equipamento artesanal, produzido sem
lente, cuja entrada de luz acontece através de orificios da ordem de 0,5 milimetros.
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Do livro Imagens Humanas: trabalhador carvoeiro em Ribas do Rio Pardo, Mato Grosso do Sul, 1998
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3 Fotografia e contra-hegemonia

Ha uma palavra, uma palavra da tribo Igbo, que penso sempre
que lembro das estruturas de poder no mundo. E a palavra é
“nkali”. E um substantivo que livremente se traduz em “ser maior
do que o outro”. Como no mundo econémico e politico, historias
também sdo definidas pelo principio do “nkali”.

Chimamanda Adichie

Dentro de um universo de possibilidades no qual a fotografia pode estar presente e
em um mundo cada vez mais dependente de imagens - como sublinhou Serge Daney,
somos parte de uma “ditadura visual™* — , o universo escolhido por Ripper traz importantes
pilares na fotografia documental para se pensar uma sociedade que contém nas bases um
sistema conservador, desigualitario e contraditdrio.

A fotografia, vista de maneira geral como um conjunto de simbolos, atua no
imaginario social pautado por Dénis de Moraes, uma vez que ¢ meio de representacdo e
comunicagdo. Dessa forma, pode ser usada para gerar, reforcar, combater ou silenciar
determinadas representagdes e maneiras de compreensao da realidade — nas quais, ressalta-

se, estdo embutidas forgas politicas.

Nele /o imaginario social], as sociedades esbocam identidades, objetivos, detectam inimigos e
organizam passado, presente e futuro. Trata-se de uma dimensdo da consciéncia humana em que se
explicitam interesses, conflitos e controles da vida coletiva. Por isso, quando intencionalmente se
busca neutralizar ou silenciar representagdes, identidades e aspiragdes presentes em um contexto
historico-social, almeja-se impedir que expressdes singulares desordenem a memoria que se quer
oficializar ou contraditem as linhas do imaginario fixadas perante a comunidade (DENIS DE
MORAES, 2009, p. 30).

Da forma como pontua o autor, “a imaginagdo permite a consciéncia adaptar-se a
uma situagdo especifica ou mobilizar-se contra o engodo e a opressdo”. Vale lembrar que
se livrar das amarras de uma sociedade opressora depende de toda uma postura critica dos
individuos e condigdes de vida que possibilitem chegar a esse estagio de questionamento.
Mas a representagdo através de imagens, por estarmos embutidos dentro de uma sociedade
espetacular, tem profunda importancia e poder de transformagao.

Refiro-me aqui justamente a sociedade do espetaculo criticamente observada por
Guy Debord, em que todo o modo de vida humana foi modificado ndo s6 pelas imposi¢des

pragmaticas economicas e de mercado do capitalismo, como também pela imposicdo de

4 Apud Francis Wolff, em Por trds do espetaculo: O poder das imagens (2005). In: Adauto Novaes

(org.), Muito além do espetdculo. Sao Paulo: Editora SENAC.
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uma percepgdo de mundo. Uma percepgdo midiatizada que se mostra ilusoriamente diversa
e plural, mas que ¢ determinada e com limites muito bem definidos quando inclui e exclui

imagens para a sua propria manutengdo, conservando e mantendo todo o sistema.

Sob as oposi¢des espetaculares esconde-se a unidade da miséria. Se formas diversas da mesma
alienag@o se combatem sob as mascaras da escolha total, € porque todas foram construidas sobre as
contradi¢des reais reprimidas. Conforme as necessidades do estdgio particular da miséria que o
espetaculo nega e mantém, ele existe sob forma concentrada ou difusa. Em ambos os casos, ele
ndo passa de uma imagem de unificagdo feliz cercada de desolagdo e pavor; ocupa o centro
tranquilo da desgraca (GUY DEBORD, 1992, p. 42).

Nessa perspectiva, quando se busca trazer a tona representagdes ndo dominantes,
aquelas escondidas, podemos entender uma postura contra o sistema vigente, contra o que
se pretende oficializar, enfim, uma postura contra-hegemonica.

Mas ndo apenas representacdoes ndo dominantes. Com imagens que negam essa
proposta “unificada” e “feliz’ da sociedade do espeticulo e que, consequentemente,
mudam as representagdes que incidem sobre o imagindrio social, trazendo maior
consciéncia e reconhecimento em relagdo aos marginalizados ou completamente
silenciados do mundo consumidor-espectador, seria possivel iniciar um movimento de
mudanga do status quo. E a proposta de Ripper é declaradamente essa.

Mundo consumidor-espectador porque, seguindo as premissas de uma sociedade
hegemonica, além do nosso papel econdomico de fazer a roda girar — consumindo —,
devemos apreender o que, ao citar Antonio Gramsci, Dénis chama de ‘consenso’. A
hegemonia ¢ também a direcdo cultural pela ordem no campo da disputa de sentidos,
ideologia, moral, visdes de mundo. Hoje, podemos assisti-las nas mais diversas midias,
devemos ser seus espectadores.

Quem ndo se encaixa no consumMo ou nNo consenso entra em choque com o sistema,
porque o consenso ¢ a propria hegemonia estdo dentro de uma constante batalha: a luta de
classes. “O aparelho de hegemonia ndo estd ao alcance apenas da classe dominante que
exerce a hegemonia, como também das classes subalternas que desejam conquista-la”
(Dénis de Moraes, 2009).

De volta a comunicacdo, mais especificamente ao jornalismo, quando ainda
baseado em Gramsci, Dénis afirma que o jornalismo ajuda a “organizar e difundir
informacdes e ideias que concorrem para a formacdo do consenso em torno de
determinadas concep¢des de mundo”, temos que o jornalismo atua nas estruturas de poder

para manter o status quo e assim a posi¢do dominante dos seus financiadores.
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Porém, ha brechas. Nas chamadas “fissuras” — termo cunhado pelo autor — do
jornalismo e da comunicagdo no geral, ¢ que o contra-consenso pode existir. Isso abre
caminhos para a inser¢do das comunicacdes popular, alternativa e comunitaria.

Dentro dos veiculos, no cenario de tentar sempre aplacar convergéncias, assegurar
o maximo de audiéncia, influenciar a todo custo a vida publica e privada para garantir a
fidelidade do espectador, os meios de comunica¢do podem acabar se rendendo a
negligéncias que abrem condigdes para manifestacdes de resisténcias aos discursos
hegemdnicos. Ou mesmo mecanismos de precarizagdo da informagdo, como
espetacularizagdo da mediocridade, o sensacionalismo e a manipulagdo enganosa, ou de
precarizacdo do trabalho, como longas jornadas e baixos saldrios aos jornalistas, que

podem criar fora e dentro deles proprios novas barreiras aos discursos dominantes.

(...) existem pontos de resisténcia aos discursos hegemdnicos que abrem horizontes de
enfrentamento de pontos de vista. A comecar pelos meios alternativos de comunicagdo, que se
contrapdem aos modelos, crivos e controles midiaticos e se dispdem ao trabalho de critica e
disseminacdo de ideias que visam elevar a consciéncia social e a participacdo politica. A
exploragdo de brechas dentro das organizagdes midiaticas ndo deve ser descartada como rescurso
tatico (DENIS DE MORAES, 2009, p. 48).

O episodio da cobertura das “Diretas J4”, exemplificado no capitulo anterior, nos
mostra como o fotografo soube usar essas fissuras. A maneira de privilegiar os excluidos e

dar voz aos silenciados sugerem uma posicao de Ripper na contra-hegemonia.

Achava que através do jornalismo poderia deixar falar pessoas oprimidas — nessa época [com 19
anos], eu ja tinha entdo uma consciéncia muito grande que havia uma maioria oprimida. Porém,
aos poucos, fui percebendo, dentro do jornal, que ele ¢ um dos instrumentos que mantém essa
estrutura de poder. O processo de manter a opressdo ¢, na verdade, manter as diferengas de classes
¢ garantir os privilégios de poucos. E o caminho que eu encontrei — e acho que ¢ um caminho que
tem que existir sempre — foi o da denuncia (J. R. RIPPER, 2014, em anexo)

Desde a trajetoria inicial na grande imprensa até a fundacdo da Escola de
Fotografos Populares da Maré podemos ver que a proposta de ir justamente contra o status
quo ¢ a maxima da sua vida profissional.

3.1 O perigo da histéria Gnica

Aqui tomo todo o cuidado de, no titulo deste subcapitulo, apropriar-me de uma

frase que o Ripper, por sua vez, apropria-se cuidadosamente da escritora nigeriana
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Chimamanda Adichie. Com a expressdo “o perigo da historia inica™, ela problematiza a
criacdo, naturalizagdo e propagagdo dos esteredtipos.

Adichie e Ripper enxergam esteredtipos como imagens pré-concebidas,
superficiais, que reafirmam (ou antes geram) desigualdades sociais e que afastam do
imaginario predominante que se tem de um determinado sujeito ou populacdo a sua real
posicdo no mundo.

O que ¢ veiculado na midia, principalmente em coberturas da grande imprensa
brasileira, sobre negros, pobres, indios, moradores de favelas, ribeirinhos, trabalhadores em
situagdo de escravo ou analoga ao escravo, mulheres — todos ja focados pelo olhar
diferenciado de Ripper — e grupos silenciados em geral s3o em sua maioria esteredtipos.
Sao resultados de historias Unicas. Diferentes versdes de uma unica historia.

Nas palavras de Adichie, “¢ assim que se cria uma historia unica: mostre um povo
como uma coisa, somente uma coisa, repetidamente, ¢ sera o que eles se tornardo”. Ao
observarmos quem conta essas historias, quantas vezes, para quem, de que forma,
percebermos entdo atreladas a elas, como bem demarca Adichie e Ripper, as estruturas de
poder lutando pelo consenso.

Tais historias podem ndo ser mentiras, mas sdo, de fato, redutoras e incompletas
quando mostram apenas o lado que a classe que exerce a lideranga sobre as outras deseja

mostrar, um lado que vem sendo geralmente negativo.

Eu me lembro que quando comecam a vir as novas tecnologias se colocou muito que haveria
algumas mudangas na comunicac@o. A informag@o mais direta ¢ em tempo real, ndo s6 no radio,
mas na televisdo e na internet, faria com que os jornais pudessem ser mais “mergulhadores”, mais
analiticos. Porém, na verdade, ndo foi assim. Se vocé comeca a mergulhar e contar varias historias,
comega a mexer nessa estrutura de poder. E a comunicagdo, como um dos seus instrumentos, serve
para ajudar na formagdo dos esteredtipos. O esteredtipo quebra a dignidade de uma pessoa quando
ele diz quem ela ¢é e a reduz apenas a isso (J. R. RIPPER, 2014, em anexo)

Na concep¢do de mundo de ambos os contadores de historias, insistir nas historias
negativas ¢ superficializar a existéncia e reduzir a capacidade dessas pessoas nao
completamente retratadas de criar, de transmitir opinides, de realizar transformacgdes, de
resistir, de se apaixonar, de sorrir, de serem, enfim, humanas.

A retirada da humanidade e consequente objetificacdo dessas populagdes, causa por
sua vez um afastamento e estranhamento e pode reforcar as desigualdades, a incapacidade
de nos olharmos a nos todos como seres semelhantes. A transformagao dessas pessoas em

um objeto com uma so6 historia acaba por justificar apatia e desinteresse pela “tdo distante

Titulo da apresentacdo da escritora na conferéncia global TED, filmado em julho de 2009.
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realidade”, dado o “abismo” colocado entre as vidas de quem esta ou foi posto de fora

daquelas vidas de todo o mundo consumidor-espectador.

Dificilmente ¢ mostrada, por exemplo, a beleza das relagdes amorosas entre os indios, camponeses,
pescadores ou moradores de favelas. Mas ha exemplos da classe média para cima. Também néo ¢é
mostrada a constru¢do de saberes das populagdes tradicionais e dos espagos populares. Mas ¢ a
troca de saberes que faz, por exemplo, a resisténcia do sémi-arido. H4 uma batalha gigantesca
contra os poderes econdmicos nessas regides ¢ se consegue resistir através da troca de saberes e
experiéncias dos movimentos de luta. Entdo eu tenho visto resisténcias fantasticas e entendido que,
apesar de todas as opressdes e historias unicas, é possivel contar e espalhar outras historias (J. R.

RIPPER, 2014, em anexo).

“E comecei a perceber o que falta nessas informacdes unicas: ¢ a beleza”. Os
contadores de historia, Ripper e Adichie, trabalham a favor de multiplas historias,

genuinamente diversas. Diferentes versdes de diferentes historias.

3.2 O resgate da dignidade através da beleza

Uma das formas encontradas por Ripper para devolver as pessoas a dignidade que
lhes fora retirada por uma unica historia € abrir o leque da fotografia documental e contar
grandes historias de beleza. O amor, o companheirismo, a leveza, a sensibilidade, a
sensualidade sdo pontos esquecidos ou omitidos nas representacdes negativas, porém

buscados com afinco pelo fotografo no seu trabalho, principalmente nos projetos solos.

[Apos a saida do dia-a-dia dos jornais] Comego entdo a conviver mais com essas pessoas Nnos
projetos e perceber como elas t€ém uma maneira de viver alegre e bonita, independente do que
sofram. Elas tém uma deliciosa teimosia de ser feliz, uma dignidade na sua resisténcia muito
grande. Vejo como o “ser feliz” faz parte de suas vidas por mais 4rduo que seja o dia de trabalho e
a condig¢do em que vivem (...) Tanto dentro da cidade como no campo, em comunidades indigenas
e tradicionais, havia uma grande for¢a de solidariedade e resisténcia. Sdo pessoas que passam por
processos de tristeza, dor, depressdo, mas esse mergulho me fez ver como todas tém também a
capacidade da beleza, amor e afeto (J. R. RIPPER, 2014, em anexo).

A representagdo de um beijo, um abrago, um sorriso, um olhar de admiragdo ¢é
universal e, por ser amplamente compreensivel e bela, justamente ao contrario do “abismo”
produzido pela grande midia, tende a aproximar as pessoas. Com essas imagens, Ripper
procura fugir das representacdes que impactam negativamente, que agridem, que abusam e

violentam.
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Nos primeiros veiculos, desde os dezenove anos, (...) comecei a ver que saiam sim algumas
denuncias, mas os trabalhos mostravam muito pouco a forca humana que as pessoas oprimidas
tinham. Fui percebendo que elas eram retratadas muito mais como denunciadas do que como
motivo para se fazer a denuncia. Comecei ai a ter clareza da diregdo politica dos jornais (J. R.
RIPPER, 2014, em anexo).

E importante ressaltar que o Ripper ndo se declara contra matérias fotojornalisticas
ou fotodocumentarios de denuncia, que mostram o lado da miséria, violéncia e repressao

sentidas pelos fotografados. Ele as julga fundamentais e constituem a base da sua trajetoria.
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Do livro Imagens Humanas: india da etnia Kinikinau, com mais de 100 anos, na aldeia Terena, Mato Grosso

do Sul, 1986
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4 A ética do bem-querer

- Pare, pare! Eu quero o filme. Ndo pode sair fotografando as
pessoas assim.

- Quem disse que ndo? So estou fazendo o meu trabalho. Tem
gente que é toureiro, tem gente que ¢ politico. Eu sou um

fotografo.

Trecho do filme Blow-Up, de Michelangelo Antonioni

Ripper ndo ¢ o fotdgrafo que enxerga a fotografia como apenas subtragdo do tempo
e espago, aquela subtragdo que, com a luz, nos ajuda a gerar o instantaneo. Ele ndo “tira”
fotografias. A camera ndo ¢ “uma espécie de passaporte que aniquila as fronteiras morais e
as inibi¢des sociais, desonerando o fotdgrafo de toda a responsabilidade com relagdo as
pessoas fotografadas™®, como ambiguamente fez crer Susan Sontag. O fotégrafo objeto de
estudo ndo ¢ apenas um visitante, um turista.

A fotografia como agente de transformacgdo social, como vimos no capitulo
anterior, acaba por ter muito por tras do que a ideia do clique que invade a vida e eterniza o
momento fugidio.

O tempo e elaboragdo da fotografia, assim como o conhecimento dos fotografados
de Ripper comegam muito antes do clique. Ao contrario da ficcdo de Michelangelo
Antonioni, do personagem Thomas, interpretado por David Hemmings’, a foto ndo vale
mais que mil palavras nem mais que a vontade do fotografado de se sentir realmente
representado.

Todo o trabalho de Ripper ¢ envolvido, assim, por uma ética particular, a qual
poderiamos classificar, por que ndo?, de ética do bem-querer. Vale lembrar que a expressao
‘bem-querer’ ¢ o modo como o fotégrafo intitula todas as oficinas ministradas por ele ao
redor do pais. E associar a sua fotografia ao conceito, nos legitima a criar uma ética para
falar do seu trabalho.

A ética do bem-querer carrega em si responsabilidade, cuidado, paciéncia, respeito
carinho e um olhar voltado para o que ha de novo no conhecido e de conhecido no novo.
Nao ¢, porém, uma ¢tica como “um coédigo de leis que prescreve o comportamento
‘universalmente’ correto”, como nos sugere o conceito de Zygmunt Bauman (1995). Trata-

se aqui de um movimento ndo ligado a regras ou normas ditadas, mas que parte da

6
7

Susan Sontag, em Sobre fotografia (1977), edi¢ao de 2013, da Companhia das Letras.
Filme Blow-Up - Depois Daquele Beijo (1966), inspirado no conto de Julio Cortazar Las babas
del Diabo (1959).
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consciéncia e necessidade do proprio fotografo de levar, de um modo particular e simples,
a dignidade aos seus fotografados.

Essa perspectiva nos da uma base para entrar na relagdo mais restrita e intima entre
o fotografo e seus fotografados, na qual a fotografia mudaria a existéncia e a propria

relacdo particular entre quem representa e quem ¢ representado.

4.1 Brechas para o bem-querer

Em uma realidade em que as relagdes carecem de solidez, aprofundamento e a vida
se mostra fragmentada, "um mundo repleto de sinais confusos, propenso a mudar com
rapidez e de forma imprevisivel" (2004), a pés-modernidade viu acontecer “o fim da Era da
Etica”, justamente pelo advento do individualismo e das relagdes frageis, segundo Bauman.
A vida de hoje viu codigos, selos oficiais e normas éticas enfraquecerem. “O postulado de

999

uma ética ‘devidamente fundamentada’ (1995) por autoridades e legisladores ja ndo ¢ a
tonica para se praticar agdes morais.

As brechas estdo presentes no sistema das representacdes, como vimos com Dénis
de Moraes, e € possivel praticar a contra-hegemonia dentro de um consenso ¢ uma
estrutura de poderes firmes e consolidados. Da mesma forma, a pratica de uma ética em um
mundo eticamente enfraquecido se torna um movimento também contra-hegemonico e
possivel. Para combater o fim da “Era da Etica”, bem como a prevaléncia de um status
quo, existe uma ética calcada no amor, no bem-querer.

Como nos ajuda a entender Bauman, as a¢des morais estdo cada vez mais fincadas
nos individuos e nas brechas que encontram pelo caminho. Segundo o autor, hoje todos

“sdo, por assim dizer, forcados a se posicionar cara a cara com sua autonomia moral ¢

também com a sua responsabilidade moral” (1995) e ¢é sugerido que,

com a atengdo e a autoridade ndo mais desviadas para as preocupagdes com a legislagdo ética,
homens e mulheres estejam livres para — ¢ obrigados a — enfrentar diretamente a realidade de sua
propria autonomia moral, o que significa também a realidade de sua propria responsabilidade
moral inalienavel e desincumbivel (BAUMAN, 1995, p. 57).

O quadro de responsabilidade quanto a profissdo de fotografo se torna ainda mais
fincado na moral de cada individuo na medida em que ndo ha um codigo de ética
especifico da profissdo que englobe todas as suas vertentes e amplie todos os deveres para
uma categoria. E, como vimos, um cenario enfraquecido.

Porém, segundo Jorge Pedro Sousa, em Fotojornalismo - Uma introducao a historia,

as técnicas e a linguagem da fotografia na imprensa (2002), poderiamos ter a fotografia
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documental classificada como fotojornalismo e, portanto, caberia aqui um caminho 6bvio
de utilizar o cddigo de ética dos jornalistas para a analise.

Fotojornalismo e fotografia documental se mostram como campos complementares.
Esta ultima, chamada por Sousa de “historias em fotografias”, nada mais pode ser que “um
género fotojornalistico em que uma série de imagens se integram num conjunto que
procura constituir um relato compreensivo e desenvolvido de um tema” (2002).

Dada essa proximidade entre ambos os campos, € ainda mais no caso especifico de
Ripper que tem entre os maiores objetivos do seu trabalho o de informar, poderiamos
pontuar, principios éticos previstos no cédigo. Um deles seria o art. 10, que afirma que “a
opinido manifestada em meios de informagdo deve ser exercida com responsabilidade” ou
o paragrafo III do art. 12, no qual o jornalista deve “tratar com respeito todas as pessoas
mencionadas nas informagoes que divulgar”.

Entretanto, como bem demarca Bauman a respeito das responsabilidades
individuais e da crise da “Era da Etica”, o codigo é breve e insuficiente para dar conta de
toda a complexidade que existe em uma relagdo entre fotografo documental e fotografados
e menos ainda na relacdo que existe entre Ripper e seus documentados. Por isso, hd uma
necessidade ainda maior de definir uma ética particular, fora do sistema dominante, para
Ripper.

Uma das premissas do seu trabalho que engloba a postura da responsabilidade ¢
uma outra visdo e consciéncia do tempo. O tempo ¢ algo que flutua relativo. E em fungdo
dele, principalmente, que o fotografo prepara os seus cliques. “Quando ha calma, as cenas
comecam a vir. A luz e o tempo tém uma coisa muito forte: é no periodo deles que as
historias acontecem”, explica o fotdgrafo.

Como nos conta Bauman, ha um tipo de relagdo na pods-modernidade que se
diferencia de todas as outras por estar pautada, justamente, ndo sé na responsabilidade,

engajamento ou compromisso, mas também no tempo e no afeto. E a relagdo “ser-para”...

Pense nas circunstancias que devem ser satisfeitas por uma integracdo ndo comprometida com
manter a distdncia nem com o matar o tempo. Uma integra¢do que ¢ - ou se torna ou tende a ser -
plena e continua. Deve-se supor que tal integragdo é para durar para sempre, embora, na maior
parte das vezes, ela seja contrafactualmente determinada. Mas s6 num tempo infinito a plenitude é
realizavel. Deve-se supor, outra vez, em muitos casos, de forma contrafactual, que ela é totalmente
abrangente. Apenas entre seres completos, a comunicagdo pode ser verdadeiramente continua
(BAUMAN, 1995, p.77).

O tempo de Ripper engloba o conhecimento do fotografado e suas historias de vida,
bem como o conhecimento do fotografo pelo fotografado. Tudo ¢ essencial para ele na

medida em que afirma que “nenhuma fotografia vale mais que mil palavras”. E importante,
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portanto, imergir nessas palavras, nessas historias e isso requer um tempo certamente maior
que os 1/250 de segundo de um clique.

Essa ética do bem-querer se adéqua a relagdo “ser-para” de Bauman quando elas
caminham juntas no sentido de serem duradouras e atingirem um tempo de plenitude. A
completude também atinge seu maximo na relagdo e, como nos diz o autor, ¢ apenas ela

que se relaciona com a comunicagdo ndo fragmentada, continua.

A gente aprende com o fotografado a ter as melhores horas de fotografar. Aprende a observar,
entender que tem que voltar e dar continuidade ao trabalho, quais sdo os gostos das pessoas, como
gostariam de se ver e como se veem de fato nas fotos. Tendo mais tempo, podemos acompanhar
mais as suas rotinas: como € o seu acordar, por exemplo, sem que esse aprofundamento tenha que
ser feito com pressa. Inimeras vezes, a pressa ¢ fruto da necessidade do trabalho e até mesmo da
impossibilidade financeira de ficar muito tempo na comunidade. Mas, quando vocé pode ter esse
mergulho, é quando vém os louros do trabalho: o aprendizado (J. R. RIPPER, 2014, em anexo).

4.2 A surpresa do ser-para

O ser-para € um salto do isolamento para a unidade, mas ndo para uma fusdo, esse sonho mistico
de largar o fardo da identidade, mas em nome de uma liga cujas preciosas qualidades dependem
inteiramente da preservacdo da alteridade e da identidade de seus ingredientes. Ingressa-se no ser-
para pelo bem da salvaguarda e da defesa da unidade do outro; essa guarda empreendida pelo self
como sua tarefa e sua responsabilidade torna o eu verdadeiramente original, no sentido de ser
insubstituivel (BAUMAN, 1995, p. 77).

E justamente nessas brechas que nos dio as palavras “unicidade” e “insubstituivel”
que temos uma bela frase do Ripper. Apos uma pergunta sobre o que um fotégrafo nunca
poderia perder ou deixar de fazer, ele afirma que “um fotdgrafo nunca pode perder a
capacidade de se surpreender” (declaragdo durante palestra no projeto Memoria, 2014).

Trata-se de enxergar o outro como sempre algo novo, uma surpresa, percepgao que
s0 pode ser apreendida quando enxergamos o outro como Unico. Como nos conta Bauman,
vemos que a relagdo “ser-para” é uma relagdo do futuro, pois é nela que nds esperamos
pelas surpresas. “Eu tenho visto resisténcias fantasticas e, apesar de todas as opressodes e
historias tnicas, existe a tentativa de contar e espalhar outras historias”, conta Ripper.

Para Bauman:

O futuro esta cheio de surpresas. E assim também ¢ o outro, uma vez que ¢é reconhecido em sua
absoluta alteridade. O ser-para é como um viver-para-o-futuro, um preencher-se com expectativas,
um estar ciente do abismo entre o futuro previsto e o futuro que ele sera. E esse hiato que, como
um ima3, atrai o self para o outro, assim como atrai a vida na dire¢do do futuro, fazendo da vida
uma atividade de superacdo, transcendéncia, de deixar para tras (BAUMAN, 1995, p. 97).
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Portanto, podemos concluir, com uma belissima frase do socidlogo que se encaixa a

sensibilidade do Ripper e de suas fotografias:

O outro, como uma arte inquieta e imprevisivel, como o proprio futuro, ¢ um mistério. E ser-para-
o-outro, ir ao encontro do outro pelo tortuoso e rochoso desfiladeiro da afei¢@o langa luz sobre esse
mistério — transforma-o num desafio. Esse mistério ¢ o que antes de mais nada impulsionou o
sentimento — mas o objetivo do movimento resultante era justamente quebrar esse mistério.
Mistério que deve ser desatado de modo que o ser-para possa dar énfase ao outro: é preciso saber
aquilo a que dar énfase (BAUMAN, 1995, p. 98).

4.3 Autoria compartilhada

Algo de extrema importancia que compde a ética do bem-querer de Ripper € o
processo de autoria compartilhada. O conceito foi cunhado pela primeira vez para designar
tal processo pela doutora em Histdria Social pela Universidade Federal Fluminense (UFF),
Ana Maria Mauad, autora, entre outros, do livro “Poses e flagrantes: ensaios sobre historia

e fotografias™

Acho que a fotografia documental passa, muitas vezes, por vocé ir antes a comunidade e
conversar, aprender, ouvir, saber como as pessoas gostariam de mostrar suas realidades, quais sdo
seus pontos de vista sobre aquele tema e sobre elas mesmas. Na pos-produgdo, tenho proposto
fazer as escolhas, seleg:oes e identificagdes dentro da comunidade, sempre que € possivel, e depois
projetar para eles. E como uma autoria compartilhada. As vezes, o material é projetado no proprio
computador, em cada casa da comunidade. A tentativa ¢ ter, além da realizagdo da edigdo dentro
da casa das pessoas, uma edicdo conjunta. Isso é possivel e tem um retorno muito grande de
aprendizado (J. R. RIPPER, 2014, em anexo).

Dentro dessa postura moral que engloba contra-hegemonia, tempo, quebra de
esteredtipo, responsabilidade pelo outro e afeto, a opinido e o parecer do retratado sdo tao
importantes quanto a opinido e visdo do fotdgrafo. Vemos aqui como a relagdo de
hierarquia tenta ser posta de lado — mesmo que ainda em nenhuma relagao ela consiga estar
completamente desaparecida.

A autoria compartilhada permite ao fotografado, apds a producdo do trabalho
documental, decidir se aceitard a representagdo ou ndo. Ripper concede, apds toda a
conversa e conhecimento pré-foto e a elaboracdo pronta do material, a liberdade para que
eles deletem as imagens nas quais ndo se sintam representados. Independente de
conhecimento técnico ou artistico, o que importa nesse processo de edicdo conjunta ¢ a

escolha, opinido, sentimento e gosto do fotografado. Ripper permite a exclusdo de todo o

8 Livro: Poses e flagrantes: ensaios sobre historia e fotografias. Niteroi: Editora da UFF,
2008

32



material caso assim o representado queira. Para ele, o processo garante mais seguranga ¢

fidedignidade ao seu produto final.

O ser-para, sugiro, representa um engajamento emocional com o autor antes que este esteja
comprometido (e antes que possa se comprometer de uma forma concebivel) com um plano de
acdo especifico a respeito do outro. As emogdes transformam o “mero estar-com” em um ser-para
por meio de trés realizagdes de indiferenca experimentado no meio de outros coisificados. Em
segundo lugar, a emog@o arranca o/a outro(a) do mundo da finitude e da certeza estereotipada e o/a
langa no universo da subdeterminacdo, do questionamento e da inconclusividade. E em terceiro
lugar, a emocdo desembaraga o outro do mundo da convengdo, da rotina e da monotonia
normativamente engendrada; e lhe permite se propagar num mundo em que nenhuma regra
universal se aplica, enquanto aquelas que se aplicam sdo abertas e gritadamente ndo universais,
especificas, concebidas e conformadas na autoconten¢do do face a face protegida da influéncia
exterior pelo muro do sentimento (BAUMAN, 1995, p. 99).

Para concluir toda a ética do bem-querer, que nos da uma discussdo muito maior
que algumas paginas, ndo penso ser exagero fazer analogia mais uma vez com o “ser-para”

de Bauman.
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5 Foto-historias

Gente é pra brilhar
Nao pra morrer de fome

Musica Gente, composi¢do de Caetano Veloso

O processo estético nada mais leva em conta que “o componente afetivo e sensivel
da experiéncia cotidiana”, como nos conta Paolo Fabri na introdu¢do do Da Imperfei¢dao de
A. J. Greimas. O sentido do estésico ¢ justamente se debrucar sobre o que nos afeta, o que
produz efeitos, sensacdes no momento em que entramos em contato com o objeto, no nosso
caso, uma imagem.

A estética, como estudo do que nos afeta também empiricamente, causa uma
aproximacao entre a experiéncia de observacdo e a relagdo concreta que temos com o
mundo. Ela ndo €, portanto, um mero estudo do belo, como nos diz o senso comum.

Ainda que a beleza esteja presente e seja a maxima das fotografias de Ripper, seria
insuficiente analisar as imagens apenas no sentido técnico, da plasticidade, uma vez que os
afetos e afeccdes que elas nos provocam levam a observar o que esta por tras da imagem.
Buscamos, assim, as historias de vida, a intimidade do retratado. Segundo o

sociossemioticista francés Eric Landowski, para uma andlise € preciso levar em conta as

‘condi¢des de producdo’: a conjuntura e a posigdo social, politica, institucional etc. do locutor
condicionam (influenciam? determinam?) as posturas linguisticas adotadas pelo sujeito enunciador
e fornecem, com isso, um meio de compreendé-las, enquanto ‘reflexos’ da estrutura das relagdes
intersubjetivas ‘reais’ (fossem essas deformadas ou mesmo invertidas no plano discursivo).
(Landowski, 1992, p. 168).

Para entender o trabalho de Ripper em profundidade, portanto, devemos passar
pelas “condigdes de produgdo”, ja vistas nos capitulos anteriores, como a luta por uma
contra-hegemonia nos campos politico e social, mas também por um mergulho nas
historias de vida dos fotografados.

Ainda segundo Landowski, para lidar com efeitos de sentidos pragmaticos,
primeiro devemos partir “para a busca do outro, antes de se fixar no mesmo (ou no um; ou
no si; ou eu)” (2002). Optou-se neste quinto capitulo, portanto, analisar trés imagens a
partir da contacdo de historias. As fotografias foram escolhidas, justamente, pela densidade
das historias que as permeiam.

Nao poderia deixar de abordar brevemente, entretanto, a problematizacdo que se

coloca em alguns momentos sobre a “estética da miséria”, em um sentido de tornar belo o

34



que ¢ miseravel, ou melhor, de tornar belo quem vive em situacdo de miséria. De acordo
com Ripper, essa expressdo traz uma carga muito grande de discriminagdo, uma vez que a
beleza ¢ vista entdo como algo exclusivo das classes mais favorecidas.

A beleza plastica das imagens, além de nos remeter a competéncia e conhecimento
do fotdgrafo e trazer maior credibilidade do profissional, busca mais profundamente, no

caso do Ripper, favorecer a beleza dos sentimentos expressos ali na imagem.

Comecgo a perceber as discussdes sobre o casamento do texto com a foto, a ideia de que uma foto
vale mais que mil palavras ou de que uma fotografia é menos importante que o texto, e vejo que o
ideal é especialmente ouvir e aprender sobre a vida das pessoas e contar suas historias. Vocé pode
ser um caminho — e nesse ponto a op¢ao do documentarista é mais livre que a de um jornalista — e
buscar nos seus trabalhos mergulhar e se aprofundar mais (J. R. RIPPER, 2014, em anexo).

Para ele, “o fio condutor ¢ a dignidade, seja na dor ou na alegria de uma pessoa”.
Essa estética, portanto, ¢ justamente a estética da beleza e da dignidade que, como ja

vimos, nos causa afeto e afec¢do da aproximacao.

Neta danca diante da avo Enedina Maria da Conceicao (2007)
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O titulo eloquente que acompanha a imagem no livro Imagens Humanas descreve,
de forma simples, a cena que se passa no momento do clique. A avd, dona Enedina, ¢ uma
senhora de 95 anos, moradora de Ponta Negra, no Rio Grande do Norte

A documentagdo partiu do pedido para fotografar a exploragdo sexual infantil e
Ripper seguiu, com o amigo e fotografo Ricardo Funari, para o interior do Rio Grande do
Norte, mas ndo atras das cenas Obvias ou de flagrante de abusos. A organizacdo que
encomendou o trabalho mostraria as imagens os governos estadual e municipal em Natal
para reivindicar uma postura oficial a respeito do problema.

Ripper entdo deixou de lado os esteredtipos e as informacdes rasas e buscou se
aprofundar e conhecer pessoas do local para entender como os abusos aconteciam. Ele
acompanhou a comunidade de Ponte Negra, onde tinha os maiores numeros de vitimas de
exploragdo sexual infantil, e conheceu a senhora Enedina, uma das vitimas.

Dona Enedina trabalhou como magabeira e viveu da catanga do fruto. Ainda
quando crianga, ela foi vendida para duas familias e entdo passou a trabalhar em situagao
de escrava até sofrer a violéncia sexual. A historia continua de outra forma quando dona
Enedina consegue superar as dificuldades, libertar-se e formar a propria familia.

“Um dos grandes baratos da avo era olhar a neta que dancava. No primeiro dia que
estavamos 14, a neta chegou e dangou pra ela, mas eu ainda nd3o me sentia autorizado a
fotografar. Depois de uma semana eu ja esperava, ja4 me sentava ali e esperava para
documentar a danga”, esclarece Ripper.

A menina foi cuidadosamente retirada de foco e fotografada em baixa velocidade
porque nao fazia parte do cendrio da violéncia sexual, ela ndo era a vitima. A avo € que € o
foco da imagem, porém o que de fato chama a atencdo é o olhar de admiragdo, o ar de
tranquilidade e o leve sorriso de satisfacdo de estar simplesmente olhando a neta dangar,
com a oportunidade de ser livre e feliz como ela propria, talvez, se sinta no momento da
danga.

“Acho que se a gente tiver paciéncia, e paciéncia mesmo, de ficar muito tempo em
um lugar, vocé vai ter essa relacdo de afeto. Eu tinha visto a cena uma ou duas horas antes.

E ai continuei fotografando. Até que a cena novamente aconteceu”, descreve.
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Familia de trabalhadores rurais (1985)
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Foto registrada no norte de Minas Gerais, ainda na década de 1980, durante uma
documentagdo sobre trabalho escravo. A fotografia em familia prende o observador no
olhar de admiragdo do filho para o pai, um gesto descompromissado de afeto que vem de
uma crianga e existe em qualquer situacdo, mesmo naquelas mais dificeis.

No local onde a familia trabalhava e morava, o pai era o que mais produzia entre
todos da comunidade. A produgdo do pai era motivo de orgulho para o filho. Apods dias de
documentagao na comunidade, Ripper ganhou a confianga dos trabalhadores a ponto desse
pai pedir para tirar uma foto mais intima, uma foto em familia.

“Isso pra mim marca a importancia de vocé ouvir uma historia. E acho que se a
gente observar bastante tem um momento em que voc€ pode e deve esperar, que € o
momento de dignidade. Eu ougo mais e fotografo menos. E, de repente, teve esse ato do
menino segurar no dedinho do pai. Entdo surgiu uma linha entre eles”, ressalta Ripper.

A mae, que estd na cena, porém de forma passiva, sem participar do entrelace que
ocorre ao seu lado, exprime bem, inclusive, a situacdo de uma mulher dentro de uma
comunidade que vive em situa¢do de escravo. Como bem lembrou o fotdgrafo, a mulher
“ndo entra nem na barganha inicial do salario, mesmo que depois essa barganha ndo seja

respeitada nem para homens”.
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Jodo e Olga, uma historia de amor e coragem (1998)
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Fotografia feita para uma documentagao sobre trabalho escravo, encomendada pela
Organiza¢ao Mundial do Trabalho (OIT), no interior do Mato Grosso do Sul, em 1998. Na
ocasido, José Anselmo tinha 51 anos, corpo forte e elegante, porém ja carregado de marcas
do tempo. Olga Maria Martins, com 67 anos, também preservava marcas de uma vida no
trabalho pesado das carvoarias, entre elas, uma cegueira.

A historia de Jodo e Olga, porém, vai além dessas marcas e ¢ fincada no amor que
um tem pelo outro, mas também no amor que tém pela vida. Dona Olga teve quatro filhos,
todos crescidos, formados e casados. Apos a morte do primeiro marido e pai de seus filhos,
ela os criou sozinha. Seguiu, entdo, pelo mundo até se apaixonar por Jodo.

Ripper ndo fez uma centena de fotos do casal, mas apenas o suficiente para captar a
profundidade da vida dessas pessoas. Saber a historia deles se torna, portanto, fundamental
para agir contra os estereotipos, contra a historia inica, a favor do respeito e do bem-querer
e, inclusive, para descobrir que, no meio de uma situacdo de trabalho escravo, também ha
sonhos.

“Eu pergunto depois pelos sonhos ¢ Jodo me diz que acha que ndo tem mais. Ela,
por sua vez, bate no ombro dele e diz: ‘ndo, Jodo, a gente vai ter a nossa casinha sim’. Eu
acho que eu fui aprendendo aos poucos que uma historia ¢ muito bom e uma foto ¢ muito
valiosa. Mas uma foto junto a uma histéria € melhor ainda. Eu ndo sou daquele que
compartilha de que uma foto vale mais que mil palavras. Acho que ela vale a vida da gente,

mas com mil palavras, ela talvez valha a vida de muitas pessoas”, conclui Ripper.
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6 Consideracoes finais

Um dos indiretos modos de entender é achar bonito. Do lugar
onde estou de pé, a vida é muito bonita. Entender é um modo de
olhar. Porque entender, alias, é uma atitude”

Clarice Lispector

Ao longo do presente material, optei por privilegiar o lado humanista do trabalho
do fotografo Jodo Roberto Ripper, que, a essa altura no decorrer dessas linhas, espero que
jé tenha se tornado uma figura intima do leitor. Sendo intima, a0 menos proxima.

Um dos artificios usados para dar essa proximidade foram as fotos. As imagens em
sua sensibilidade e beleza foram utilizadas para trazer na pratica tudo o que foi apresentado
teoricamente ao longo do texto e tornar, entdo, visivel para o leitor o senso de humanidade,
de respeito, de delicadeza e carinho que o trabalho de Ripper possui.

Chego até aqui, apds a verificagdo de importantes teorias como a do imaginario
social e contra-hegemonia do Dénis de Moraes, apoiado em Antonio Gramsci, ¢ da
sensivel teoria da relacdo “ser-para” de Zygmunt Bauman, procurando defender a
fotografia de Ripper como uma busca por novas representacdes, contra-hegemonicas e
¢ticas. Novas sobretudo em relacdo a grande midia, com sua infinita reproducido de
historias tnicas, e também as relacdes pessoais e profissionais que regem o mundo, com
seus ouvidos e olhos fechados para o outro na sua profundidade.

Chego até aqui, ap6s uma série de pesquisas, imersdo no material fotografico de
Ripper, algumas breves conversas informais e uma longa entrevista com o fotografo,
ressaltando essa caracteristica engajada do seu acervo, a militancia pelos direitos humanos
da sua trajetoria e o bem-querer de suas trocas profissionais. Através da analise desses
pontos, € possivel transpor esse modo de enxergar o mundo de Ripper para alcancar e tocar
outras filosofias.

Lembro das aulas na oficina Bem-Querer, ministradas entre os dias 2 e 30 de agosto
pelo Ripper, no Rio de Janeiro, da qual eu participei para agregar valor ao meu trabalho.
Ali me foram passadas muito mais que informagdes ou técnicas, mas sim valores.

Valores que perpassaram Lewis Hine, Henri Cartier-Bresson, Don McCullin,
Sebastido Salgado e chegaram ao Ripper. E através dele seguem de camera para camera, de
olhar para olhar, como na troca que existe na sala da Escola de Fotdgrafos Populares, no
conjunto de favelas da Maré, e em todos os novos fotégrafos que procuram a dignidade e a

beleza no outro.
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ANEXO!

Thaianne Coelho — Ao ler algumas de suas entrevistas anteriores, encontrei uma
passagem no livro Imagens Humanas em que vocé diz que a grande influéncia para a
formacao do seu olhar humanista foram o seu pai e a sua mae. Queria que vocé

falasse um pouco sobre essa formacao.

Jodo Roberto Ripper - Sim, foram meu pai, minha mae e minha tia. Eram os trés que
viviam em casa. Lembro que meu pai ¢ minha mae tinham uma relacdo muito amorosa,
carinhosa ¢ humana. Também havia uma posi¢do muito forte politicamente por parte da
minha mae, embora ela ndo fosse uma pessoa muito informada nem com participagdo
politica marcante. Mas ainda assim havia ali uma formacgao politica ¢ humanitaria. Minha
tia tinha uma bondade muito grande e era muito religiosa também. Todos os trés buscavam
uma posicao justa e o afeto foi muito forte. A preocupagdo com as pessoas, a justica e a

atitude de pensar no outro influenciaram muito a minha formacao..

TC - Apés a consciéncia dessa humanidade, quando vocé percebeu que havia na
sociedade estruturas de poder e histérias unicas? E quando entendeu que poderia

fazer algo para mudar esse cenario?

JRR - Foi quando comecei a trabalhar em jornal. Achava que através do jornalismo
poderia deixar falar pessoas oprimidas — nessa época, eu ja tinha entdo uma consciéncia
muito grande que havia uma maioria oprimida. Porém, aos poucos, fui percebendo, dentro
do jornal, que ele é um dos instrumentos que mantém essa estrutura de poder. O processo
de manter a opressao €, na verdade, manter as diferencas de classes e garantir os privilégios
de poucos. E o caminho que eu encontrei — e acho que ¢ um caminho que tem que existir

sempre — foi o da denuncia.

TC - Isso foi com qual idade mais ou menos? E em qual veiculo?

JRR - Nos primeiros veiculos, desde os dezenove anos, quando comecei em jornais. Nessa

época, comecei a ver que saiam sim algumas denuincias, mas os trabalhos mostravam muito

1 . . - . . .
Entrevista feita pessoalmente em 1° de setembro com Jodo Roberto Ripper, no Rio de Janeiro,

exclusivamente para o presente trabalho.
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pouco a forga humana que as pessoas oprimidas tinham. Fui percebendo que elas eram
retratadas muito mais como denunciadas do que como motivo para se fazer a dentncia.

Comecei ai a ter clareza da dirego politica dos jornais.

TC - E o que vocé pensa sobre a direcio politica da imprensa?

JRR - Acho que um dos grandes problemas ¢ que, diante da sociedade, poucos jornais se
posicionam. Assumir posicionamentos seria um movimento saudavel. Seria saudavel, por
exemplo, se os jornais deixassem claro que candidatos politicos apoiam. Mas essa
camuflagem faz parte e entendi que, dentro dela, o espaco pequeno que hd para uma
dentincia ¢ o que vai garantindo, de alguma maneira, a credibilidade do jornal. Com um
tempo, porém, muitos vao perdendo essa credibilidade.

Isso comega a me incomodar, até que um dia saio do jornal, mas continuo com
trabalho de denuncias de opress@o. Comego entdo a conviver mais com essas pessoas nos
projetos e perceber como elas tém uma maneira de viver alegre e bonita, independente do
que sofram. Elas t€ém uma deliciosa teimosia de ser feliz, uma dignidade na sua resisténcia
muito grande. Vejo como o “ser feliz” faz parte de suas vidas por mais arduo que seja o dia
de trabalho e a condigdo em que vivem.

De repente, vendo coisas lindas em quilombos, aldeias, favelas, percebo como eu
gostaria que todos pudessem ver as belezas que eu via. Tanto dentro da cidade como no
campo, em comunidades indigenas e tradicionais, havia uma grande forca de solidariedade
e resisténcia. Sdo pessoas que passam por processos de tristeza, dor, depressdo, mas esse

mergulho me fez ver como todas tém também a capacidade da beleza, amor e afeto.

TC - Qual é espago que vocé vé destinado a essas belezas nos grandes veiculos?

JRR - Nos jornais, quase sempre s6 cabem as informacgdes sobre a auséncia de quase tudo
nessas comunidades, de pessoas que sdo violentas ou potencialmente violentas, onde ndo
ha belezas. A partir dai, fui moldando esse conceito na minha cabeca e ele se consolida
quando, depois de passar pelo Imagens da Terra e vé-lo falir ap6s oito anos de trabalho,
vou para o meu projeto solo: o Imagens Humanas e sigo para o Imagens do Povo, onde

comego a trabalhar em favela.
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Ao ponderar e trabalhar essas questdes, percebo que isso tem a ver com os poderes,
inclusive com o da comunica¢do. Comeco a discutir entdo o direito de informar. Dentro do
direito a informacdo, a disputa do poder que mantém o stafus quo através de uma
informacao tnica ¢ feita, consciente ou inconsciente, também pelo jornalista. A discussdo
do direito como s6 do jornalista torna-se ai o grande né da questio. E sim um direito
sagrado e consagrado, que tem que ser respeitado. Mas tem que haver a consciéncia de
como as midias representam as estruturas de manutencdo do status quo e que por isso
acaba negando o direito individual e coletivo que qualquer pessoa tem de se informar e
investigar a informagao.

A propria unidade de noticia, inclusive, fica afastada por conta dessa falta de
multiplas historias. Comego a perceber as discussdes sobre o casamento do texto com a
foto, a ideia de que uma foto vale mais que mil palavras ou de que uma fotografia ¢ menos
importante que o texto, e vejo que o ideal ¢ especialmente ouvir e aprender sobre a vida
das pessoas e contar suas historias. Vocé pode ser um caminho — e nesse ponto a opcao do
documentarista é mais livre que a de um jornalista — e buscar nos seus trabalhos mergulhar
e se aprofundar mais.

Eu me lembro que quando comegam a vir as novas tecnologias se colocou muito
que haveria algumas mudangas na comunicagdo. A informagdo mais direta e em tempo
real, ndo s6 no radio, mas na televisdo e na internet, faria com que os jornais pudessem ser
mais “mergulhadores”, mais analiticos. Porém, na verdade, n2o foi assim. Se vocé comeca
a mergulhar e contar varias historias, comeg¢a a mexer nessa estrutura de poder. E a
comunicagdo, como um dos seus instrumentos, serve para ajudar na formacdo dos
esteredtipos. O esteredtipo quebra a dignidade de uma pessoa quando ele diz quem ela ée a
reduz apenas a isso.

Foi quando eu assisti ao video da Chimamanda Adichie e vi aquela mulher escritora
falando tudo o que eu pensava de uma forma mais organizada e com mais propriedade. Eu

passei, entdo, a assumir o video dela.

TC - Vocé se lembra a época em que viu o video?

JRR - Foi mais ou menos na época em que foi langado, em 2009. Eu vi apresentado pelo
Dante Gastaldoni, dentro da sala de aula em uma das turmas da Escola de Fotografos
Populares da Maré, quando eu fui entrando no processo de sair da coordenagdo no projeto

Imagens do Povo. A saida foi algo intencional, afinal queriamos preparar o projeto para
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que os proprios fotografos, os agentes daquela proposta de trabalho que ja lutavam contra
os esteredtipos com suas proprias historias, fossem gestores da agéncia. Achamos que
conseguiriamos isso em cinco anos. Erramos. Fomos conseguir em dez.

Esse processo se faz com muita gente se dedicando e fomos conhecendo pessoas
como o Dante, que esteve no inicio e até hoje esta de corpo e alma na sua contribuicao; a
Kita Pedroza que, com uma coragem enorme, ficou a frente da organizacdo da agéncia; a
Joana Mazza, para a parte de arte e mercado; e outros. Fui aprendendo com isso que era
com um trabalho coletivo que iriamos organizar os contadores de outras historias na quebra
dos estereodtipos. Entdo foi nesse periodo que eu, ndo s6 vi o video da Adichie, como li
seus livros. E ela tem, inclusive, um outro video muito interessante: o “Sejamos todos

feministas”.’

TC — Nesse processo do mergulho e de focar na beleza para aproximar as pessoas,
vocé também precisa se aproximar, certo? Queria que vocé falasse como se da a
relacio entre vocé e o fotografado, desde o primeiro contato, passando pelo momento

da foto até a pos-producao?

JRR - Primeiramente tento estudar o tema, com o qual geralmente ja tenho alguma
identificacdo. Certas vezes s@o varidveis de temas ja retratados e tenho apenas que me
renovar nas informagdes. A parti dai, busco contatos com as liderangas locais ou com as
pessoas das organizagdes humanitarias que trabalham na comunidade. Quando chego no
local da documentag@o, exponho a minha maneira de fotografar e, sendo assim, comego a
realizar o trabalho. Acho que a fotografia documental passa, muitas vezes, por vocé ir antes
a comunidade e conversar, aprender, ouvir, saber como as pessoas gostariam de mostrar
suas realidades, quais sdo seus pontos de vista sobre aquele tema e sobre elas mesmas.

Na pos-produgdo, tenho proposto fazer as escolhas, selegdes e identificacdes dentro
da comunidade, sempre que é possivel, e depois projetar para eles. E como uma autoria
compartilhada. As vezes, o material é projetado no proprio computador, em cada casa da
comunidade. A tentativa ¢ ter, além da realiza¢do da edicdo dentro da casa das pessoas,

uma edicao conjunta. Isso € possivel e tem um retorno muito grande de aprendizado.

2 Palestra realizada por Chimamanda Adichie em 2011, na TEDxEuston, disponivel em inglés em

<https://www.youtube.com/watch?v=hg3umXU qWc>. Acesso em 02 de dezembro de 2014.
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TC - O que fica das pessoas em vocé?

JRR - A gente aprende com o fotografado a ter as melhores horas de fotografar. Aprende a
observar, entender que tem que voltar e dar continuidade ao trabalho, quais sdo os gostos
das pessoas, como gostariam de se ver e como se veem de fato nas fotos. Tendo mais
tempo, podemos acompanhar mais as suas rotinas: como ¢ o seu acordar, por exemplo, sem
que esse aprofundamento tenha que ser feito com pressa. Inimeras vezes, a pressa ¢ fruto
da necessidade do trabalho e at¢ mesmo da impossibilidade financeira de ficar muito tempo
na comunidade. Mas, quando vocé pode ter esse mergulho, é quando vém os louros do
trabalho: o aprendizado.

Quando vocé consegue trocar com as pessoas, explicar o trabalho, ouvir as
sugestdes, deixar que seja de livre vontade poder mostrar a sua propria vida, é possivel
entender todas as belezas. Vocé pode ficar mais tempo em uma casa e ver a luta por uma
educagdo. Pude ver como ¢ carinhoso, no campo, o acordar daquela menina ou menino
ainda com sono para ir estudar e como isso € muito parecido com os meus filhos aqui na
cidade. Comecei a ver o trabalho fundamental das mulheres e a lideranca que elas exercem
dentro das casas, sempre de uma maneira muito humana. E isso me fez, cada vez mais,
admirar o universo feminino, inclusive.

E uma paixdo mergulhar. Todo trabalho - ¢ isso tem 14 os seus custos, afinal esse
ndo ¢ um trabalho que tenha sempre um retorno comercial possivel e viavel, as vezes vocé
sabe que vai ganhar menos para sustentar os teus - ¢ sempre uma opg¢ao. Como toda opg¢ao,
¢ preciso que a gente trabalhe de uma maneira positiva para ndo questionar muito a propria
vida ou as proprias escolhas depois de um tempo, nas vacas magras.

Por outro lado, s@o escolhas que te ddo um presente de vida fantastico e que
caminham para mostrar que devemos sempre mostrar as belezas fisicas e dos saberes.
Dificilmente ¢ mostrada, por exemplo, a beleza das relagdes amorosas entre os indios,
camponeses, pescadores ou moradores de favelas. Mas ha exemplos da classe média para
cima. Também ndo ¢ mostrada a construcao de saberes das populagdes tradicionais e dos
espacos populares. Mas ¢ a troca de saberes que faz, por exemplo, a resisténcia do sémi-
arido. H4 uma batalha gigantesca contra os poderes econdmicos nessas regides € se
consegue resistir através da troca de saberes e experiéncias dos movimentos de luta. Entdo
eu tenho visto resisténcias fantasticas e entendido que, apesar de todas as opressdes e

historias Unicas, € possivel contar e espalhar outras histdrias.
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TC — No que se refere ao lado estético e plastico do seu trabalho, gostaria de saber

qual a sua relagdo com a luz?

JRR - E uma relagdo bastante forte. A luz me fascina. Estamos conversando aqui e eu
estou reparando nas duas luzes. Conforme eu me viro, vejo uma luz incindir mais ou essa
sombra ficar um pouco mais radical. E um dos grandes baratos da fotografia. Acordo e ja
olho para o ponto de luz que entra no quarto. As vezes é s6 uma fresta de luz pela porta,
mas acho lindo. A luz ¢ um exemplo de democracia. Ela ¢ natural de forma igual para

qualquer classe social. Isso tem um significado muito forte.

A calma de observar a luz também tem a ver com outro aspecto importante na
fotografia que ¢ o tempo. E esperando a luz que vocé aprende com as pessoas sobre a vida.
Quando ha calma, as cenas comeg¢am a vir. A luz e o tempo tém uma coisa muito forte: é
no periodo deles que as historias acontecem. Essa simbiose vai além e as vezes vocé vai
fazer uma fotografia pelo cheiro. O cheiro bom te leva a um lugar e ha a tentativa de fazer
uma imagem que traga em cena aquele contexto. Trabalho muito com preto e branco, mas
tanto em P&B quanto em cor, parece que vocé sente um perfume, assim como sente o tato.
Vocé também escuta. Enfim, tudo interfere quando vocé vai fotografar. Mas acho que o

abre-alas desse processo todo ¢ a luz.

Aprendi a decorar a luz quando comecei nas lutas pelos direitos dos jornalistas e
fotografos, na época em que fui membro da Arfoc (Associacdo Profissional dos Reporteres
Fotograficos e Cinematograficos do Rio de Janeiro). Em alguns casos, tinha uma punig@o
no jornal e tinhamos que trabalhar sem fotdmetro. Entdo tive que me preparar para
conhecer a luz e saber reconhecer qual a relacdo a luz incidente tinha com o fundo, qual o
diafragma e velocidade iria usar, etc. Me lembro que quando sai do jornal e fui fazer
freelas estava com uma deficiéncia de equipamentos. Na ocasido, fui fazer uma viagem
pela revista Manchete e ndo tinha fotometro, mas todo esse processo anterior me salvou.
Até hoje, no digital, prefiro o modo manual, ndo s6 no foco, mas na velocidade. Talvez eu

ndo queira perder o prazer que ¢ exercitar a luz.
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TC - E de que forma vocé usa a luz para manter a beleza e a dignidade que vocé
consegue passar nas fotos? Ha uma suavidade que pode ser trabalha com a escolha

certa da luz, nao é?

JRR - E verdade. Isso eu aprendi bebendo na fonte dos fotografos que eu observei durante
a minha formagdo. Do mesmo jeito que a leitura de Chimamanda Adichie me ajudou a
consolidar ideias e até me sentir mais forte para continuar, aprendi vendo Eugene Smith,
Henri Cartier-Bresson, Josef Kudelka ¢ observando como Sebastido Salgado ia em areas
tdo aridas e conseguia nos fazer refletir. Fui me dando conta de que ndo adianta pegar uma
realidade e estampa-la com uma crueza que incomode os olhos. E interessante usar o meio

contra-luz e aprender a caminhar sobre ele.

Acho que o meio contra-luz permite mostrar a cena com uma suavidade que leva as
pessoas a pensar sobre a foto. Ele ajuda a ser o elo de pensar e querer o bem a quem vocé
estd mostrando na fotografia. Outro ponto, ¢ fazer entender que existe um ponto de luz
sempre batendo em qualquer lugar, em qualquer contexto e situacdo. E também pela
fotometragem que vocé vai escolher que cenas privilegiar. O uso da luz te ajuda a contar
historia e dar destaque aos sentimentos que vocé tem na cena. Fazemos escolhas o tempo
todo, por isso nunca fui um fotojornalista imparcial. Sou um fotégrafo absolutamente

parcial e fago minhas escolhas também na luz.

TC - Gostaria de entrar em um assunto um tanto subjetivo. Qual a sua relacio com o

corpo?

JRR - O corpo ¢ sempre a forma que as pessoas tém de se ver, olhar-se, apresentar-se e se
saber. O corpo sofre as opressdes das historias tinicas e, a0 mesmo tempo, pode ser motivo
de vocé levantar o seu astral quando aceita o corpo que tem. E no corpo das pessoas que
esta o reflexo da vida, das resisténcias, das liberdades, das buscas. Seja no corpo do

homem ou no da mulher.

No corpo da mulher, porém, tem uma diferenca. Quando eu falei das lutas e
opressdes, ¢ preciso lembrar que a liberdade de uma pessoa passa também pela liberdade
que ela tem sobre o seu corpo. Nos, mesmo nos tempos de hoje - ou ainda mais nos tempos
de hoje com tanta informagao -, ainda vivemos uma opressao muito grande sobre a mulher,
que tenta fazer dela uma historia Unica. Dirige-se qual a beleza deve ser mostrada ou

escondida. Dentro dos padrdes de estética, ndo esta a opgao para ela usar o seu proprio
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corpo como quer. Isso faz parte da sindrome dos estereotipos que ajuda a manter o status

quo.

Toda a opressdo do poder pode ser muito bem exemplificado no machismo, quando
hé leis opressora que punem a mulher, mas ndo os homens. Documentei mulheres que

estavam condenadas por terem feito aborto e isso, para mim, ficou fortemente marcado.

TC - Quando foi essa documentaciao?

JRR - Ja tem um seis anos. Esse trabalho me levou mais a fundo em uma outra
documentagdo sobre o universo feminino. Cada pessoa que eu acompanho ¢ um mundo
fantastico e diferente. Mas existem em todas as mulheres esse mistério feminino que tem
arquétipos fantasticos. Esse trabalho mais recente, muito mais do que o resultado que esta
me proporcionando, tem seu valor no aprendizado. Para a documentacao, por exemplo, li
Mulheres que correm com lobos (1992). Poder ler sobre as mulheres sabias, a importancia
das velhas mulheres e como elas tém novas mulheres dentro de si; a0 mesmo tempo, poder
descobrir como as novas tém também uma sabedoria, ¢ um aprendizado muito grande.

Entdo estd sendo importante ver, acompanhar e poder entender esse universo. E um

universo pelo qual eu sou apaixonado.

TC - Nos seus encontros, nao sé6 no universo feminino, mas em todo o seu trabalho,
esse querer se mostrar a fundo tem a ver com querer resistir e ser representado? O

que vocé acha sobre isso?

JRR - Quando eu digo que todas as pessoas t€ém direito a informacdo - e uma vez
descobrindo, poder divulga-las sem que sofram censura -, elas querem gritar que sdo
diferentes e bonitas. Elas querem resistir no direito de ter a sua beleza, independéncia e

escolhas e, com isso, quebrar as informacdes que tentam reduzi-las ao uma historia so.

TC — Tem uma frase de Deleuze me fez lembrar da sua trajetoria. E a seguinte: “Nao
ha obra que nio indique uma saida para a vida e que nfo trace um caminho entre as
pedras™. Eu queria saber que saida vocé ja conseguiu encontrar através do seu

trabalho?

3 DELEUZE, Gilles. Conversagoes, 1972 - 1990, pag. 179, Sao Paulo: Ed. 34, 1992.
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JRR - No trabalho de um fotografo, artista, arte-educador, professor, médico, enfim, no
trabalho das pessoas, quando vocé acha que tem de ficar apenas na parte técnica e fora do
mundo, sem observagdo nem envolvimento com as pessoas, ¢ como se vocé nao aceitasse o
aprendizado do outro. Esse mergulho é que vai te apontar caminhos para a saida. A gente
aprende ao ver as dificuldades e ¢ importante vocé revisitar o que te feriu anteriormente
para poder matar aquela dor dentro de si. O caminho de um mergulho, que te abre
horizontes e deslumbramentos - e as vezes também faz sofrer - ¢ essencial para qualquer

trabalho.

TC - Outra frase que me veio a mente, dessa vez de Brecht: “Todas as artes
. . . 4
contribuem para a maior de todas as artes: a arte de viver”". Pensando na fotografia

puramente como arte, vocé acha que ela também tem esse poder de transformacao?

JRR - Claro. A arte traz em si a extensao da personalidade de quem criou. E acho que ela
tem uma capacidade de mexer com o emocional de quem a recebe e com o seu

pensamento. Ela ¢é, portanto, politica. Ela ¢ fonte de inspiragao de vida.

TC - Vocé poderia falar dos seus trabalhos mais recentes, como o mergulho em

fotografias mais abstratas?

JRR - Umas das coisas que eu tenho feito ¢ usar meus sonhos. Talvez sejam os meus
monstros ou os meus medos. Eu tento reproduzir meus proprios sonhos e aqueles que ougo
em historias. Tenho escutado historias de curumins, desejos em geral e tentado documenta-
los. As vezes, as fotos mudam um pouco da caracteristica que as pessoas estdo
acostumadas a ver em meus trabalhos. E acho que no documental ¢ perfeitamente viavel
que haja interferéncias. O fundamental é que vocé possa dizer essas interferéncias. Hoje eu

me acho uma pessoa mais liberta, com mais vontade de fotografar.

4 BRECHT, Bertolt.
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