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Fotografia

Ana Isabel Dias”

Nos anos 60, Gérald Bloncourt fotografou uma crianga portuguesa num bidonville em Paris,
os bairros de lata construidos pelos emigrantes. A imagem haveria de se tornar num icone da
emigracdo portuguesa, mas o fotégrafo haitiano sé este ano descobriu a sua identidade.
Maria da Conceigéo Tina foi conhecé-lo a Paris e descobriu-se a si prépria.
“Querido Gérald,
Agora ndo tenho duvidas. Aquela crianga na fotografia sou eu. Ao principio custou-me a
acreditar. Olhava a imagem, nova para mim {(...), e revia-me naquele rosto, naquele sorriso.
Reconheci a boneca que foi a paixdo da minha vida, o espago lamacento do bidonville de St
Denis, onde passei dois anos com a minha familia, mas tinha duvidas.
Desde logo, porque néo me recordava de alguém me tirar uma fotografia. Sei que sé tinha
cerca de seis anos na altura, mas como é possivel que ndo sobrasse nenhuma mem©éria de
um homem como o Gérald, de mdquina fotogrdfica na méo, ali?”

Patricia Carvalho, A menina dos bidonvilles confessa-se ao seu fotégrafo,

Publico, 29 de novembro de 2011.

Poderiamos aventar um vasto leque de respostas para a interroga¢do de Maria da Concei-
¢ao Tina. Provavelmente, alguns de nés terdo vivéncias semelhantes, em que a meméria de deter-
minados acontecimentos esta mais presente pelas fotografias que temos do que pelas nitidas
recordagdes da realidade vivida.

A fotografia é o testemunho de uma realidade, um momento congelado pela objetiva do
fotégrafo.

Em meados da década de 60, Gérald Bloncourt fez varias reportagens sobre os bairros de
lata portugueses na regido de Paris e sobre os estaleiros de obras onde trabalhavam. Percorreu,
com emigrantes e passadores, os caminhos da clandestinidade pelos Pirenéus até Franca. Tam-
bém fotografou Portugal, em plena ditadura de Salazar e nos dias seguintes ao 25 de Abril de 1974.

Para ele, a fotografia era uma forma extraordinaria de testemunhar, denunciar e participar
nas lutas levadas a cabo para alcangar uma sociedade mais justa (Bloncourt, 2008: 10).

As suas fotografias confrontam-nos com um passado doloroso, tanto para Franga como
para Portugal. De um lado, a Franga que ndo garantiu condi¢des dignas aos trabalhadores que
construiram o pais. Do outro, Portugal que os deixou partir, fugindo da ditadura ou da pobreza.

Neste trabalho pretendemos explorar o papel que a fotografia pode desempenhar enquanto
recurso educativo. Compreender a viabilidade das fontes fotograficas no processo de ensino apren-
dizagem na pratica docente do ensino de Histéria e na constru¢do do conhecimento histérico es-
colar. E com base nestes pressupostos que procuramos dar respostas as seguintes questdes:

- Qual o papel da fotografia nas aulas de Histéria?

- Que conhecimento histdrico produz a fotografia?

- Em que medida é a fotografia € um documento histérico?

* Citar como:
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- Podemos considerar os contetidos fotograficos como sendo “verdadeiros™?
- Por que razdo a iconografia fotografica tem sido pouco utilizada no trabalho histérico?

O advento da fotografia situou-se no contexto das transformagdes econdémicas, sociais e
culturais da Revolugao Industrial. Vivia-se uma época de mudanca e de agitagdo na sociedade
ocidental.

“Cuando se invento la fotografia era una herramienta para la experimentacion, un apoyo
para la creacion artistica, una técnica de investigacion. Desde la policia forense, la medicina, y
por supuesto, la documentacién sociolégica y antropolégica, el descubrimiento fue recibido com
expectacién y ansiedade y los resultados no tardaron en verse” (Olivares, 1999: 161).

A fotografia € uma forma de impressado que depende de um processo mecanico. Mas, ao con-
trario dos outros meios graficos, a fotografia tem tido sempre o estigma de pertencer a nova tecno-
logia —além do premir de um bot&o ou de uma alavanca, ou da encenacgao de efeitos especiais, nao
€ necessaria a intervengao da méao do artista para guiar a ideia. Por isso, a maquina fotografica tem
sido sempre considerada como pouco mais do que um instrumento registador do real.

Para Susan Sontag as fotografias devem a sua existéncia a uma cooperagao descontraida
(quase magica e quase acidental) entre o fotégrafo e o assunto, mediada por uma maquina cada
vez mais simples e automatica, incansavel e que, mesmo nos seus momentos de capricho, pode
produzir resultados interessantes e nunca erréneos (Sontag, 2012: 57).

Contudo, a fotografia ndo é de modo algum um meio neutro e a sua reprodugéo do real
nunca é completamente fiel. Quer nos demos conta disso ou nao, a maquina fotografica altera a
aparéncia das coisas, a fotografia reinterpreta o mundo a nossa volta fazendo com que o contem-
plemos com olhos novos.

“N&o é s6 o documento que constitui o valor da fotografia: ela tornou-se o simbolo da demo-
cracia. Sera verdadeiramente um bom fotégrafo aquele que com a sua maquina, tal como o pintor
com o seu pincel, for capaz de dar a ver a grandeza do burgués enfiado no seu traje negro” (Fre-
und, 2010: 77).

Existe um imenso acervo fotografico que se pode utilizar quando se verifica que as fotogra-
fias ndo tém direitos de autor. Lecionarmos niveis de ensino, cujo periodo histérico em anélise
recai na época contemporanea, permite aceder a um vasto repositério fotografico dada a coinci-
déncia cronolégica com a invencao da fotografia, na primeira metade do século XIX.

1. A Fotografia

Tal como afirma Gisele Freund “estudando alguns aspetos da fotografia, tentamos trazer a
luz a histéria da sociedade contemporanea com o objetivo de demonstrar, através de um exem-
plo concreto, as relagdes que tornam as expressdes artisticas e a sociedade dependentes uma
da outra, e como as técnicas daimagem fotografica mudaram a nossa visao do mundo” (idem: 21).

No Grande Dicionario da Lingua Portuguesa, a Fotografia esta definida como: “processo téc-
nico ou artistico de producdo de imagens através da fixagdo da luz refletida pelos objetos numa
superficie impregnada com um produto sensivel as radiagdes luminosas” (2004: 714).

A historia da fotografia esta em parte baseada na evolugdo do conhecimento e da tecnolo-
gia sobre trés dos seus componentes técnicos fundamentais: a luz, a existéncia de um suporte



sobre o qual a imagem se materialize e os diversos formatos servindo de base a composicao
dessa mesma imagem.

De um ponto de vista quimico, e também estético, ndo existe fotografia sem luz. Assim, tal
como a cor é a matéria-prima do pintor, a luz é a matéria-prima do fotégrafo. Roland Barthes afir-
mou “tecnicamente, a Fotografia esta na encruzilhada de dois processos absolutamente distin-
tos: um, de ordem quimica, a agdo da luz sobre certas substancias; o outro, de ordem fisica, a
formacgao da imagem através de um dispositivo ético” (Barthes, 2012: 18).

A invencao da fotografia foi, acima de tudo, uma questao de quimica, a de sensibilizar atra-
vés da luz uma superficie, e da histéria dos suportes fotograficos ou da constante evolugao veri-
ficada na sensibilidade das chapas e, mais tarde, das peliculas.

Quando a fotografia surgiu oficialmente em 1839 (a primeira fotografia conhecida foi feita
uma ddzia de anos antes) foi entendida como um novo meio de comunicagao, uma aplicagao da
ciéncia a obtencdo de imagens, como um verdadeiro simbolo de revolucdo e de progresso
(Trachtenberg, 2013: 13).

Com o aumento do nimero de imagens disponiveis as pessoas comuns, tornou-se num
modo de dar informagao as pessoas que ndo tinham o habito da leitura. “De facto, tornou-se difi-
cil até mesmo imaginar quao poucas imagens estavam em circulagdo durante a ldade Média,
uma vez que os manuscritos ilustrados que hoje nos sédo familiares nos museus ou em reprodu-
¢Oes se encontravam geralmente na mao de particulares, deixando apenas retabulos de altar ou
frescos em igrejas visiveis para o publico em geral” (Burke, 2004: 21). Ap6s o advento da fotografia
o mundo tornou-se de certa forma familiar, dedicou-se ao tratamento do maior nimero de assun-
tos, e o Homem passou a ter um conhecimento mais preciso e amplo de outras realidades que
Ilhe eram, até aquele momento, transmitidas unicamente pela tradigcao escrita, verbal e pictérica.

A fotografia esta associada a todas as atividades humanas. Tornou-se indispensavel para a
indUstria e para a ciéncia, esta na origem do cinema, da televisdo e também da internet, inun-
dando, diariamente, jornais e revistas. Faz parte da nossa vida quotidiana, esta de tal maneira
presente, que a forca de vé-la, ndo mais a vemos.

A imagem retida pela fotografia fornece o testemunho visual e material dos factos aos espe-
tadores ausentes da cena. E o que resta do acontecido, fragmento congelado de uma realidade
passada. “A fotografia é uma pequena fragdo tanto do espago como do tempo” (Sontag, 2012: 30).

Roland Barthes afirma: “aquilo que a Fotografia reproduz até ao infinito sé aconteceu uma vez:
ela repete mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se existencialmente” (Barthes, 2012: 12).

O seu poder de reproduzir exatamente a realidade exterior - poder inerente a sua técnica -
empresta-lhe um carater documental e fa-la aparecer como o processo de reproducdo mais fiel, o
mais imparcial, da vida social. “As fotografias fornecem provas. Qualquer coisa de que se ouve
falar mas de que se duvida parece ficar provada gracas a uma fotografia’ (Sontag, 2012: 14).

Segundo Martine Joly o ato fotogrdfico é obrigatoriamente o resultado de um encontro, de
uma copresenca entre aquele que fotografa e aquele que é fotografado e este encontro faz-se
num momento Unico e instantaneo. O pintor e o desenhador podem estar separados do seu mo-
delo e necessitam de tempo para elaborar a imagem final que sera Unica, pelo menos na tradi¢édo
da obra de arte como produgao tnica e original (Joly, 1999: 130).



O fotografo encontra-se obrigatoriamente perante o seu modelo e aimagem esta automatica-
mente terminada no préprio momento do disparo, o instante decisivo na designacdo de Henri Car-
tier Bresson. Mas esta imagem Unica é, ao contrario da pintura ou do desenho, reprodutivel mecani-
camente e multiplicavel.

O caréater Unico deste encontro implica uma atitude especifica face ao mundo, as coisas, ao
tempo e ao espago. O carater de registo mecanico do mundo que constitui o ato fotografico tem duas
consequéncias principais: em primeiro lugar, a fotografia foi considerada, desde a sua aparigdo, como
uma copia perfeita do real, e também, segunda consequéncia, como testemunho utilizavel, por exem-
plo, para encontrar pessoas.

Deste modo ‘o carater Unico e instantaneo do encontro fotografico d4, no momento em que a fo-

tografia é “tirada’, um aspeto de predador ao fotégrafo que “tira” alguém ou alguma coisa como se tra-
tasse de uma presa’ (Joly, 2002: 131).

Para Boris Kossoy sdo trés os elementos essenciais para a realizagdo de uma fotografia: o assunto,
o fotégrafo e a tecnologia (Figura 1). Sao estes os elementos constitutivos que Ihe deram origem através
de um processo, de um ciclo que se completou no momento em que o objeto teve a suaimagem crista-
lizada na bidimensdo do material sensivel, num preciso e definido espago e tempo (Kossoy, 2001: 37).

Figura 1: Elementos essenciais para a realizagdo de uma fotografia.
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Fonte: adaptado a partir de Kossoy, 2001.

O processo que da origem a uma representacao fotografica tem o seu desenrolar num mo-
mento histoérico especifico, caracterizado por um determinado contexto econémico, social, poli-
tico e religioso. A fotografia traz em si indicagdes sobre a sua elaboragdo material, a tecnologia
empregada e mostra-nos um fragmento do real, o assunto registado.



2. Tecnologia

Durante séculos o Homem serviu-se da cdmara obscura, instrumento que o favorecia para
desenhar uma paisagem que por alguma razao lhe interessava conservar. Com a invengao da fo-
tografia, aimagem dos objetos na cAmara obscura ja podia ser gravada diretamente pela agao da
luz sobre determinada superficie sensibilizada quimicamente. De certa forma, é problematico
falar de invengdo da fotografia' porque muito antes houve imensas aproximagées, ou seja, “qual-
quer invengao é condicionada, por um lado, por uma série de experiéncias e de conhecimentos
anteriores e, por outro lado, pelas necessidades da sociedade. Acrescentemos a isso a parte do
génio individual e, frequentemente, de um acaso feliz. Assim foi inventada a fotografia, em 1826,
por Nicéphore Niépce” (Freund, 2010: 37).

Niépce tentou fixar a imagem sobre vidro e estanho, porém era necessario manter a pose du-
rante muito tempo. Apesar destas limitagdes estava descoberto o principio da fotografia e tornou-se
necessario aperfeicoa-lo e aplica-lo de acordo com a etimologia da palavra fotografia: escrita da luz.

Como o seu processo era ainda muito primitivo, Niépce associou-se a Louis Daguerre, cuja
invencdo do diorama tinha conduzido a ocupar-se do estudo dos efeitos da luz. Foram as pesqui-
sas de Daguerre que contribuiram para aperfeicoar o processo descoberto por Niépce até ao
ponto de o tornar acessivel a todos, tornando oficial a invengao da fotografia. Por um lado, obteve
diretamente uma imagem positiva e, por outro, encontrou maneira de a fixar de forma duradoura
e reduziu a alguns minutos o tempo de exposigdo da superficie sensivel. Este processo ficou co-
nhecido como daguerreétipo e foi apresentado a Academia das Ciéncias de Franga, em 1839.

Porém, o processo de Daguerre continuava a ser pouco pratico. Em primeiro lugar, a placa
de prata, tornada sensivel a luz, ndo podia ser utilizada sem uma exposicado prévia aos vapores de
iodo — apenas se devia preparar a placa pouco antes de se utilizar e era necessario revela-la ime-
diatamente apds a exposicao a luz solar.

Para fotografar paisagens era necessario levar tendas e laboratérios ambulantes porque
todas as preparagdes quimicas deviam ser feitas no local. No caso dos retratos, a longa duragao
da pose, frequentemente superior a meia hora, era um calvario para o fotografado (a vitima).
Gotas de suor escorriam da fronte e das faces, deixando no rosto empoado rastos pouco agrada-
veis de serem vistos, e que se refletiam fielmente na imagem. Por outro lado, a cAmara escura
nunca produzia mais do que uma imagem.

Apesar de a daguerreotipia ter conhecido um sucesso consideravel em todos os paises da
Europa, e ter alcangado um comércio florescente na América, ela ndo se converteu numa indds-
tria importante e duradoura. Basta, por exemplo, referir que os primeiros aparelhos construidos,
por Daguerre, eram grandes e informes, pesando, com todos os acessorios, precisamente cin-
quenta quilos e o seu prego era tdo elevado que poucas eram as pessoas que podiam suportar
uma despesa tdo grande.

Ainvencao da fotografia, anunciada por Arago a Academia de Ciéncias, tratou-se de um acon-
tecimento de ordem técnica. A invengdo de uma nova forma de representacdo para nao dizer de
reprodugdo do mundo, antes mesmo de ser considerada como uma nova forma de expressao.

1 As consideragdes historicas a seguir reproduzidas, salvo outras referéncias devidamente identificadas, foram reconstituidas a
partir dos trabalhos de Amar (2001), Bauret (2000), Freund (2010) e Janson (2007).



A partir do momento em que a fotografia ingressou no dominio publico surgiram varios in-
ventores que reclamavam o mérito da invengao, em Franga, Hippolyte Bayard e em Inglaterra,
Henri Fox Talbot. Ambos tinham encontrado um processo de fotografia sobre papel, o primeiro
por intermédio do iodeto de prata, o segundo pelo cloreto.

O processo fotografico entdo conhecido em Inglaterra era a calotipia, inventada no mesmo
periodo da daguerreotipia, por Henri Fox Talbot. Numa viajem a Italia, Fox Talbot utilizou uma ca-
mara escura para tornar mais facil o desenho das paisagens, deste modo descobriu o processo
de negativo em papel tornado transparente por meio da aplicacdo de cera. Estes negativos ti-
nham a vantagem de permitirem a realizagdo de provas multiplas, o que ndo podia obter-se com
o daguerreétipo.

“Assim, o desenvolvimento da fotografia depende da substituicdo do processo de daguer-
reotipia, positivos diretos sobre chapas metalicas, pelo processo positivo-negativo, que permite
um namero ilimitado de cépias (positivos) a partir de um original (negativo). (Embora tivessem
sido inventados simultaneamente nos finais dos anos 30 do século XIX, foi o processo de Da-
guerre, apoiado pelo governo e anunciado em 1839 com grande publicidade, e ndo o processo
negativo de Fox Talbot que veio a ser o primeiro processo fotografico de uso generalizado)” (Son-
tag, 2012: 125).

O interesse publico pela fotografia e a importancia econémica que se reconheceu, desde o
principio, favoreceram os esforgos de aperfeicoamento da técnica, que, alguns anos mais tarde,
permitiu diminuir o prego dos aparelhos e de todos os seus acessorios.

Verificou-se que “da mesma maneira que a moda é concebida, na sua origem, nas camadas
superiores da sociedade e adaptada por elas, antes de descer, pouco a pouco, para as camadas
inferiores, assim aconteceu com a fotografia; ela foi adotada em primeiro lugar no interior da
classe dominante, aquela que tinha em méaos o verdadeiro poder: industriais, proprietarios de fa-
bricas e banqueiros, homens de Estado, literatos e sabios, e tudo o que fazia parte dos meios inte-
lectuais de Paris. E, pouco a pouco, desceu para as camadas mais profundas da média e pequena
burguesia, a medida que crescia a importancia destas formagdes sociais” (Freund, 2010: 35).

Quando a placa metalica de Daguerre, que ndo permitia a reproducgao, foi substituida por
negativos em vidro, estavam reunidas as condi¢des indispensaveis para o desenvolvimento da
industria do retrato. O processo do colédio, descoberto pelo pintor Le Gray, em 1851, abriu o cami-
nho para o retrato fotografico e, ao mesmo tempo, para o desenvolvimento de certos ramos da
induUstria, como a construgao de aparelhos, a industria quimica e o fabrico das placas.

No inicio da segunda metade do século XIX a técnica da fotografia estava de tal modo aper-
feicoada que ja ndo exigia conhecimentos especiais aos seus profissionais.

Entre 1852-1853 surgiu, em Paris, uma figura que imprimiu ao desenvolvimento da fotografia
uma decisiva mudancga de orientagdo, Adolphe Disdéri, ao iniciar a moda do retrato fotografico.
Compreendeu que a fotografia, sendo muito cara, era apenas acessivel a reduzida classe endi-
nheirada. Os precos elevados deviam-se ao emprego de grandes formatos e ao facto de a placa
metalica ndo se prestar a reproducao. Criou o retrato carte de visite, impresso no formato de 6x9
cm, que podia vender, colado num cartdo brasonado no verso, pelo médico prego de 20 francos a
ddzia. Gragas a esta mudanca radical de pregos e formatos, Disdéri tornou a fotografia definitiva-
mente popular. Retratos até entdo reservados a nobreza e a rica burguesia tornaram-se acessi-
veis aos menos desafogados. Democratizava-se o retrato do Homem através da fotografia. Além



desse desejo de igualdade, o retrato fotografico tornava-se uma necessidade do ponto de vista
psicolégico, pois o Homem percebera uma possibilidade de perpetuagao da sua prépria imagem.

O retoque do negativo foi inventado pelo fotoégrafo Franz Hampstangl, em Munique. Na ex-
posicao de 1855, em Franga, foram mostradas pela primeira vez provas retocadas, causando sen-
sacdo a exposi¢cdo do mesmo retrato, com e sem retoque.

O retoque constituiu um facto decisivo para o desenvolvimento ulterior da fotografia e o
comeco da sua degradagao. A sua utilizagdo indiscriminada e abusiva eliminava todas as qualida-
des carateristicas de uma reproducao fiel, despojando a fotografia do seu valor essencial.

Nesta fase, os principais colaboradores dos fotografos sdo os retocadores e os pintores es-
pecializados. Estes tltimos tém como tarefa colorir as fotografias, que se tornaram numa grande
moda. Se o pintor se esforgava por fazer da sua pintura uma descri¢do da histéria, acreditava-se
que fotografo devia seguir o pintor nessa via.

Em 4 de margo de 1880 aparece, pela primeira vez, uma fotografia num jornal, reproduzida por
meios mecanicos. Esta invencado é de um alcance revolucionario para a transmissado dos aconteci-
mentos. Até entdo as reproducdes na imprensa eram raras e inteiramente artesanais, a sua base
era a gravura em madeira. “A introdugao da fotografia na imprensa é um fenémeno de uma impor-
tancia capital. Ela muda a visdo das massas. Até entdo o homem vulgar apenas podia visualizar fe-
némenos que se passavam proximo dele. Com a fotografia abre-se uma janela para o mundo. Os
rostos das personagens politicas, os acontecimentos que tém lugar no préprio pais ou fora de fron-
teiras tornam-se familiares. Com o alargamento do olhar, o mundo encolhe-se. A palavra escrita é
abstrata, mas aimagem é o reflexo concreto do mundo no qual cada um vive” (idem, 2010: 107).

A fotografia torna-se ao mesmo tempo num poderoso meio de propaganda e de manipula-
¢do. O mundo em imagens é conformado segundo os interesses daqueles que sdo proprietarios
daimprensa: a indUstria, a finanga, os governos.

Aquilo que caracteriza essencialmente a fotografia é a sua técnica de reprodugao mecanica.
Na medida em que a maquina assumia uma importancia preponderante entre os meios de produ-
¢ao da sociedade burguesa, o trabalho manual e o espirito individual dos principios da fotografia
desapareciam, pouco a pouco, para cederem lugar a um oficio cada vez mais impessoal.

Perto do fim do século XIX apareceram os aparelhos de manipulagao mais facil. O norte-a-
mericano George Eastman substitui a chapas de vidro, incobmodas, por um suporte flexivel, trans-
parente, montado numa pequena maquina a que deu o nome Kodak. A firma Kodak encarrega-se
de todos os processos técnicos (revelagdo do filme, recarga do aparelho) e convida o cliente a
dedicar-se unicamente a imagem. A promog¢ao comercial da primeira Kodak, em 1888, afirmava:
“Carregue no botao, nds fazemos o resto”. Garantia-se ao comprador que a imagem seria obtida
«sem quaisquer erros» (Sontag, 2012: 57).

As centenas de milhares de pessoas que antes tinham acorrido ao fotégrafo profissional
para se fazerem fotografar comegaram a fotografar-se a si mesmas.

No século XX, os fotégrafos contaram com varios fatores que impulsionaram o desenvolvi-
mento do fotojornalismo, como a popularizagdo da camara Leica de 35 mm - criada em 1925 -
que simplificava o carregamento da pelicula, facilitava a troca de lentes e, devido ao seu tamanho,
permitia a deslocagdo para qualquer terreno sem dificuldades. Para este impulso contribui tam-
bém o aperfeicoamento do disparo combinado da luz de relampago artificial, vulgo flash (Free-
man, 1988: 111 e 218), ajuda com a qual os fotdgrafos podiam trabalhar em quaisquer condi¢des de



luminosidade. Além disso, gragas aos avangos tecnoloégicos, as fotografias “viajavam” com a
mesma rapidez que as crénicas através do cabo submarino.

A fotografia a cores, por estranho que parega, ndo constituiu uma inovagao tao revoluciona-
ria como seria de esperar. Comegou em 1907 com a introdug¢do do autochrome de Louis Lumiere,
constituida por uma chapa de vidro coberta de graos de fécula de batata tingidos de trés cores
diferentes, que funcionavam como filtros de cor, sobre a qual se aplicava uma camada de emul-
sdo de brometo de prata. O resultado, depois da revelagao, era uma transparéncia positiva a
cores, que so foi suplantada quando a Kodak comegou a produzir rolos a cores, a partir de 1932,
utilizando os mesmos principios, mas materiais mais avangados.

Foi longo o caminho percorrido pela fotografia até chegarmos a imagem digital que, imedia-
tamente apos o registo fotografico, nos permite ver num ecra as imagens que nao foram fixadas
num suporte-pelicula tradicional, mas sim digitalizadas.

Podemos concluir que “con la invencion de la fotografia se planteaba una revolucion de la
imagen, la democratizacién de un tipo concreto de creacion. Después, la fuerza Eastman y Kodak
convirtieron la fotografia en algo realmente al alcance de todos. La era de la exclusividade de la
imagen quedaba superada” (Olivares, 1999: 164).

3. O Fotografo

Foi o fotografo Henri-Cartier Bresson que criou a expressao o instante decisivo. O instante &,
pois, duplamente decisivo, no sentido em que, por um lado, num determinado momento e sé
nesse, o fotégrafo ao carregar no disparador, revela algo de perfeitamente equilibrado sob o ponto
de vista estético e significativo. Por outro lado, é decisivo no sentido em que o fotégrafo é o Unico
a ter percebido e organizado a cena no seu visor, tal e qual este a mostra. Face a uma mesma rea-
lidade dois fotégrafos ndo veem a mesma coisa, nem reagem da mesma maneira, porque no ato
fotografico intervém igualmente a experiéncia, a sensibilidade e a cultura (ndo necessariamente
fotograficas) préprias de cada um.

Toda a fotografia tem origem a partir do desejo de um individuo que se viu motivado a con-
gelar em imagem um dado aspeto do real, em determinado lugar e época.

Segundo Stieglitz na infancia da fotografia, considerava-se que, ap6s a escolha dos temas,
da pose, da iluminagao, da exposigao, da revelagdo, todos os passos seguintes eram puramente
mecanicos, exigindo pouca ou nenhuma reflexdo (Trachtenberg, 2013: 132).

A ideia de objetividade era sustentada pelo argumento que os préprios objetos deixam ves-
tigios na chapa fotografica quando ela é exposta a luz, de tal forma que a imagem resultante ndo
é o trabalho de maos humanas, mas sim do ldpis da natureza. O fotografo esta ligado a uma reali-
dade bem definida que pode corrigir mas nao transformar. Pela técnica da fotografia era revelado
um mundo que até entdo tinha passado despercebido.

No entanto, a possibilidade de o fotdgrafo interferir na imagem - e, portanto, na configura-
¢ao do préprio assunto no contexto da realidade — existe desde a invencdo da fotografia.

Antes da década de 1880, na era da camara de tripé e das exposicdes de trinta minutos, os fo-
tografos compunham as cenas, dizendo as pessoas onde se deveriam posicionar e como se com-
portar, tanto no estudio como nas fotos ao ar livre. Algumas vezes, construiam as cenas da vida



social de acordo com as convengdes familiares da pintura do género. Dramatizando ou valorizando
esteticamente os cenarios, deformando a aparéncia dos seus retratados, alterando o realismo fi-
sico da natureza e das coisas, omitindo ou introduzindo detalhes, elaborando a composicéao. O foto-
grafo sempre manipulou os seus temas de alguma forma: técnica, estética ou ideologicamente.

Muitos fotégrafos trataram a fotografia como um equivalente pictérico da pintura. A foto-
grafia, apesar de |he faltar a emocgéo 6bvia do quadro, possui um carater igualmente dramatico
por se manter fiel a realidade. A aparente simplicidade deste tipo de fotografia direta € muito en-
ganadora, porque a imagem reflete os sentimentos que motivaram o fotégrafo.

Alguns fotdgrafos interferiram mais do que outros para arrumar os objetos ou as pessoas.
Por exemplo, Yevgeni Khaldei, que acompanhou o Exército Vermelho, de 1941 a 1945 (tendo come-
¢ado o seu trabalho no Artico e terminado com a cobertura da Conferéncia de Potsdam), ence-
nou uma fotografia no Reichstag de Berlim, inspirado pela fotografia de Joe Rosenthal, fotojorna-
lista que obteve fama mundial com uma fotografia tirada na ilha japonesa de Iwo Jima. Para
glorificar as tropas soviéticas pela conquista e ocupacao da capital alemg, convenceu dois solda-
dos a igar uma bandeira vermelha - feita a partir de uma toalha. A imagem, embora tivesse sido
retocada para eliminar alguns pormenores como varios relégios — que denunciavam as pilhagens
em Berlim - e incluir fumo no horizonte para criar um efeito de batalha, quando na realidade Hitler
ja estava morto, deu a volta ao mundo. Quando ocorreu a queda do muro de Berlim e a reunifica-
¢ao da Alemanha, uma revista publicou esta célebre imagem e surgiu uma interessante ocasido
para verificar a importancia do papel da legenda e a sua incidéncia sobre a leitura de uma ima-
gem. Em 1945, a fotografia foi interpretada como um simbolo do final da Segunda Guerra Mundial,
mais tarde, a mesma imagem ilustraria o inicio do dominio socialista sobre a Europa de Leste.

Debaixo de uma imagem existe sempre um texto. A legenda clarifica de forma explicita o sen-
tido de uma fotografia, mas da mesma maneira que nao existe pensamento fora das palavras, ndo
existe percegdo de um sentido visual sem recurso a uma articulagdo comum a da linguagem verbal.

Segundo Isabel Gil, Barthes defende, em A Cadmara Clara, que toda a imagem se quer “verbali-
zar”, isto é, na medida em que se manifesta como mensagem, a imagem comunica-se e para tal
exige uma descodificagdo que requer mediacdo da linguagem verbal. A literacia visual seria assim,
acima de tudo, um ato de alfabetizagao linguistica aplicado ao sistema das imagens (Gil, 2011: 19).

Fotdgrafos como o hingaro Robert Capa tiveram o seu primeiro contacto com a guerra em
territério espanhol, com todas as limitagdes inerentes, como a censura militar e as caréncias lo-
gisticas. Capa foi um bom exemplo de coragem fisica tendo feito a cobertura de guerras por todo
o mundo durante vinte anos, até ser morto por uma mina antipessoal, no Viethame. Pretendia
com as fotografias tiradas em Espanha, despertar consciéncias para travar o avango do fascismo.
A célebre fotografia do miliciano republicano a cair morto, apés ter sido atingido a tiro, levantou
tanta polémica que muitos pensaram que se tratava de uma montagem. Mas ndo era: era o re-
trato da morte, captada bem de perto. Por isso, se argumentou que as fotografias nunca sao evi-
déncia da historia: elas proprias sdo a histéria.

Esta é certamente uma avaliagao bastante reducionista dado que, tal como outras formas de
evidéncia, as fotografias podem ser consideradas ambas as coisas: evidéncia da historia e histéria.
Elas sdo especialmente valiosas, por exemplo, como evidéncia da cultura material do passado.

Como a fotografia regista frequentemente o sofrimento tem sido muitas vezes o veiculo de
afirmagdes pessoais. W. Eugene Smith, importante fotojornalista, era um cinico compassivo que,



nas suas préprias palavras, comentava a condicdo humana com uma paixdo racional. Para obter
uma imagem mais forte, mais préxima da realidade, em resumo, a mais verdadeira, ndo hesitava
em reconstituir e em encenar a realidade. Foi o caso da sua célebre Pietd intitulada, Tomoko no
Banho, tirada em 1972, em Minamata, uma aldeia de pescadores no Japdo, que mostra uma
crianga deformada por intoxicagdo de mercurio, a quem a mae esta a dar banho. Nao é s6 o tema,
mas o tratamento que Smith lhe da que empresta a esta fotografia um instante comovedor. A
imagética faz parte do nosso patriménio: a mde com o filho nos bragos lembra-nos a Pietd do go-
tico alemao, enquanto a iluminagdo dramatica e o realismo impressionante nos recordam outro
martir. Mas o que comove acima de tudo, e torna a fotografia memoravel é o amor infinito pre-
sente na terna expressao da mae.

Segundo Jean-Pierre Amar este método de trabalho foi criticado, em nome de uma pretensa
autenticidade objetiva, embora para Smith se tratasse de reencontrar a verdade, passando pela
forma mais adequada, sem trair a deontologia, e dar mais forga a sua mensagem. “A fotografia é
uma pequena voz. Acredito nela. Se estiver bem concebida, sera ouvida’ (Amar, 2001: 103).

Um dos tépicos de debate mais interessante acerca do fotojornalismo e da fotografia docu-
mental refere-se a importancia do fotégrafo nos acontecimentos que retrata. Poderia afirmar-se
gue ndo é possivel continuar a manter o conceito de cdmara inocente e que a camara é sempre
uma presenca indiscreta, que tem de ser empunhada por alguém e alguns fotégrafos sao mais
inocentes que outros.

Os fotografos que escolheram a fotografia documental ou a fotografia social compreende-
ram a for¢a de denlincia que uma imagem pode conter. Os problemas sociais comegaram a ser
tomados em consideragdo com o nascimento do marxismo, a industrializagao, a emigracao para
os Estados Unidos e a colonizagdo em plena expansao.

Durante quase meio século, o fotégrafo de imprensa foi considerado como subalterno, tido
como comparavel ao de um simples servidor ao qual se dao ordens, mas que esta privado de
qualquer iniciativa.

Frequentemente, poucos atributos sdo suficientes para dar a fotografia um sentido diame-
tralmente oposto a da intencdo do reporter. A objetividade da imagem é apenas uma ilusao e as
legendas que a comentam podem alterar totalmente a sua significagdo. Para Susan Sontag as
palavras falam mais alto do que as imagens. As legendas tendem a sobrepor-se a evidéncia do
nosso olhar; mas ndo ha legenda que possa de modo permanente restringir ou fixar o significado
de uma imagem. A legenda é a voz ausente e de que se espera a verdade. Mas mesmo uma le-
genda absolutamente rigorosa é apenas uma interpretagao, necessariamente limitada, da foto-
grafia a que se refere (Sontag, 2012: 110).

“A utilizacdo da imagem fotografica torna-se um problema ético a partir do momento em
que podemos deliberadamente servir-nos dela para falsificar os factos” (Freund, 2010: 159).

4. O Assunto

Até ao século XIX, a informacgdo passava essencialmente pela escrita. O desenho, mais ou
menos fiel a realidade, era frequentemente considerado como fantasia. Quanto a pintura, era
muitas vezes feita por encomenda dos poderes estabelecidos e a sua objetividade era rara. Os
pintores de batalhas raramente pintavam as derrotas do seu pais.



A chegada da fotografia vai abalar estes modos de proceder, dado que ela é de imediato
considerada completamente objetiva e veridica. O seu testemunho nunca é posto em duvida e
vai tornar-se a testemunha fiel de todos os factos importantes.

Em primeiro lugar, sdo os acontecimentos de dimensdo nacional, de carater tragico e/ou
teatral, que sdo registados. E com a Guerra da Crimeia (1835-1856) que comeca a verdadeira re-
portagem de guerra. O primeiro fotégrafo desse conflito € um pintor romeno, Carol Szathmari,
que parte em 1854 para os campos russos e turcos. Das trezentas imagens por calétipo que reali-
zou, muito poucas sdo as que chegaram até nos.

Diferente é a missdo de Roger Fenton, fotégrafo inglés, que cobriu a guerra civil norte-ameri-
cana. Preparou a sua expedicao durante longos meses, acompanharam-no quatro assistentes e todo
o material necessario para a fotografia: cinco aparelhos e setecentas placas de colddio que permi-
tiam negativos com exposicdes de trés a vinte segundos. As suas imagens ddo uma imagem falsa da
guerra. Em vez de mostrar o que caracteriza todos os conflitos armados (batalhas, feridos, cadaveres
e ruinas), fez retratos de oficiais e fotografou cenas dos acampamentos. A atmosfera guerreira nao
transparece nas suas imagens porque a sua expedicao tinha sido encomendada na condigao de que
ele jamais fotografasse os horrores da guerra, para ndo assustar as familias dos soldados.

Do mesmo conflito, Mattew Brady trouxe milhares de negativos em vidro. Ele ndo estava sujeito
a nenhuma encomenda como Fenton e o seu propdsito era vender essas fotografias. As imagens de
Fenton, que foram antecipadamente censuradas, faziam com que a guerra parecesse um piquenique.
Mas as de Brady e dos seus colaboradores dao pela primeira vez uma ideia concreta do seu horror. As
terras queimadas, as casas incendiadas, as familias no desespero, os numerosos mortos sao fotogra-
fados com uma preocupagao de objetividade que confere a estes documentos um valor excecional,
se nos recordarmos da técnica rudimentar, dos aparelhos que pesam quilos, da preparagao das pla-
cas e dos longos tempos de exposicao, que ndo facilitavam o trabalho.

Também a paisagem esta presente nos temas desde o inicio da fotografia. Para isso concor-
rem diversas razdes: o objetivo confessado da pintura foi sempre a representagao mais fiel possi-
vel do real, a cépia servil, sem subjetividade, da natureza. A fotografia seria, pelo menos acredita-
va-se nisso, o meio de realizar este sonho e satisfazer a necessidade de conhecer regides
longinquas dos que ndo podiam viajar. Fizeram-se rapidamente paisagens de lugares célebres ou
extraordinarios e estas fotografias deram lugar a um comércio importante. As fotografias de pai-
sagens urbanas registam a evolugdo do crescimento das cidades e dos suburbios, mas frequen-
temente ndo contém pessoas nem veiculos, devido as limitagdes técnicas.

Tal como afirma Amar, “gragas a fotografia, poder-se-a de agora em diante satisfazer a ne-
cessidade de informacdo e de verdade “participar visualmente no nascimento da histéria ime-
diata” e formar uma opinido sobre determinados acontecimentos, porque ela comega a veicular
diretamente um juizo moral” (Amar, 2010: 65).

Podemos ainda destacar dois géneros, cuja importancia é histérica antes de ser econémica,
nomeadamente: o retrato e a fotografia documental.

O retrato era, em Franga, desde ha séculos um privilégio de alguns circulos e submeteu-se,
com o deslocamento social, a uma democratizagdo. Desde antes da Revolugdo Francesa, a moda
do retrato comecou a espalhar-se nos meios burgueses e a medida que a necessidade de represen-
tacdo de si mesmo se afirmava, esta moda criou novas formas e novas técnicas para a satisfazer.



Qualquer pessoa podia tirar o seu retrato de forma simples e barata. E assim, qualquer
homem comum se tornou notavel, e a fotografia uma consequéncia dos valores democraticos
fomentados pelas revolugdes francesa e americana. Havia também uma grande rivalidade entre
os fotégrafos para conseguirem que as pessoas importantes posassem para eles. Segundo Ro-
land Barthes, “ver-se a si mesmo (sem ser num espelho), a escala da histéria, € um ato recente. O
retrato pintado, desenhado ou miniaturizado foi, até a difusdo da Fotografia, um bem restrito, des-
tinado, alids a marcar um estatuto social e financeiro. E, de qualquer modo, um retrato pintado,
por muito semelhante que seja, ndo é uma fotografia” (Barthes, 2012: 20).

Na segunda metade do século XIX, a imprensa desempenhou um papel fulcral nos movi-
mentos sociais que chamaram a atengao do publico para a realidade cruel da pobreza. A fotogra-
fia tornou-se num importante veiculo de reformas, gragas ao documentario fotografico, que con-
tava histérias da vida das pessoas em ensaios pictéricos.

Um dos primeiros fotégrafos que fez documentarios fotograficos de cariz social foi John
Thomson, cujo livro Street Life in London, publicado em 1877, se assumiu como um retrato sobre
os pobres de Londres. Uma década mais tarde, Jacob Riis, repérter em Nova lorque, ao cobrir
uma atuagao policial, teve o seu primeiro contacto com os meandros da criminalidade nos bair-
ros de lata e nas suas degradantes condi¢des de vida. Montou uma campanha permanente de
denuncia destas situagdes através de artigos ilustrados em jornais, livros e conferéncias, que, em
alguns casos, levaram a modificagdes das leis laborais e de habitacao.

Lewis Hine, sociélogo, foi um dos primeiros cientistas sociais a utilizar uma camara fotogra-
fica para mostrar ao povo americano a pobreza do seu proprio pais. Para ele, a fotografia social
era um processo educativo, uma fotografia era uma prova, um registo de injustica social, mas
também de seres humanos individuais que sobreviviam com dignidade em condigdes intolera-
veis (Trachtenberg, 2013: 124).

As suas photo stories, espécie de panfletos em imagens, sobre o trabalho infantil foram
muito influentes na criagdo das primeiras leis sobre o trabalho infantil e protecdo a crianca. Ele
afirmou “se eu pudesse contar a histéria por palavras nao teria tido necessidade de arrastar uma
camara fotografica” (apud Bogdan e Biklen, 1994: 183).

Hine criou um estilo de fotografia de documentarismo social fornecendo um modelo para o
famoso projeto da Farm Security Administration (FSA).

Os anos que decorreram entre 1930 e 1940 podem ser considerados como a época heroica
da fotografia, gragas a forma notavel como os fotégrafos encararam os desafios do seu tempo.
Nos anos seguintes ao crash da bolsa de Nova lorque, a fotografia exigiu também uma coragem
moral. Sob a dire¢do do sociélogo Roy Stryker, uma equipa de fotégrafos de renome, entre os
quais Walker Evans, Russel Lee, Dorothea Lange, Arthur Rothstein e Jack Delano, realizaram re-
portagens fotograficas ao servigo Farm Security Administration. Este organismo criado em 1935,
durante a presidéncia de Franklin Roosevelt, encomendou inquéritos sobre as condigdes de vida
e de trabalho em todo o pais, bem como o registo pela fotografia das contingéncias da vida das
populagdes mais particularmente atingidas pela grande depressao, em especial nos meios agri-
colas e mineiros dos Estados Unidos da América.

O trabalho realizado por estes fotografos foi emblematico, ao conseguirem organizar um ar-
quivo documental muito completo da América rural. Se, por um lado, revelaram uma visao obje-
tiva e equilibrada, por outro lado, muitos deles, apologistas de reformas sociais, reagiram também



aos problemas sociais com que eram confrontados no seu trabalho. Langaram um olhar, sem
concessoes, as consequéncias da crise, porque estavam empenhados e eram independentes do
poder. Percorreram os campos entre 1935 e 1942 e reuniram 270 mil negativos, que estdo atual-
mente conservados na Biblioteca do Congresso, em Washington. 100 mil foram censurados - e
danificados com perfuragdes — pelo préprio Roy Stryker, pois muitas foram as pressées de nume-
rosos lobbies contra a agcdo da FSA e s a protecao recebida do proprio Presidente Roosevelt é
que evitou a destruicdo total dos negativos.

Durante o New Deal, o projeto da FSA revelou informacgdes a Washington sobre os trabalha-
dores migrantes, o que foi determinante para se equacionarem esquemas de apoio. Influenciou
de forma notavel a vida norte-americana porque estas imagens, de uma grande qualidade formal,
foram amplamente divulgadas pela imprensa, expostas e publicadas por ndo necessitarem de
autorizacao.

A fotografia intitulada Mée Trabalhadora Migrante foi realizada em 1936 por Dorothea Lange,
fotografa norte-americana, ao servigo da FSA. O seu interesse pelas pessoas e a sensibilidade
que demonstrou perante a dignidade das mesmas fez dela a melhor fotégrafa documental do seu
tempo. “Lange se acerca a los desclasados de manera casi amorosa, insuflandoles un cierto halo
de heroismo. Su obra es testimonio de la imagem tragica de la América, testimonio, por outro
lado, lleno de compromiso, convencida de que sus imagenes podian ayudar a cambiar las cosas”
(Marzal Felici, 2011: 273).

Num campo de ervilhas, em Nipomo, Califérnia, Lange descobriu 2500 trabalhadores mi-
grantes a beira da inanigdo e tirou varias fotografias de uma jovem mae com os seus filhos.
Quando as fotografias apareceram numa reportagem que descrevia a situagdo desesperada
desta familia, o governo apressou-se a enviar comida e, algum tempo depois, foram criados cen-
tros de apoio para os trabalhadores migrantes.

A fotografia da Mde Trabalhadora Migrante veio a tornar-se um simbolo de toda uma época,
com o seu carater instantaneo nao retocado, tem um poder de comunicagdo imediato, inesqueci-
vel, que dificilmente outro meio de expressao pode igualar.

A experiéncia da FSA nao tem paralelo na histéria da fotografia, nem na histéria das ciéncias
sociais, e o conjunto fotografico recolhido foi tdo extraordinario que conseguiu sensibilizar o go-
verno e a opinido publica. A “pretensién de los fotdgrafos fue conocer el temay contar la histéria
graficamente, por lo que, para algunos tedricos, con este proyecto naci6 el concepto de docu-
mentacion fotografica” (Sanchez Vigil, 2006: 45).

Neste quadro, podemos afirmar que a fotografia documental fornece uma prova, é parte do
nosso conhecimento do passado e contribui para a compreensao da evolugdo da sociedade.

5. Os historiadores e a Fotografia

Nos ultimos anos, os historiadores tém ampliado consideravelmente os seus interesses nao
se limitando apenas aos eventos politicos, as tendéncias econdmicas e as estruturas sociais. In-
cluiram a histéria das mentalidades, da vida quotidiana, da cultura material, do corpo, tematicas
gue os historiadores abordam na procura de uma Nova Histéria Social, Econdmica, das Mentali-
dades ou das Instituicdes. Sempre na busca de uma histéria global, total, onde todos os campos
da agdo humana se sincronizam, num dado momento, num dado espago de tempo, tal como
acontece na realidade dos homens.



Os fundadores da revista Annales d’histoire économique et social, pioneiros de uma histéria
nova, insistiram sobre a necessidade de ampliar a nogdo de documento. Recordemos, a propé-
sito, o ja tradicional texto de Lucien Febvre. “A histéria faz-se com documentos escritos, sem du-
vida. Quando eles existem. Mas pode fazer-se, deve fazer-se sem documentos escritos, quando
nao existem” (apud Le Goff, 1984: 98).

Neste ambito, Saraman refere “ndo ha histéria sem documentos” e é necessario “tomar a
palavra “documento” no sentido mais amplo, documento escrito, ilustrado, transmitido pelo som,
a imagem, ou de qualquer outra maneira’ (apud Le Goff, 1984: 98).

O caminho apontado por Febvre foi seguido pelos historiadores que, hoje, utilizam uma di-
versidade de fontes que |hes tém vindo a colocar novos problemas no tratamento dos dados.
Esses problemas derivam nao s6 da utilizagdo de fontes menos tradicionais, mas também, como
€ 0 caso da Histoéria Contemporanea, da enorme abundancia de documentos que tornam as ope-
racoes de selegdo praticamente infinitas.

Ao abordar novas problematicas e ao construir-se segundo novos modelos, a Histéria atual
serve-se de novas fontes ou procura dar tratamento novo as fontes tradicionais. Por essa razio,
se utiliza, cada vez mais, uma vasta gama de fontes, na qual as fotografias tém o seu lugar ao lado
de textos literarios e testemunhos orais.

Para Ivan Gaskell, importa alertar para o facto de que, “aunque el material de fuentes utili-
zado por los historiadores es de muchos tipos, su preparacion les lleva, por lo general, a sentirse
mucho mas comodos com los documentos escritos. En consecuencia, suelen estar mal adapta-
dos para tratar el material visual y muchos de ellos utilizan las imagenes de forma meramente
ilustrativa, pudiendo parecer ingénuos, triviales o ignorantes a los professionales que se ocupan
de questiones visuales” (Gaskell, 1996: 209).

Esta opinido também é partilhada por Peter Burke quando refere que relativamente poucos
historiadores trabalham em arquivos fotograficos, comparado com o nimero dos investigadores
que trabalham em repositérios de documentos escritos e datilografados. Por outro lado, quando
utilizam imagens tendem a utiliza-las como meras ilustragdes, reproduzindo-as nos livros sem
comentarios. Nos casos em que as imagens sdo discutidas no texto, essa evidéncia é frequente-
mente utilizada para ilustrar conclusdes a que o autor ja havia chegado por outros meios, em vez
de oferecer novas respostas ou suscitar novas questdes (Burke, 2004: 12).

E bem possivel que os historiadores ainda ndo considerem a fotografia com bastante serie-
dade pois para eles o problema é saber se, e até que ponto, podem confiar nessas imagens. “Para
os historiadores, é fundamental selecionar as fotografias, e elas precisam ser datadas e reprodu-
zir cenas e personagens que possam ser reconhecidos, para que se transformem em fonte histo-
rica confiavel e tragam informagdes que possam ser articuladas a outras fontes” (Bittencourt,
2008: 368).

Frequentemente se afirma que a cdmara nunca mente, mas as imagens sdo mudas, e é difi-
cil traduzir em palavras o seu testemunho. Por isso, muitos historiadores trataram as imagens
como subordinadas aos textos, quando nao as ignoraram totalmente.

Boris Kossoy apresenta duas razdes para justificar o preconceito em relacdo a utilizagao da
fotografia como fonte histérica ou instrumento de pesquisa. A primeira é de ordem cultural, ape-
sar de sermos personagens de uma civilizagGo da imagem — e, neste sentido, alvos voluntarios e
involuntarios do bombardeamento continuo de informagdes visuais de diferentes categorias



emitidas pelos meios de comunicagao —, existe um aprisionamento multissecular a tradi¢do es-
crita como forma de transmissao do saber. A fotografia é, em fungao dessa tradicdo instituciona-
lizada, geralmente vista com restri¢coes. A segunda razdo decorre da primeira e diz respeito a ex-
pressdo. A informacdo registada visualmente configura-se num sério obstaculo para os
investigadores. O problema reside na sua resisténcia em aceitar, analisar e interpretar a informa-
¢do quando esta ndo é transmitida segundo um sistema codificado de signos em conformidade
com os canones tradicionais da comunicagao escrita (Kossoy, 2001: 30).

A fotografia é, indiscutivelmente, um meio de conhecimento do passado, mas ndo retine no
seu conteudo o conhecimento definitivo desse passado. A imagem fotografica pode e deve ser uti-
lizada como fonte histérica. Mas é necessario ter em consideragdo que o assunto registado mostra
apenas um fragmento da realidade, um e um s6 enfoque da realidade passada: um determinado
aspeto. Também nao é demais enfatizar que esse conteldo é o resultado final de uma selegéo de
possibilidades de ver, optar e fixar um certo aspeto da realidade, cuja decisdao cabe exclusivamente
ao fotégrafo, quer ele esteja a registar o mundo para si mesmo, quer ao servigo de alguém.

Tal como refere Susan Sontag “ao decidirem como devera ser uma imagem, ao optarem por
uma determinada exposicgao, os fotégrafos impdem sempre normas aos temas aos temas que
fotografam. Embora, num certo sentido a camara nao soé interprete, mas capte de facto a reali-
dade, as fotografias sdo tanto uma interpretagao do mundo como as pinturas ou os desenhos”
(Sontag, 2012: 15).

E essencial haver uma critica da fonte. E de grande utilidade saber interrogar as fotografias,
que ndo foram tiradas, pelo menos, a grande maioria, tendo em mente os futuros historiadores.
Os seus autores tinham as suas préprias preocupagdes e as suas proprias mensagens.

Para utilizar a fotografia como documento de forma segura, e de modo eficaz, é necessario,
como no caso de outros tipos de fontes, estar consciente das suas fragilidades. O problema, mais
uma vez, é avaliar esse tipo de documento e desenvolver um tipo de critica de fonte que possa ter
em consideragao as caracteristicas especificas do meio de comunicacao.

A critica da fonte de documentos escritos tornou-se ha muito tempo uma parte essencial
do trabalho dos historiadores. Em comparacgao, a critica de fontes visuais permanece pouco de-
senvolvida, embora o testemunho de imagens, como o de textos, suscite problemas de contexto,
funcdo retorica, recordagao, testemunho de segunda mao.

Para Ana Maria Mauad, “a fotografia é uma fonte histérica que demanda por parte do histo-
riador um novo tipo de critica. O testemunho é valido, ndo importando se o registo fotogréafico foi
feito para documentar um facto ou representar um estilo de vida. No entanto, parafraseando Ja-
cques Le Goff, ha que se considerar a fotografia, simultaneamente como imagem/documento e
como imagem/monumento. No primeiro caso, considera-se a fotografiacomo indice, como marca
de uma materialidade passada, na qual os objetos, pessoas, lugares nos informam sobre determi-
nados aspetos desse passado — condi¢des de vida, moda, infraestrutura urbana ou rural, condi-
¢Oes de trabalho, etc. No segundo caso, a fotografia € um simbolo, aquilo que, no passado, a so-
ciedade estabeleceu como a Unica imagem a ser perenizada para o futuro. Sem esquecer jamais
que todo o documento € monumento, se a fotografia informa, ela também conforma uma deter-
minada visdo do mundo” (Mauad, 1996: 8).

Neste contexto consideramos que a afirmacao de Roland Barthes exprime de forma genuina
a dicotomia fotografia/monumento/documento: “a fotografia transforma o sujeito em objeto e
até, se assim se pode dizer, em objeto de museu” (Barthes, 2012: 21).



As fotografias permitem-nos imaginar o passado de forma mais vivida e é possivel que o
nosso sentido de conhecimento histérico tenha sido transformado pela fotografia. Segundo Jac-
ques Le Goff, “entre as manifestagcdes mais importantes ou significativas da meméria coletiva,
encontra-se o aparecimento (..) da fotografia, que revoluciona a memaria: multiplica-a e demo-
cratiza-a, da-lhe uma precisdo e uma verdade visuais nunca antes atingidas, permitindo assim
guardar a memoria do tempo e da evolugdo cronolégica’ (Le Goff, 1984: 39).

A fotografia vem, assim, alargar os suportes da meméria que alimentam e fundam o conhe-
cimento histérico. Neste quadro, Peter Burke, considera que “nos préoximos anos, sera interes-
sante observar como os historiadores de uma nova geragao exposta a computadores, bem como
a televisao, praticamente desde o nascimento e que sempre viveu num mundo saturado de ima-
gens vai enfocar a evidéncia visual em relagédo ao passado” (Burke, 2004: 16).

6. A fotografia e o ensino da Histdria

De acordo com Maria Candida Proenca, o ensino da Histéria pela iniciagdo ao método de
pesquisa histérica torna-se profundamente motivador para o aluno, ja que o coloca perante a
necessidade de procurar informacao e explicagdo. Neste tipo de ensino, o documento deve ser o
ponto de partida para toda a atividade histoérica, e ndo funcionar apenas como ilustragédo da pala-
vra do professor. Porém, sempre que possivel devemos ampliar as fontes a utilizar e evitar o uso
exclusivo de documentos escritos.

No ensino pela descoberta é necessario que o professor oriente os alunos antes de os colo-
car em contacto com as fontes. Caso contrario, os alunos debater-se-iam, logo de inicio, com o
problema da selegdo das mesmas. Pensamos, por isso, que sera preferivel utilizarmos a expres-
sdo descoberta guiada ja que o professor ndo deve prescindir do seu trabalho de orientador da
aprendizagem (Proenga, 1990: 58).

Recorrer ao uso de documentos nas aulas de Histéria é extremamente importante, segundo
alguns professores, por favorecer a introdugao do aluno no pensamento histérico e a iniciagdo ao
método de trabalho do historiador.

Circe Bittencourt refere “muitos professores que os utilizam consideram-nos um instru-
mento pedagodgico eficiente e insubstituivel, por possibilitar o contacto com o “real”, com as si-
tuacdes concretas de um passado abstrato, ou por favorecer o desenvolvimento intelectual dos
alunos, em substituicdo de uma forma pedagogica limitada a simples acumulagao de factos e de
uma historia linear e global elaborada pelos manuais didaticos. Os documentos também sdo ma-
teriais mais atrativos e estimulantes para os alunos e estdo associados aos métodos ativos ou ao
construtivismo” (Bittencourt, 2008: 327).

Ressalvamos que nao temos ter a pretenséo de considerar cada aluno como um historiador,
mas como afirma Margarida Louro Felgueiras, devemos encarar “a aquisicdo de competéncias
especificas, inerentes ao método histérico, de grande utilidade na formagéao civica do jovem.
A aquisicdo de instrumentos intelectuais, que possam ser aplicados a compreensao do presente,
é vista como parte importante da funcdo formativa da Histéria, garantindo-lhe desse modo lugar
de relevo no curriculo de qualquer escolaridade de base” (Felgueiras, 1994: 21).



Ao fazermos a analise de um documento transformado em material didatico, devemos ter
em conta a articulagdo entre os métodos do historiador e os métodos pedagégicos. Uma pro-
posta de analise deve sempre articular os procedimentos aos objetivos, segundo Henri Moniot
(1993: 184) — cf. Figura 2.

Figura 2: Proposta de anélise de documentos.
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Fonte: Henri Moniot, 1993 (traduzido).

Esta é uma proposta que se adequa a qualquer documento utilizado nas aulas Histéria, mas
existem estratégias adequadas as especificidades de cada tipo de documento. Relativamente a
analise especifica da fotografia as referéncias bibliograficas sdo mais escassas comparativa-
mente a utilizagdo de imagens. No entanto, cada professor podera sempre enveredar pelos pro-
cedimentos do questionamento historico utilizado para as fontes verbais, tendo em conta a natu-
reza das fotografias e as suas intengdes pedagdgicas.

Margarida Louro Felgueiras refere que “a dimenséao visual fornece um contributo valioso ao
ensino da Histéria, que devera ser tomada como campo de investigacao e exploragao por parte dos
alunos e nao como mero documentario ou ilustragdo de aspetos a estudar” (Felgueiras, 1994: 79).

Deste modo, o uso de imagens no ensino de Histdria € uma necessidade constante do pro-
fessor, que fala de um tempo e também de um espaco, que nao é o do aluno. Deste modo, as ima-
gens podem desempenhar um papel tdo importante como o documento escrito quando analisa-
das de forma a fornecerem e sistematizarem conhecimentos, ja que, através delas, é possivel
transmitir um namero quase ilimitado de informagdes sobre costumes, crengas, ceriménias, pes-
soas, técnica, arte, entre outras.



Apesar das suas potencialidades, a imagem foi, durante muito tempo menosprezada no en-
sino e segundo Isabel Calado h4 ainda um longo caminho a percorrer, pois “‘como hors-d'oeuvre
de ensino é servida ndo somente a imagem, como, em geral, todos os meios audiovisuais. O que,
mais uma vez, pode revelar — se por isto entendermos que a imagem permanece num lugar relati-
vamente lateral relativamente ao trabalho desenvolvido na sala de aula — que eles ndo foram
ainda integrados numa pedagogia verdadeiramente ativa” (Calado, 1994: 110).

Consideramos que a fotografia tem potencialidades para ser utilizada pelo professor nas
aulas no ambito da histéria contemporanea, enquanto documento nao escrito, sendo uma fonte
iconografica, original ou uma reproducdo. O documento fotografico permite elaborar observa-
¢Oes significativas em relagdo a contextos histéricos concretos, desenvolver o trabalho de des-
cricao e permitir processar por escrito os resultados observados, relacionando-os com questdes
colocadas ou com determinadas situagdes historicas.

Para Circe Bittencourt, o primeiro problema na anélise da fotografia como documento situa-
-se no seu status de reproducao do real: a maquina fotografica regista cenas verdadeiras, a foto-
grafia reproduz o que realmente aconteceu. Esse é o primeiro problema para explora-la como
documento, como marca do passado tanto para o historiador como para o professor de Historia.
E preciso entender que a fotografia é uma representacéo do real.

Outro problema que se apresenta é o facto de a visualizagdo muito corriqueira das imagens
na sociedade contemporanea e o uso intenso de fotografias na vida quotidiana anularem a per-
cecdo do observador, situagdo que complica a leitura das imagens.

A desconstrucdo de uma imagem fotografica pode ser iniciada pela analise do papel do fo-
tografo na producdo de uma foto. Existe sempre um sujeito por tras da maquina fotografica.
Existe sempre a a possivel manipulacdo da fotografia pelo mesmo, apesar da neutralidade da
imagem produzida pelo aparelho mecanico. A escolha do espacgo, das pessoas em determinadas
posturas, a luminosidade, o destaque a determinados angulos das pessoas ou dos objetos ficam
ao critério do fotografo.

E sempre necessario perguntar o que esta a ser fotografado, a fim de compreender por qué
e para qué algumas fotografias foram feitas. Uma fotografia é sempre produzida com determi-
nada intencdo, existem objetivos e ha arbitrariedade na captagdo da imagem.

Outro problema destacado pelos pesquisadores é o processo de percec¢ao, pois toda a ima-
gem gera nos observadores outras imagens mentais, fazendo-os produzir textos intermediarios
orais. E necessario compreender que as fotografias estdo intimamente associadas a um processo
de memoéria e sempre despertaram a oralidade (Bittencourt, 2008: 367).

A fotografia podera também desempenhar um papel preponderante no desenvolvimento da
cultura e literacia visual dos alunos. A imagem quando comparada com a linguagem falada é fun-
damentalmente diferente desta na medida em que nao pode precisamente afirmar nem negar o
que quer que seja, tal como ndo se pode concentrar em si propria. “Para este efeito, exige-se o
desenvolvimento de uma nova literacia, que nos permita entender a diversidade dos sistemas vi-
suais (fotografia, pintura, cinema, imagem digital) na sua ancoragem histérico-social e na especi-
ficidade do modelo de mediagao, mas simultaneamente discernir o modo como os produtos vi-
suais negoceiam com o sistema cultural envolvente, como dele recebem energias e, por sua vez,
criam culturas” (Gil, 2011: 15). E necessério investir na leitura de fotografias como elemento basi-
lar da construgao do conhecimento histérico escolar, através da procura de uma interagdo com a



analise textual, de modo a estimular a apreciagao estética entre os alunos. Segundo a autora a
literacia visual designa simultaneamente uma competéncia e uma estratégia. Nao se confunde
com a capacidade biologica de ver, embora ndo seja possivel sem ela; ndo resulta da mera esco-
laridade, embora exija estudo; ndo é apanagio de uma Unica disciplina, mas exige competéncias
multiplas; ndo é meramente utilitaria, embora seja elementar sempre que o estudo da imagem se
encontra em causa (idem: 15).

Aplicando o conceito de literacia visual ao caso especifico da Histéria, podemos nele incluir
‘0 estudo do uso das imagens ao longo das varias épocas, e/ou em situacdes especificas da His-
toria, desenvolvendo nos alunos a consciéncia da intencionalidade da sua criagdo e da sua parti-
Iha publicas pelos poderes e agentes histéricos que as subvencionavam e divulgavam” (Melo,
2008:14).

A utilizagao de fotografias na sala de aula € um desafio acrescido para os professores, tendo em
conta, o tratamento metodolégico que o acervo iconografico exige, para nao se limitar a ser usado
apenas como ilustragdo para um tema ou como recurso para seduzir os alunos acostumados com a
profusdo de imagens do mundo audiovisual. “Na era do triunfo da imagem a literacia visual constitui
um ato de cidadania. Além de se confirmar como pedagogia de interpretagao da complexidade sig-
nica das imagens a literacia visual d4 ao observador os instrumentos necessarios para exercer um
dos direitos fundamentais das sociedades democraticas o direito de olhar™ (Gil, 2011: 28).

E fundamental fornecer aos alunos os conhecimentos necessarios para uma leitura cons-
ciente da fotografia, deste modo podemos contribuir para a integragao do futuro cidadao, tornan-
do-o liberto do poder massificador e demagogico dos meios de comunicagdo. Tornar os alunos
civicamente responsaveis, capazes de analisar, escolher, decidir e valorizar

Por outro lado, a utilizagdo da fotografia também permite valorizar outros sistemas de co-
municacgdo para além do verbal aproximando a Escola da civilizagéo da imagem em que vivemos.
“Ao ensinar-nos um novo cadigo visual, as fotografias transformam e ampliam as nossas nogdes
do que vale a pena olhar e do que pode ser observado” (Sontag, 2012: 11).

Desde a sua invencdo que a fotografia acompanhou o desenvolvimento da sociedade indus-
trial, democratizou-se ao retratar as pessoas comuns, deu a conhecer lugares longinquos, acom-
panhou as lutas sociais e foi testemunha dos acontecimentos.

No nosso trabalho de pesquisa bibliografica pudemos apurar que dominam as referéncias a
utilizagdao daimagem nas aulas de Histéria, sendo que a fotografia raramente é incluida nos exem-
plos apresentados.

As propostas pedagégicas para o uso da fotografia que encontramos sao sugeridas por: Fre-
derick Drake e Lynn Nelson (2005 cf. em particular: 179-185), Peter Davies, Derek Lynch e Rhys
Davies (2007, cf. em particular: 33-36), Circe Bittencourt (2008, cf. Em particular: 368-371) e Cristo-
fol-A.Trepat e Pilar Rivero (2010, cf. em particular: 51-52).

Perante a reduzida expressao da fotografia nos programas oficiais e o enquadramento das
mesmas nos manuais escolares surgiram com algumas inquietagdes em relagdo a abordagem da
fotografia, que privilegiamos nas nossas aulas de regéncia, enquanto recurso didatico ou como
documento histérico.



6.1. A Fotografia nas aulas de Historia

Com a finalidade de apoiar metodologicamente a nossa intervencao nas aulas de regéncia
com recurso a fotografias, procedemos a uma anélise da bibliografia disponivel sobre a sua utili-
zagao na sala de aula e socorremo-nos, em particular, das sugestdes apresentadas por Frederick
Drake e Lynn Nelson na obra Engagement in Teaching History (2005). Segundo os autores, “there
are numerous ways to use images in your classroom instruction. Some teachers display an image
such as a photograph and then explain the meaning of the photograph to their students” (2005:
179). E, das trés propostas de trabalho por eles apresentadas, adaptamos, para a elaboragao do
nosso Guido de Exploragdo da Fotografia (cf. Apéndice 1), as seguintes questdes:

- "Write down five adjectives to describe this person and/or this person’s way of living”;
- “What title would you give this portrait?”;

- “When was this photograph taken?”;

- "What does this photograph tell us about people’s live?” (idem: 180 e 184).

Para o exercicio de observagdo orientada da(s) fotografia(s) utilizadas nas aulas solicitamos
que os alunos a(s) interpretassem com base nas seguintes questdes:

1- 0 que se esta a passar/acontecer?
2 -0 que vés que te leva a afirmar isso?

3 -0 que mais podemos observar?, seguido do preenchimento do respetivo guido. Deste
modo, conseguimos recolher as ideias tacitas dos alunos sobre os assuntos em analise e
obter a sua opinido sobre a(s) mensagem(ns) explicita(s) e implicita(s) na(s) fotografia(s).

Na abordagem do contetdo tematico da grande crise do capitalismo na década de 1930 re-
corremos ao trabalho da fotégrafa norte-americana Dorothea Lange e das suas fotografias sobre
a Grande Depressao realizadas ao servigo da FSA.

Apesar de os alunos facilmente identificarem as principais consequéncias decorrentes de
uma crise econdmica, era necessario, na nossa 6tica, curricular e pedagogicamente, contextuali-
zar essas consequéncias no tempo, na década de 1930, e no espago, inicialmente nos E.U.A. e que
depois se estendeu a todo o Mundo, de modo a consciencializa-los para os aspetos menos visi-
veis e mais dramaticos da crise de 1929.

As fotografias eram por si s6 reveladoras das dificuldades que muitos milhées de america-
nos viveram mas a nossa opgao passou pela apresentacdo de uma sequéncia de fotografias desta
fotégrafa acompanhadas de excertos do livro As Vinhas da Ira, de John Steinbeck. Consideramos
que a mensagem das fotografias foi reforcada pelo contelido dos excertos escolhidos, e vice-
-versa.

Apesar da diversidade de fotografias disponiveis em linha sobre a Grande Depressao, opta-
mos por selecionar imagens de apenas um fotégrafo, privilegiando a visdo de um s6 autor, por
uma questdo de coeréncia. Por outro lado, a apresentagcdo de um conjunto de fotografias oferece
um testemunho mais fidvel e a oportunidade de um trabalho pedagégico multiperspetivado, em
vez de pretender contar uma histoéria a partir de uma s6 fotografia.

Esta aula foi estruturada em torno da abordagem de problemas sociais, utilizando fotogra-
fias e excertos de uma obra literaria. Colocamos o enfoque no dominio das atitudes e valores,
procurando sensibilizar os alunos através de fotografias que caracterizavam a sociedade



americana e, apesar de refletirem a perspetiva cultural e social da autora, elas continuam a ter
relevancia na atualidade. A associagdo com os excertos do livro permitiu aos alunos perceberem
que a crise influenciou todos os dominios da arte: fotografia, cinema, literatura, entre outros.

Procuramos, assim, privilegiar uma abordagem de ambito social numa tematica de histéria
econdmica e consideramos ter demonstrado que a fotografia € um recurso com valor histérico,
uma fonte com pertinéncia heuristica e um meio viavel e fecundo para aprofundar a compreen-
sdo histérica contextualizada em meio escolar.

6.2. Pesquisar uma Fotografia

No final do terceiro periodo propusemos aos alunos das turmas de regéncia, de nono e dé-
cimo segundo ano, a realizagdo de um trabalho individual. Os alunos deveriam pesquisar em si-
tios em linha (sites) de reconhecidas agéncias fotograficas e selecionar uma fotografia sobre um
tema do programa da disciplina, abordado nas aulas ao longo do ano letivo.

O nosso objetivo era proporcionar aos alunos a oportunidade de selecionarem uma fotogra-
fia de acordo com as suas preferéncias individuais, o que s6 poderia acontecer no final do ano
letivo quando os mesmos tivessem uma visao geral dos contetddos e temas do programa.

A opcao de realizar o trabalho de pesquisa no tempo da aula de Histéria prendeu-se com a
necessidade de todos os alunos terem igualdade de acesso a internet, na escola, tendo em con-
sideracdo as desigualdades que existem no acesso a esta ligagdo. Também permitiu o esclareci-
mento de duvidas e a orientagdo dos alunos na realizagao da atividade.

Previamente, a realizagdo da pesquisa na biblioteca da escola apresentamos aos alunos os
objetivos da atividade e a ficha Pesquisar uma Fotografia (cf. Apéndice 2). Tratava-se de uma gre-
lha de analise elaborada a partir do longo trabalho de Laurent Gervereau (2007, cf. em particular:
41-104) sobre a metodologia de analise iconogréafica e foi organizada em duas partes distintas: a
descricdo e a interpretacao.

Na descricdo, que corresponde a uma primeira leitura da fotografia, os alunos deveriam
identificar os aspetos tematicos e técnicos da mesma, nomeadamente: o titulo dado pelo fot6-
grafo e a legenda da fotografia, bem como, referir o seu autor, a data e o local da sua realizagao, e
a identificacdo da fonte, neste caso, o site de pesquisa.

A descricdo pode parecer uma fase de menor importancia, mas é essencial. E a partir dos
elementos da descrigdo basica que se constréi toda uma analise, e, convenhamos que, descrever
é ja compreender.

Na fase de interpretagao, os alunos procederiam a analise da fotografia através da expres-
sdo da sua opinido de acordo com trés parametros: a sua descri¢do da fotografia, o significado/
mensagem que lhe atribuiam e o sentido atual que conferiam a mesma.

Um dos problemas associado a esta atividade estava relacionado com a pesquisa na inter-
net, tendo em conta a multiplicidade de fotografias a que os alunos poderiam aceder. Tivemos
ainda em atenc¢ao as recomendacgdes de Peter Davies, Derek Lynch e Rhys Davies, quando afir-
mam que “sources need to be carefully selected and the learning environment carefully control-
led, particulary with a topic as sensitive as the Holocaust. (...) As teachers, we must be careful not
to play to young's people curiosity about the grotesque, wich can led to overwhelming them with
harrowing images” (Davies et al, 2003: 36). Com a finalidade de contornar este problema, consid-
eramos que a pesquisa em linha dos alunos deveria iniciar-se pelos repositérios fotograficos



disponibilizados nos sites de reputadas agéncias por n6s sugeridos (Corbis/Bettmann?, Magnum?
e World Press Photo?) pois em alguns casos estas fotografias foram avaliadas por juris compostos
por artistas e pessoas familiarizadas com a técnica da fotografia. Mas para se evitar condicionar
a pesquisa auténoma, por parte dos alunos, poderia depois estender-se a outros sites especiali-
zados por eles devidamente identificados.

Para procedermos ao tratamento dos trabalhos apresentados pelos alunos, decidimos,
numa primeira fase, ordenar cronolégica e tematicamente as fotografias por eles selecionadas
(cf. Apédice 13). Verificamos que o horizonte temporal das mesmas se situava entre 1910 e 2011 e
as tematicas mais frequentes relacionavam-se com a queda do Muro de Berlim e a Revolugéo dos
Cravos. Predominavam as fotografias de cariz politico, mas outras reportavam aspetos econémi-
cos, sociais, ambientais e tecnolégicos.

Cinco por cento dos alunos escolheram fotografias de sites distintos dos sugeridos e ses-
senta e um por cento selecionaram fotografias do arquivo da Corbis (cf. Apédice 3).

No que concerne a analise de conteudo, das fichas do trabalho de pesquisa, elaboramos
uma grelha para a primeira parte, correspondente a fase descritiva. Foram analisadas as respos-
tas dos alunos em todos os campos e optamos por utilizar a seguinte escala de classificagdo: a
cada resposta adequada foi atribuido o valor “1” (um), as respostas inadequadas, ou seja, se a in-
formacao estava incorreta ou a resposta apresentava erros de formulagao foi atribuido “0” (zero)
e assinalamos com uma crux (“X") as respostas sem dados/sem resposta. No final, elaboramos a
média por aluno e por campo para procedermos a uma analise comparativa e cruzada.

Relativamente aos resultados apurados na turma do nono ano de escolaridade (cf. Apédice
4), verificamos que todos os alunos deram uma resposta adequada nos campos “local” e “site de
pesquisa’. Os resultados menos bons foram obtidos no campo “nome do fotégrafo” (pela confu-
sdo patenteada pelos alunos entre a designagéo do arquivo ou a colegao de fotografias e o nome
do fotégrafo), seguido do campo “descricao da fotografia’ (que correspondia a legenda da mesma,
constante no site de pesquisa). As respostas inadequadas prendem-se com o dominio da expres-
sdo escrita em lingua portuguesa decorrente, muitas vezes, de uma traducgéao a letra e errénea do
contelido informativo do site em lingua inglesa.

2 Fundada em 1989 por Bill Gates, sob o nome Interactive Home Systems (IHS), a visdo original da empresa era oferecer um acesso
amplo a uma vasta selegdo de conteldo e informagao digital para clientes, escolas e bibliotecas, e negécios. Atualmente, a Corbis
continua como um recurso criativo para profissionais de publicidade, marketing e para os meios de comunicacdo social, oferecendo
uma selegdo abrangente de servigos representantes de direitos e licengas para o banco de fotografias, ilustragdes, videos, contet-
do editorial, fontes e entretenimento. O Arquivo Bettmann contém milhdes de imagens, mas a importéncia do arquivo ndo esta na
quantidade das imagens, e sim na qualidade. As histdrias que elas contam, as ligdes que ensinam e os sentimentos que inspiram sdo
intemporais. Muitos dos negativos e impressées no arquivo tém mais de cem anos de idade. A Corbis continua a investir na preser-
vacao de todas as inestimaveis imagens para as geragdes futuras (cf. Corbis in http://corporate.corbis.com/pt/about-us/history/ e
http://corporate.corbis.com/pt/citizenship/bettmann-archive/#Stories, acedido em 25 de setembro de 2012).

3 A agéncia cooperativa Magnum Photos foi fundada em 1947 por Robert Capa, George Rodger, David Seymour e Henri Cartier-Bres-
son. Hoje a Magnum constitui uma referéncia incontornavel, quanto a qualidade dos arquivos dos acontecimentos dos factos
sociais importantes no mundo, desde ha cinquenta anos a esta parte. Esta agéncia reline personalidades muito diferentes pela sua
origem, sensibilidade e cultura. Os fotégrafos sdo totalmente independentes e livres na escolha dos temas. A sua vocagao é menos
a atualidade imediata do que um tratamento da histéria em profundidade, tdo rigoroso no plano estético como no plano da reflexdo
que envolve cada reportagem. A fotografia a preto e branco, em virtude de certas tradigdes enraizadas, também de ordem ética,
continua a dominar o conjunto da produgao (Bauret, 2000, 39).

4 A Fundagao World Press Photo foi fundada em 1955, é uma organizagao independente, sem fins lucrativos, com sede em Amester-
dao, na Holanda. Tem como objetivos apoiar e promover elevados padrées de qualidade no fotojornalismo e na fotografia documen-
tal em todo mundo, estimulando o interesse do publico pelo trabalho dos fotégrafos.

Todos os anos, desde 1955, organiza o concurso World Press Photo que cria uma ponte que liga os profissionais com o publico em
geral. Dado o seu reconhecimento a nivel mundial, as fotografias vencedoras sao organizadas numa exposigdo que percorre 45
paises ao longo do ano e publicadas num anuério (cf. World Press Photo in http://www.worldpressphoto.org/foundation e http://
www.worldpressphoto.org/contest, acedido 25 de setembro 2012).



Quanto a analise dos resultados por aluno, ha a registar indices que demonstram o bom de-
sempenho dos alunos: vinte e trés por cento dos alunos apresentou respostas adequadas em
todos os campos e quarenta e seis por cento dos alunos respondeu adequadamente a seis dos
sete campos.

Relativamente a anélise dos resultados da turma do décimo segundo ano (cf. Apédice 5), po-
demos referir que as médias obtidas por campo e por aluno sdo mais elevadas comparativamente
as obtidas no nono ano de escolaridade. O campo “tipo de fotografia” obteve a média mais baixa, ao
passo que nos restantes campos a média aproximou-se do valor maximo, tendo mesmo atingido o
pleno das respostas (valor 1,0) nos campos “data da fotografia” e “site de pesquisa”. Um fator explica-
tivo deste desempenho da turma podera estar relacionado com a atualidade das fotografias e com
o facto de, nos sites consultados, existirem mais dados disponiveis sobre as mesmas.

Quanto ao desempenho por aluno na turma do décimo segundo ano, ha a destacar que cin-
guenta e seis por cento respondeu adequadamente a todos os campos e que vinte e oito por
cento respondeu adequadamente a seis dos sete campos. Ou seja, os alunos, a semelhanga do ja
registado na turma do nono ano, revelaram uma elevada proficiéncia na consecucgao desta tarefa.

Quanto a analise da segunda parte das fichas, subordinada a interpretagédo da fotografia
pelos alunos, procedemos a anélise das respostas em cada um dos campos ou categorias defini-
dos na ficha de pesquisa. E consensual que o ponto de vista subjetivo de cada um dos alunos
esta expresso nas suas respostas e ndo entra em nenhuma base metodolégica, o que nos trouxe
dificuldades acrescidas nesta analise. Face a subjetividade inerente a esta tarefa, decidimos cen-
trar a nossa avaliagdo das respostas dos alunos sobre os seguintes critérios:

i) a qualidade da descrigao;
ii) o conhecimento evidenciado sobre o contexto da fotografia;
iii) a referéncia a dados formais importantes da fotografia.

Tendo em conta, os aspetos ja enunciados, decidimos converter cada um dos campos/cate-
gorias de analise numa questdo ou item, a saber:

- identificar a informagao expressa na fotografia;

— contextualizar cronolégica e espacialmente a informacgéo contida na fotografia;

— explicitar o significado dos elementos presentes na fotografia;

- mobilizar conhecimentos ja adquiridos sobre o contexto histérico para a analise da fotografia;
—relacionar a informacgao presente na fotografia com a atualidade.

Na analise das respostas adotamos uma escala de classificagdo de 1a 5 valores (sendo 5 a
classificagcdo mais elevada), por forma, a gerar valores relativos ou médios que nos ajudassem a
uma analise comparativa dos dados obtidos. A escala de classificagdo foi operacionalizada a luz
dos seguintes indicadores:

- relevancia da resposta relativamente a tarefa solicitada;

- valorizagdo da interpretagao da fotografia;

—mobilizagao de informacéo circunscrita ao assunto em analise;

— utilizagdo do vocabulario especifico da disciplina de Histéria ou das ciéncias sociais;

—dominio da comunicacgao escrita em lingua portuguesa.



Também elaboramos médias por questao e por aluno para procedermos a uma analise com-
parativa.

No nono ano de escolaridade (cf. Apédice 6) constatamos que o melhor resultado foi obtido
na questao A (identificacdo da informacao expressa na fotografia) dada a boa capacidade de ob-
servagao dos alunos. Por contraste, nas questées D (Mobilizar conhecimentos jd adquiridos
sobre o contexto histérico para a andlise da fotografia) e E (Relacionar a informagéo presente na
fotografia com a atualidade), os alunos demonstraram dificuldades no dominio do vocabulario
da disciplina de Histéria e no dominio da comunicacgao escrita em lingua portuguesa.

Na turma do décimo segundo ano, os resultados médios obtidos sao globalmente superio-
res aos registados na turma do nono ano, tal como aconteceu na fase de analise descritiva da
fotografia (cf. Apédice 7).

As questdes A e E registaram as médias mais elevadas pelo facto de os alunos demonstraram
facilidade na identificagdo da informacao expressa na fotografia e no estabelecimento de relagées
entre ainformacao presente na mesma e a atualidade. Beneficiaram, no caso da questdo E, do facto
de escolherem fotografias mais recentes, sobre as quais tém uma opinido formada e que expressa-
ram. Na questao C (Explicitar o significado dos elementos presentes na fotografia), os resultados
nao foram tao satisfatérios, porque nas suas respostas os alunos néo valorizaram a interpretagao
da fotografia, nem mobilizaram a informagéo circunscrita ao assunto em analise.

Relativamente as insuficiéncias de analise que as grelhas de analise por nés elaboradas e
operacionalizadas podem evidenciar, gostariamos de lembrar os argumentos de Laurent Gerve-
reau: “cada qual deve situar o seu corpus analisado e as suas questdes em fungdo dos seus obje-
tivos especificos. E preferivel visar um aspeto preciso do que querer abarcar demasiado e ndo
chegar a qualquer resultado firme" (Gervereau, 2007: 104).

Nao obstante a natureza subjetiva desta nossa analise, tal como ja enunciamos, e, tendo em
conta que nem toda a informacéao é passivel de ser tratada de modo quantificado e reduzida a
tabelas e/ou graficos, gostariamos de enunciar algumas respostas que nos pareceram significati-
vas, do ponto de vista dos indicadores anteriormente enunciados, a saber:

“Hoje em dia, podemos ver que as mulheres estdo muito mais independentes e
fazem muitas coisas que antes eram feitas pelos Homens, e isso também se deve a
emancipagao das mulheres depois da 1.2 Guerra Mundial. A emancipacao feminina
nos dias de hoje é as mulheres terem uma casa e um carro sozinhas sem terem um
homem, serem mais independentes.”

Miss Leneveu - Senhora a Fumar, 1910.

“Esta fotografia, enquadra-se nos dias de hoje pois tal como nos Estados Unidos
nos anos 20, as pessoas viviam com um grande poder de compra, ou seja 0os emprés-
timos a semelhancga de hoje eram muito faceis e qualquer pessoa pedia um emprés-
timo aos bancos para apostar na bolsa, e, hoje em dia as pessoas pedem emprésti-
mos aos bancos para comprar casas, que com a crise, deixam de ter condi¢des para
a pagar e acabam por perderem a casa.”

Crash da Bolsa, 1929.



“Que os alemaes gostavam de tomar conta de tudo. Permite ver o poder alemao,
ao subirem a Torre Eiffel, que representa um simbolo e é o ponto mais alto de Franga,
€ como se tivessem alcangado o poder.

Invasdo de Paris - 2.2 Guerra Mundial, 1940.

“Esta fotografia nos dias de hoje ainda tem um grande impacto, pois o 25 de
Abril é uma data que se celebra todos os anos sendo inclusive feriado nesse dia.”

Revolugdo do Cravos, 1974.

“Dificilmente encontrariamos uma imagem igual a esta em todo o mundo, pois
ndo existem mais “Muros de Berlim”. Mas num sentido retérico, podemos encontrar
varias pessoas com os mesmos sentimentos que estes alemaes sentiram. Estavam
descontentes com a divisdo de um pais que devia ser unido, lutaram para que o seu
objetivo fosse cumprido e conseguiram alcanga-lo, unindo de novo o seu pais.”

Queda do Muro de Berlim, 1990.

“A fotografia funciona como exemplo para todos os refugiados que vivem com
grandes dificuldades para poder sobreviver. Representa a nivel mundial todos os
povos que passam por esta complicada situagdo.”

Refugiado: Republica Democratica do Congo, 2008.

“O World Trade Center ficou gravado na memoria do mundo. A fotografia é mais
uma forma do mundo recordar. Foi o primeiro atentado a ser transmitido ao vivo e em
direto para milhGes. Ficara para sempre na histéria da humanidade.”

Sem Titulo, 2011.

No sentido de traduzir a apreciagdo dos alunos sobre a realizagdo desta atividade os alunos

do nono ano foram questionados sobre as dificuldades e as vantagens da realizagdo do trabalho
de pesquisa. As dificuldades enunciadas por estes alunos (cf. Apédice 8) prendem-se com a au-
séncia dos dados técnicos em relagao a fotografia que selecionaram. Quanto as vantagens foram

referidas as seguintes:

- conhecer melhor o acontecimento retratado na fotografia;
—oportunidade de escolher um tema de que gostaram nas aulas de Historia;

- sentir liberdade para realizar escolhas.

No entanto, para oito por cento dos alunos este trabalho ndo acrescentou nada em relagédo
as aulas.

Para os alunos do décimo segundo ano estruturamos em conjunto de questdes, a saber:

- Quais as dificuldades sentidas na realizagdo do trabalho?
— Quais as vantagens resultantes de um trabalho desta natureza?
- Que sentimentos suscitou a fotografia escolhida?

- Qual seria a intengao do fotégrafo?



A andlise das respostas (cf. Apédice 9) permitem concluir que os alunos nao sentiram grandes
dificuldades na realizagdo do trabalho. Apenas a auséncia de dados técnicos da fotografia no mo-
mento da pesquisa causaram dividas na escolha da mesma e, posteriormente, na sua interpretagao.
Quanto aos sentimentos suscitados, prenderam-se com a natureza das fotografias selecionadas e per-
mitiu confirmar que os alunos ficaram sensibilizados com algumas das problematicas espelhadas nas

mesmas. Mencionaram que o objetivo do fotégrafo é “mostrar” e “dar a conhecer” uma determinada
realidade, ou seja, as suas inteng¢des visam informar, sensibilizar e, em alguns casos, denunciar.

Os alunos destacaram como vantagens da atividade realizada:
—ointeresse que a pesquisa lhes suscitou;

- nao se tratar de uma aula “normal” de Histéria;

—terem a possibilidade de escolher os contelidos de aprendizagem;
— poderem confirmar o que aprenderam nas aulas;

- perceberem melhor a realidade que a fotografia retrata.

Neste quadro, podemos afirmar que os alunos denotaram uma motivagao intrinseca na rea-
lizagdo desta atividade.

Finalizamos aqui a apresentacgéo dos resultados do trabalho de pesquisa empirica e toma-
mos “consciéncia de que ndo existe uma chave das imagens, que elas ndo se leem como a escrita,
pois as suas carateristicas ndo as podem reduzir a cédigos” (Gervereau, 2007: 103).

Conclusao

Desde a sua invencao, a fotografia, passou de mera curiosidade técnica ou atracgdo de feira,
para se converter numa linguagem. Foi ela prépria o motor de uma revolugéo, a da imagem, com
a democratizagdo de um tipo concreto de criagdo quando ficou ao alcance de toda a sociedade.
Terminava a era da exclusividade.

Diariamente, somos confrontados com representacoes fotograficas nos ecras, na televisao,
nos livros, nos museus, na publicidade e na maioria das vezes sdo ignoradas ou consumidas furti-
vamente no seu primeiro sentido. E € normal que assim seja, ninguém conseguiria analisar todas
essas imagens, sob o risco de deixar de viver ou agir.

Face a esta civilizagdo da imagem em que estamos inseridos, a Escola ndo pode ficar alheia ao
gue se desenrola a sua volta e também deve aproveitar as vantagens decorrentes da utilizagdo de
novos recursos/documentos se dai decorrerem vantagens para o processo de ensino-aprendizagem.

Sabemos que as fotografias sdo uma representacao do real e que os fotégrafos enquanto produ-
tores de imagens sdo intérpretes do passado, as suas fotografias ndo foram produzidas com o obje-
tivo de serem utilizadas como documento histérico ou recurso didatico nas aulas de Historia.

Estamos cientes das limitagdes da utilizagdo da fotografia pelas problematicas que encerra
nomeadamente, ao nivel da sua interpretacdo. Mas sera provavelmente uma forma de contribuir
para desenvolver nos alunos a linguagem visual e, intrinsecamente, a literacia visual. A visuali-
dade colabora com a percec¢do da representacdo do tempo histérico e constitui uma forma de
producdo de conhecimento alternativa ao dominio da linguagem verbal.



Se as fotografias registam factos, acontecimentos, situagdes vividas num tempo presente que
logo se tornam passado, permitem ao aluno situar-se num espago e num tempo que ndo é o dele.

Consideramos que a planificagdo das nossas aulas de regéncia com fotografias se enqua-
drou nas orientagdes preconizadas pelos programas e orientagdes do Ministério da Educagao em
relagdo a disciplina de Historia. Privilegiaram uma concec¢édo construtivista do processo ensino-
-aprendizagem, enfatizando o papel do aluno na estruturagdo de aprendizagens significativas.
Possibilitaram a utilizagao de estratégias de indagacao, problematizagao e debate critico, organi-
zadas em torno de atividades, abertas, mais ou menos precisas, que os alunos levaram a cabo
sob a nossa orientacao.

Sabemos que em qualquer tema, é indispensavel a analise de documentos e a fotografia ao
ser considerada como um documento iconografico, permitiu promover esta estratégia a partir da
qual se desenvolveu o espirito de pesquisa, se exerceu o sentido critico, se apurou a sensibilidade
estética e se construiu o conhecimento histérico. A sua abordagem contemplou sempre a inter-
pretacdo do seu sentido global, a partir da identificagdo do autor, da data, local e dos seus ele-
mentos essenciais de informagao.

Também promovemos a utilizagdo das novas tecnologias de informacao que despertaram o
interesse dos alunos e constituiram um excelente meio de aprendizagem, nomeadamente atra-
vés do processamento e tratamento grafico de informagao e da utilizagdo de bases de dados,
nomeadamente, na realizagdo do trabalho de pesquisa de uma fotografia. Esta atividade conferiu
aos alunos a possibilidade de realizarem as suas escolhas de acordo com os seus gostos e conhe-
cimentos prévios, e respeitou o ritmo de aprendizagem dos mesmos.

Por restricdes de tempo, os alunos ndo procederam a apresentacdo dos respetivos traba-
lhos a turma, onde poderiam expor as razdes que motivaram a escolha da sua fotografia fomen-
tando o debate critico.

Pelo exposto, consideramos que a fotografia deve ser utilizada nas aulas de Histéria, como
recurso didatico e como fonte histérica, afastando-se daquela que era a sua principal fungao, a de
simples ilustragdo, ou como reforgo de uma ideia expressa na aula pelo professor ou pelo texto do
manual adotado.
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Apéndice 1

Guido de Exploragao da Fotografia
1. O que vés na fotografia selecionada?

2. Que adjetivos qualificam os sentimentos que a fotografia te despertou:
3. Que mais podemos observar?

4. Que adjetivos qualificam os sentimentos que a fotografia te despertou:
5. Situa no tempo o momento que a fotografia retrata.
6. Atribui um titulo a fotografia.

7.Qual é a mensagem/sentido desta fotografia.



Apéndice 2

Ficha Pesquisar uma Fotografia
1. Pesquisa os seguintes sites da internet:
- http://www.magnumphotos.com/
— http://www.corbisimages.com/stock-photos/collection/bettmann

- http://www.worldpressphoto.org/

2. Seleciona uma fotografia que se enquadre num dos conteldos tematicos abordados na disci-
plina de Histdria, ao longo do presente ano letivo.

3. Mostra no espago seguinte a fotografia selecionada:

4. Preenche os seguintes campos de informagédo no quadro seguinte:

4]. Titulo da fotografia

4.2. Descrigao

4.3. Tipo de fotografia

44. Data da fotografia

4.5. Nome do fotografo

4.6. Local

47 Site de pesquisa

4.8. Descreve a fotografia:

4.9. Enquadra a fotografia no
seu contexto histérico:

4.10. Explica o seu significado/
mensagem:

411. Justifica a tua escolha:

412. Como podemos perspeti-
var essa fotografia hoje?

413. Outras observagdes:




Aluno
H15
H5
H21
H4
H17
H26
F6
H16
H20
H13
H11
H9
H10
H18
H19
H23
H12
F5
F10
H2
F2
F15
H14
H3
H7
H22
H24
F1
F9
F8
H25
F4
F7
F11
F16
H1
H6
F13
F3
F12
F14
F17
F18
H8

Apéndice 3

Ordenacéo cronoldgica das fotografias do trabalho de pesquisa

Tematica da Fotografia
Miss Leneveu (Senhora a fumar)
Revolugdo Russa
Revolugdo Russa
Crash da Bolsa
Crash da Bolsa
Crash da Bolsa
Poster de Hitler
Invasdo de Paris - 2.2 Guerra Mundial
Campo de concentragédo - 2.2 Guerra Mundial
Bombardeamento de Londres- 2.2 Guerra Mundial
Bombardeamentos - 2.2 Guerra Mundial
Cogumelo de Nagasaki
Vitimas da bomba atémica
Bomba atémica
Vitimas da bomba atémica
Campo de concentragdo - 2.2Guerra Mundial
Vitima da bomba atémica
Refugiados: 2.2 Guerra Mundial
Refugiados: 2.2 Guerra Mundial
Guerra Greco-Turca
Guerra do Vietname
Invasdo da Checoslovaquia
Golda Meir
Revolugdo dos Cravos
Revolugdo dos Cravos
Revolugao dos Cravos
Revolugdo dos Cravos
Revolugdo dos Cravos
Revolugdo dos Cravos
Museu de Auschwitz
Queda do Muro de Berlim
Queda do Muro de Berlim
Queda do Muro de Berlim
Queda do Muro de Berlim
Queda do Muro de Berlim
Queda do Muro de Berlim
Batalha na Libia
Ataque as Torres Gémeas
Refugiado: Republica Democratica do Congo
Emancipacgao Feminina
Pescador: Republica Democratica do Congo
Vitima de manifestagéo: Iémen
Manifestacdo no Egito
Terramoto no Japao

Fotégrafo

Cecil Beaton

[Yosuke Yamahata]

Voltaire Schilling
Charles Haacker
Werner Bischof

Henri Cartier-Bresson
Henri Cartier-Bresson

Don McCullin
Philip Jones Griffiths
Josef Koudelka
Jorma K. Pouta
Henri Bureau
Henri Bureau
Henri Bureau
Henri Bureau
Henri Bureau
Henri Bureau
Bruno Barbey
Stefan Koppelkamn
Robert Maass
Regis Bossu
Peter Turnley
Peter Turnley
Peter Turnley
Larry Towell
Clark
Jim Goldberg
Pieter ten Hoopen
Johnny Haglund
Samuel Aranda
Jan Dago

Data
1910
1920
1925
1929
1929
1929
1932
1940
1940
1941

1944
1945
1945
1945
1945
1945
1951

1945
1945
1964
1968
1968
1971

1974
1974
1974
1974
1974
1974
1981

1989
1989
1989
1989
1989
1990
1993
2001
2008
2009
2011

201

20M

s/data

Agéncia
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis

Noticias.terra.com.br
Corbis

Magnum

Magnum

Magnhum

WPP
Magnum
Magnum

WPP

Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis

Magnum
Cpovo
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis
Corbis

WPP
WPP
Magnum
WPP
WPP
WPP
WPP
Corbis
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Apéndice 6

Fotografias: 2.2 parte, 9.° ano

Questoes
Alunos A B C D E Média
H1 4 3 4 4 4 3.8
H2 1 2 2 1 2 1,6
H3 2 3 3 3 3 2,8
H4 4 5 4 3 4 4
H5 4 4 4 4 4 4
H6 1 1 2 2 2 1,6
H7 2 4 3 2 3 2,8
HS8 1 0 2 2 2 14
H9 4 3 2 3 3 3
H10 4 5 3 3 3 3,6
H11 1 0 0 1 2 038
H12 4 2 3 3 3 3
H13 3 5 4 3 3 3,6
H14 3 2 1 1 NR 14
H15 4 3 4 3 4 3,6
H16 3 3 3 3 3 3
H17 3 4 3 3 3 3,2
H18 3 3 3 3 2 2,8
H19 4 2 3 3 3 3
H20 2 3 3 3 4 3
H21 2 0 2 3 0 14
H22 2 3 3 0 1 18
H23 3 3 3 2 2 2,6
H24 4 3 3 3 2 3
H25 4 0 0 2 1 14
H26 4 3 3 3 4 34
Média 29 2,7 2,7 2,6 2,6

Legenda: consultar o Apéndice 7.

Escala de classificagdo adotada: consultar o Apéndice 7.



Apéndice 7

Fotografias: 2.2 parte, 12.° ano

Questoes
Alunos A B C D E Média
F1 2 3 2 3 3 2,6
F2 3 2 3 2 4 2,8
F3 4 3 4 4 4 3,8
F4 3 3 2 3 3 2,8
F5 3 3 2 2 2 24
F6 3 3 4 3 3 3.2
F7 4 3 4 3 4 3,6
F8 3 3 3 3 3 3
F9 4 3 3 4 4 3,6
F10 3 3 2 2 2 24
F11 3 2 2 2 3 24
F12 3 3 3 3 3 3
F13 4 4 3 3 4 3,6
F14 2 3 3 4 3 3
F15 3 3 2 3 3 2,8
F16 4 3 g 4 g 34
F17 5 5 4 4 4 44
F18 2 4 2 2 3 2,6
Média 3,2 31 2,8 3 3,2

Legenda: A - identificar a informacao expressa na fotografia; B - contextualizar cronolégica e espacialmente a informa-
¢do contida na fotografia; C - explicitar o significado dos elementos presentes na fotografia; D - mobilizar conhecimen-
tos ja adquiridos sobre o contexto histérico para a analise da fotografia; E - relacionar a informagdo presente na foto-
grafia com a atualidade.

Escala de classificagdo adotada: de 1 a 5 (sendo 5 a classificagdo mais elevada) operacionalizada a luz dos seguintes
indicadores:

relevancia da resposta relativamente a tarefa solicitada; valorizagdo da interpretacdo da fotografia; mobilizagdo de in-
formagdo circunscrita ao assunto em andlise; utilizagdo do vocabulario especifico da disciplina de Histéria ou das

ciéncias sociais; dominio da comunicagao escrita em lingua portuguesa.



Alunos

H1

H2

H3

H4

H5

H6

H7

H8

H9

H12

H13

H15

H16

H17

H18

Apéndice 8

Dificuldades e Vantagens do trabalho de pesquisa, 9.° ano.

Dificuldade

Escolher a foto e descrever
porque a escolheu.

Nenhuma.

Quase nenhumas.

Sem dificuldades.

Encontrar o nome da fotogra-
fia e conseguir fazer a sua
descrigdo, porque o que es-
tava no site estava correto
mas tentou aprofundar refe-
rindo o que a foto mostrava.

Nao sentiu, apenas foi com-
plicado os dados que ndo
estavam disponiveis.

Em conseguir obter a infor-
magcao.

Nenhuma, talvez a escolha da
fotografia, estava indeciso
entre o tsunami e o terra-
moto.

O computador era lento e
“estragava’ o raciocinio.

Escolher o tema, foi a foto em
si que lhe chamou a atencgao.

Encontrar uma imagem que
relatasse o que queria, uma
imagem real que desse para
provocar impacto. Impacto
emocional nas pessoas para
verem o que tinha aconte-
cido.

Escolher aimagem.

Nada de significativo.

Exprimir o que a foto sentia,
ndo é bem clara a exprimir o
que sente.

Vantagem

Perceber melhor as razdes que os levaram a acabar com aquela barreira.
Por estar um de cada lado e mesmo assim conseguem juntar-se.

Nenhuma

Ficar a conhecer um pouco mais da revolugédo e a sua importancia para
Portugal.

Ja sabia bem a matéria, mas a foto permite caracterizar um momento
da histéria e do mundo. O homem a vender o carro com o cartaz era o
que melhor mostrava o desespero, o cartaz diz isso nas outras fotogra-
fias ndo se via 0 que as pessoas estavam a sentir. E o realismo da foto.

Achou interessante o trabalho, liberdade e independéncia a estudar.
Fomos obrigados a falar por nds sem ajudas. Porque quando temos
duvidas estudamos pelo livro, aqui é aquilo que nos sabemos, indepen-
déncia.

Com a fotografia lemos o que aconteceu, mas visualizar ajuda a com-
preender o que aconteceu. Pode ser uma motivagao.

Ficou a conhecer a realidade das criangas terem armas nas maos.

Depois de toda a pesquisa conseguir toda a informacao e realizar a ta-
refa.

Fiquei a conhecer como ocorreu o terramoto no Japao.

Conhecer o nosso passado e ver o nosso futuro. Se os nossos compor-
tamentos néo se alterarem ficaremos todos em crise, ndo uma bomba
verdadeira, mas uma bomba de crise.

Mostrava os danos fisicos e materiais. O ataque era desnecessario, ndo
vale a pena pensar no que aconteceria “se”, mas morreram muitos ino-
centes.

Acha que podemos reconhecer melhor o que aconteceu se virmos tes-
temunhos, ndo chegam os textos, uma imagem consegue fundamentar
melhor umaideia.

Ajuda apensar como as coisas aconteceram, a pensar melhor.

Porque ajuda a entender através da fotografia o que aconteceu. Com
uma fotografia ndo é possivel mostrar opinides diferentes e ndo nos
limitamos aos documentos. As fotos ajudam a compreenséo.

As pessoas perderam tudo na bolsa e achou interessante. E “interes-
sante” ver como ultrapassaram a crise depois.

Conhecer melhor o Japao, o que aconteceu anteriormente. Foram um
pouco maus com o resto do mundo porque ndo pararam com a guerra.



H19

H20

H21

H22

H23

H24

H25

Viu as fotografias dos sites
sugeridos e ndo as achou tdo
interessantes como a fotogra-
fia que escolheu. Porque a
solidariedade da mae com a
crianga tocou-a.

N&o sentiu.

Encontrar a fotografia que
gostasse, havia muitas mas
ndo se identificava com elas.
Compreender porque é que
eles fizeram a revolugao.

Ndo sentiu dificuldades na
realizagdo do trabalho.

Nada a apontar, encontrou a
fotografia e falou sobre ela.

Escolher o tema. Depois lem-
brou-se da importéncia para o
futuro, o presente que temos
hoje.

N4&o era facil encontrar foto-
grafias com a informacéao
completa, apesar de poder
encontrar tudo na internet.

Achou facil responder as questdes, tendo em conta a fotografia que
escolheu. Havia outras fotografias que poderia ter selecionado mas
nenhuma que a levasse tao facilmente a responder as questdes.

Foi um acontecimento marcante da 2.2 Guerra Mundial e transformou-
-se no seu simbolo, a fotografia representa a principal imagem de
marca.

Mais conhecimentos, cultura, contribuir para a aprendizagem.

(a aluna revela dificuldade em expressar as suas opinides)

A escolha das fotografias ajudou-nos a perceber o que mais gostamos
de abordar neste ano letivo e relembrar outros temas. Gostou da guerra,
as aulas foram bem dadas, é mais compreender aquilo que na altura as
pessoas achavam que era correto.

Nao aprendeu nada de novo porque os conceitos ja tinham sido aborda-
dos na aula.

Aprofundar um tema dado na aula e permitir através do uso da fotogra-
fia caracterizar os momentos da Histéria Mundial.



‘200dd BWN Bp apepl[eal B JBIISO
‘apep|anJd e ajuswiedioulid Jes3sop

‘apep
-ljleuy BWSSW B Weyul} @ 0314)dss owsaw
0 Weyu} Sopo] "oxieq wa No Bwid Wa
eAe3S wanb aijua nosad as anb oejun
ap 0juUBWIIUSS 0 IedI0jal @ 0JUN[U0D Bp
OBSIA BN JBP JBJUS] ‘SBSSEW SB JBI]SO|\|

‘wadesusw ewn Je[ndlaA ap oedusiul
BlR|D "9pEpI[EIU0ly B 8 J1apod 0 Jel1SO

‘seossad Sep 03UBLUILOS O "9IUBLI[EDI JBeS
-sed e eAR]S® 95 anb 0 OpuUNW OB JBJISO|

‘oede|ndod
Bp BLIOMUA 8p 0jusWIjuas 0 Jessaldx]

"0}I[4u0d 8|@nbep
selougnbasuoo se esed opunw o Jeps|e
@ JaAIA B OB]Sa seossad sejanbe anb ogd
-enyis |IoYIp B JeJ)SOW ‘spepljeuoioualu|

'seduelI0 Sep 0sn 0  edlan3 ewnu sep
-139W 09 8s wapod anb sapepioosje se Jesy
-SO|\ "BJOpE.LIS]E SpepI[eal BN JBIISO|\

‘eduepnuw e JeI}SO|\ "BIp 9SSaU

BJOWaWOo9 as anb opelia) 0 opep ajued

-lew 9 afoy epure anb ‘sjed ossou op
09103S1Y 0JUBWIDSIUOIE WN Jesjsuowa(

ojes30304 op soAna_lqo

'US{
/ednsnfu)/apepjani)

oglun

Japod o Jiwsue.)
'sapssaldxa sens se

W oo J3J}H op wadewl
e eJs ‘eped|nf as-niuag

(eqsand ep ed|no wel
-9AI} OBU SBSUBLIO SY)
B}0NDY

(]

weAelsa anb seossad
SEp) 8peplol|a4/eLoUA
(oedenyis esso
nojosns wanb Jod)
B}|OASY "(OHJUOD Wn
einey anbiod oedem
-IS B|]onbeu BAB)SS 0S
anb eossad e|ad) euad

snew so}
-uswijuas /eis|0D/e|

apepiaqi]

sojuswiuag

‘9pep|anJo ens e I3|}H ap Jas ap eljauew
e Joyjaw Jejasdiaqul nijiwiad eyei3030) v

"SopEp|NOYIP Way anb wa ‘e}110sa oessaldxa
® Jey|eqeJ} JINSasuod ap eAI}elUa]} BN [04

‘waSew] 0s BWN WOD 93 NO ‘S90S
-N[2U09 SeleA Jell} [9AIssod 9 suaSew) sep
S9AR.IE ‘BlI0]SIH Bp [BLWIOU B|NE BN § OBN

‘e41on3 wa sjed op oede|
-ndod e woo enessed as anb o0 Jan ap ewi04

‘wessaldxa seossad se anb sojuswijuss
SO @ OjJUBWIOW O Joy|aw Jagadiad awliad

‘B}I0S9p
oedenyis ep |eas siew oedaosad ewn sowingd
-9SU09 0304 Bp S9AeJIE anbiod "eljlsuew BIINO
ap eLIO}SIH e Japuaalidwod eted woq oUn

"BII9]EW B OBSOPE Joy|aW ‘031s03 0SSOU Oe
SIEW Je)Sa Wisse d epeoyisianip esinbsad eu
9seq W09 ‘BlI9JBW BSSOU B U8Y|00Sd 19p0d

"BLOISIH
BSSOU Bp sajuedlew sojuawldajuode aiqos
souwa} anb Ojuswlidoayuod o eijsuowag

suagejuepn

‘BpeUOI039|as eyel3030)
e Jejasdiaiu) ap weyujy seuade esinbsad
e sody "apep|nayip ap neid Janbjenb wag

‘sewels3oud sou 8 suoidiodg,
aANo anb eoIsnw eu ‘aje WO OpeUOLJUOD
9 BSBO Wa 9 eloalde anb ewa] "waq o3inw

nooyloadsa oeu anb 4828yuo9a. ap Jesade
‘elqes anb eslouewWw Bp BYOY B J8YOUdaId

“eyel30304 op BISOH
'Sapep|NoYIp sapueIs nijuss oeN

*19140S B SBO0S
-sad einey eaiang ep esneo Jod anb Jaqes

‘Sapep|noyip wasg

‘eyes30304 ejanbe woo Jes
-saidxe elanb oje130304 0 anb o uspusiugy

‘lJonl@24ad a1uB)Seq BJS 'S|190
-4Ip Slew sep eJd oeu anbuod B-nay|09ss
‘eyel30304 € NI/ "SOPEP|NOUIP NIJUSS OBN

'SepEP|NOYIP Was

"394109 19s OBU no apod eye.i30304
ep oedejaidiajul e 9s ‘sapep|noylp wesg

sapepjnoyiq

‘esinbsad ap oyjeqe.) 0 81qos oue ,'Z| Op sounje Sop sagdeAIasqQ

6 991pugdy

84

/4

94

G4

12!

€4

¢4

L4

ounjy



‘'seduello 8 saJay|nw ‘suswoy aijua
oedunsip einey anb Jesysow 8 onod op
0JUBWEBIUSIUOISIP O ‘0JUSAS OB JII3pE B
eAe3so oedendod e OWOD JBIISOW OS OBN

“Ie}Ia|y 'sa|ap ed|nd 9 oeu anb so}
-UBWID3jU0de ap Selougnbasuod se waly
-0s anb seossad sep ediisnful e Jel3so

"S0J3N0 SO BAIZUSDUI aNb oJnw op ew|d
wa e3Ise anb Joyuas op e3joAa. Y ‘OjuBW
-OW 8|anbeu BPIAIA 0BSUS] B JBIISO

‘oes
-BAUI BU SBJB}|IW SOP BI04 B JRIISUOWS(

‘'opn} wod Jednooalid as ap wg}
anb seossad ey anb epeu woo Jednooaid
9s was opn} W) anb seossad se Jazig

“BAIJBWIOJU| OBDUNS /1928YU0D B JBe(Q

‘wel
-epnw sodwa} so 8 apepljejusw e anp

‘weyui} anb sa031puoa se woo JaAIA
-91qos weJejuay o euand ep J13n) wedin3d
-9su092 anb seossad aanoy anb uesiso|y

‘onod
wn ap wadel00 B OPUN|A OB JBIISOI\

‘(new 9

ewJoy) ejanbep epezi|ijn
Jas e edUBLIO BLWIN JBN)
'Udd

oexredwo)

©}|0N8Y

‘wad
-BW| BWN B9 3nb eAR)
-ou as anbuod nojson)

(seos
-sad sep 03.1oysa Q)
eo3e\

OpsIN

apepiaq

(epeoyd
-woo |0} BIN}JE B|3NbE
anb Jan oe) ezalsi|

apepiaq!

‘sjed 0ssOU Ou J8283u09®e Wwessod

anb sagdnjonal eted ogduale ap epeweyo
BWN OWO9 nouojouny ‘sasjed soJiNou Naoda}
-uooe anb op ew ajied e noJysow oyjeqety O

‘se|ne
seu apualde anb op epez|jenixajuod oedes
-yl “epnise anb ojinbep ejsijeas siew oesip

‘oedenyis e seossad
sep oedeal e 13\ 'edaged BSSOU BU Waew|
ewn 493 ‘nossed as anb o Jaqges |10g) siew J

"BlI0]SIH Bp SBWw?a} siew
Jepunjoide e sou-epnly "eiN}Nd siew o oed
-BWJ0JU] SIEW ‘03UaWI03YUO0D S[EW WoD Jedl

‘sopepnle oes oeu saiqod owsaw

Wejanal s anb so @ sapep|noyip siew wa}
anb sungje epnfe NNO e anb uap uedioysa as
ap wes|oaid sa|d ‘soweldLlod SON "BpIwod
BNS B Way|0daJ Seossad Se 009 JaA 0SS0d

"0dJWeulp siew
3 'SIBUOIDIPEI} BLIOISIH OP SB|NE SBP ZOA Wa

SBWa} SO W09 suadew) Jeuojoe|al ‘esinbsad
ap soy|eqeJ} WO Jepl| 83UBSSaIaUI SIB\

“BIUOIOUOW B JB}IAS ‘WOQ 9 Opuenb Wwa
Z9A 9p ‘9ssalajul siew epadsap esinbsad y

"001103s1Y €1SIA 3p ojuod
wn Jesysuowap wandasuod anb suadew| eH

"BLOISIH

elod 8ssaiaju] 0 JoA|OAUBSAp 8 Jeyded ap
9juessalalul BWIOH "BlI01SIH B WeJedlew anb
SO3UBLLIDBILOD. SOLIBA JBPI0DS] 8P B0

'soun|e soJ}
-no Jod sopepJoge wassoj oeu anb sewa)
o sepijadas suadew| Jay|09Se OBU JeIud|

‘'0ed110S9p BSSO WOD 0J3U0JUS 8p 104 siod
-ap anb o 3ouJa3ul BU [9AIUOdSIP OBSEIaId
-19jul Bjad BpRUOIDIpUOD 9SS0 OBU anb ey
-e130304 ep oedelaidialul BWN JBA|OAUBSEQ

“I9A|OAUBS3P Bp S199¢8} Sey
-e130304 eIARY OBU anbiod ‘ewa} 0 18Yy|09s3

‘elpuajaid anb o wWod opiode Bp
BAR)SS anb ‘0gd110sap e na| o eyei3030) B
N0JIUOOUT "S9PEP|NJYIP SOpUBIS 9A9) OBN

‘0104 & 9]UdW (B3l
ela anb 0 21qos OBU 8 OBSBLW.IO)U] BYNW
BYUIIUOD OBU BYEIS0304 B 83USWIEIDIU|

‘BII03SIH WO JBeUOIOB|a] OLIBS

-5909U 9 0S 9 |eJa3 BINJIND 9P OJUNSSE WN

3 °|e100s 0BSBOIUNWOD 3P SOIdW SOU 03UNS
" -se assap e|e} 8s soue S0 sopo} anbiod
‘l1oB) siew @ anb [enje ewa} wn nay|od

-sa anbJiod apep|noyip apueJs3 nijuss oeN

“eAeIqUIS| 3S Anb ap @ se|ne
Sep BABSSa.3jU] 8| 9nb eLI9IBW B 19Y|00ST

‘e1ang

B 0S OBU 9 sopel3njal sop ayied ewn Jeiy
-SOW BLIANY "[BIPUN}A BIIBNY) ¢'Z BP BLISY O
nay|oosa ‘elanb anb wadew e Jeisjuoouy

“eye. 30104 ep 0BI1I0Sap BU ZAAJE]

814

AR |

914

Gl

vld

€l

4%

oL

64



\ YA
)
N

I\ ' 4
A
s \ Y 4
L YA YAYA )
'AVANMYANA
AY A A A
N\ V4 \ W4
\ WA VYAY AN A
N\ \YAY AN
\ Y 4 \ /N N\ \J
' 4 N N\ g ’ WAL
\ Y4 \ YV A Y WA Y rAY AN Y4
VA A YA A Y L YA Y VAN
’ s g # PN \ YA N
V' \VYAVYAVYAYARARYAY AR N
Y A\ \ YA YA YAYARAY AY 4
P B VA VYAYRY / I\I\I\I\(\
AYAYANAYZANAY \YAWAY 4
\YAYANAY A NENAY A \Y4A YA
VYA VYAYAYAWAYAVYAYAY 2 B |

g /N AR YA YA YAY A WA YA
\YAYA VM YAV AN AN YA YA

FACULDADE DE LETRAS DA UNIVERSIDADE DO PORTO BIBLIOTECA DIGITAL



	�Fotografia



