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RESUMO

Nas ultimas décadas, o conceito de jornalismo estético emergiu tanto em campos teoricos
quanto em espagos profissionais, desafiando as fronteiras tradicionais do jornalismo e
fornecendo novas perspectivas sobre como a arte e a estética podem tencionar as
narrativas dominantes e contribuir para uma compreensdo mais ampla dos fatos. Nesse
contexto, a obra "Nunca Mas", do artista Ledn Ferrari, apresenta uma interpretacdo
subjetiva e artistica ao utilizar-se de jornais e documentos para retratar a ditadura militar
argentina. A partir da conceituacao de arte e estética, segundo Theodor Adorno (1970),
esta pesquisa teve como objetivo analisar se a obra de Ferrari se conecta ao conceito de
jornalismo estético, proposto por Alfredo Cramerotti (2009). Para analisar a obra a luz do
jornalismo estético, foram utilizados documentos relacionados a criacdo da obra,
documentos oficiais do governo argentino e uma revisdo tedrica abrangente, que
examinou as diferentes abordagens e defini¢bes de estética fornecendo um arcabouco
conceitual solido para a pesquisa. Também foi realizada uma revis&o da literatura sobre
jornalismo estético e a intersecdo entre arte e jornalismo. Os resultados demonstraram
uma conexao entre a obra e o conceito de jornalismo estético. A analise sugere que o
jornalismo estético ndo apenas desafia as narrativas dominantes, mas também promove
uma compreensdo mais rica e multifacetada dos eventos histdricos. Ao explorar a obra de
Ferrari a luz dessas ideias, € possivel perceber como a linguagem artistica na préatica
jornalistica pode enriquecer a compreensdo coletiva da realidade.

Palavras-chave: Jornalismo; Jornalismo Estético; Arte; Estética; Subjetividade.



ABSTRACT

In recent decades, the concept of aesthetic journalism has emerged in both theoretical
realms and professional spaces, challenging the traditional boundaries of journalism and
providing new perspectives on how art and aesthetics can tension dominant narratives
and contribute to a broader understanding of facts. In this context, the work "Nunca Mé&s"
by artist Leon Ferrari presents a subjective and artistic interpretation by using newspapers
and documents to portray the Argentine military dictatorship. Building on the
conceptualization of art and aesthetics according to Theodor Adorno (1970), this research
aimed to analyze whether Ferrari's work aligns with the concept of aesthetic journalism
proposed by Alfredo Cramerotti (2009). To scrutinize the work in the light of aesthetic
journalism, documents related to the creation of the piece, official documents from the
Argentine government, and a comprehensive theoretical review were employed,
examining different approaches and definitions of aesthetics to provide a solid conceptual
framework for the study. A literature review on aesthetic journalism and the intersection
between art and journalism was also conducted. The results demonstrated a connection
between the work and the concept of aesthetic journalism. The analysis suggests that
aesthetic journalism not only challenges dominant narratives but also fosters a richer and
more multifaceted understanding of historical events. Exploring Ferrari's work in light of
these ideas highlights how artistic language in journalistic practice can enhance the
collective understanding of reality.

Keywords: Journalism; Aesthetic Journalism; Art; Aesthetics; Subjectivity.
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INTRODUCAO

A relacdo entre arte e jornalismo tem sido objeto de estudo e discussdo ha muito
tempo, a medida que ambos os campos buscam representar e interpretar eventos do
mundo. Notaveis pensadores como Walter Benjamin (1936), Susan Sontag (1977), John
Berger (1972) e Roland Barthes (1980), em suas obras, exploraram como a arte e a
comunicacdo jornalistica dialogam, influenciam-se mutuamente e moldam a
compreensdo da realidade. Enquanto o campo da arte ndo tem obrigacfes com o real, do
campo do jornalismo é esperado alguns principios, como clareza, transparéncia e
objetividade. Entretanto, a arte, com sua capacidade de evocar emogdes e transmitir
mensagens simbdlicas, e o jornalismo, com seu compromisso de informar e relatar os
fatos, tém uma interseccdo intrincada que pode oferecer uma outra compreensdo da
realidade social.

Nesse sentido, 0 surgimento do conceito de jornalismo estético tem trazido a tona
novas perspectivas sobre como a arte e a estética podem desafiar narrativas dominantes
dos meios de comunicacdo tradicionais e contribuir para uma compreensdo mais
complexa dos acontecimentos, além de desafiar os conceitos de objetividade e
subjetividade estabelecidos no campo do jornalismo. No contexto de uma construgéo
unificada de significados e representacGes presentes nas midias convencionais, a arte
emerge como um instrumento alternativo as narrativas predominantes.

Alfredo Cramerotti (2009) dedica-se a explorar este conceito de jornalismo
estético, segundo o qual a arte e a estética ttm o potencial de desafiar os modos de
producdo e consumo das narrativas dominantes, fornecendo uma outra tentativa de
representar os acontecimentos. Essa abordagem busca romper com a objetividade estrita
e trazer a tona a subjetividade inerente a pratica jornalistica. Uma das estratégias
destacadas por Cramerotti (2009) é a exploracdo da tensao entre as convengdes de ambos
0s campos, entre a liberdade criativa da arte e as expectativas de representacao objetiva
de eventos. Isso implica que os artistas podem conscientemente manipular as normas
estabelecidas em cada dominio, com o objetivo de instigar reflexdo e questionamento
sobre as fronteiras entre a invencdo artistica e a objetividade descritiva do jornalismo.
Dessa forma, busca-se considerar o jornalismo ndo apenas como uma dimensao objetiva
e informativa, mas como uma manifestagéo do criativo e da arte, em que a subjetividade

assume um importante papel.
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Diante desse contexto, a série de colagens intitulada Nunca Mas, criada pelo
artista argentino Leon Ferrari (Argentina, 1920-2013), a partir da leitura do relatorio de
mesmo nome emitido pela Comissdo Nacional sobre o Desaparecimento de Pessoas
(CONADEP) da Argentina, tem o potencial de se caracterizar como um expoente do
jornalismo estético, ainda que precedente ao conceito e que ndo tivesse a intencao estrita
de o sé-lo. A obra desafia a narrativa oficial do regime militar argentino, apresentando
uma versao artistica dos eventos da ditadura militar, marcados pela violéncia, opressao e
violacdes aos direitos humanos. Neste trabalho, publicado pela primeira vez em 1995 no
jornal argentino Pagina/12, Ferrari utilizou imagens de jornais, revistas e outras fontes
encontradas para compor colagens que traziam a tona divergéncias entre 0s
acontecimentos do periodo e o discurso oficial do governo. Dessa forma, Nunca Mas
serviu como ponto de partida para refletir sobre o potencial do jornalismo estético na
producdo de uma narrativa que vai além do factual e que busca uma compreensao mais
complexa e, por vezes, critica dos acontecimentos historicos que se sucederam durante o
regime militar argentino.

Nesse sentido, a pesquisa se dedicou a investigar se o trabalho do artista,
exemplificado pela série Nunca Mas, poderia ser considerado um caso pratico do
potencial do jornalismo estético. Para abordar essa questdo, foi realizada uma analise
aprofundada da relacéo entre a série e o conceito de jornalismo estético proposto por
Cramerotti (2009). O objetivo do estudo foi explorar como as colagens da série se
conectam com as ideias do teorico italiano sobre a importéncia da arte e da estética na
representacdo de eventos e na representacdo da noticia por meio do fazer artistico.

Por meio da andlise de cinco colagens que compBem a obra, procurou-se
compreender como a arte pode ser aplicada de maneira pratica no campo jornalistico. Este
enfoque visa a introducdo, na esfera da pesquisa em jornalismo, da necesséaria discussdo
sobre o papel da estética, comumente associada a uma objetividade que tradicionalmente
ndo permitiria incursdes por territorios permeados pelo subjetivo.

Para alcancar esse objetivo, foi necessario estabelecer uma base teorica solida
sobre 0s conceitos de arte e estética a partir de Theodor Adorno (1970). Foi realizada uma
revisdo tedrica abrangente, que examinou as diferentes abordagens e defini¢Ges de arte e
estética, fornecendo um arcabouco conceitual consistente para a pesquisa. A obra de
Adorno (1970) serviu como subsidio para estabelecer a conex&o entre esses conceitos e 0
conceito de jornalismo estético de Cramerotti (2009). Além disso, o papel da arte como

forma de investigacdo para o exercicio do jornalismo também foi abordado, buscando
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compreender como a sensibilidade estética e praticas artisticas podem contribuir para a
investigacao de circunstancias sociais, culturais e politicas. Por isso, ao longo da pesquisa,
foram utilizadas abordagens tedricas e metodologicas interdisciplinares, combinando
estudos estéticos, teoria da comunicacéo e jornalismo e estudos de arte.

O presente trabalho se estrutura em trés capitulos. O primeiro capitulo apresenta
uma revisao tedrica, fundamentada em Theodor Adorno (1970), sobre o0s conceitos de
estética e arte, em que foram exploradas suas defini¢Oes e perspectivas relevantes para o
contexto da pesquisa. Este capitulo também dedicou-se a elucidar a historica relacdo entre
arte, estética e jornalismo.

No segundo capitulo, foram debatidos os conceitos de objetividade e subjetividade
no jornalismo e jornalismo estético, segundo Cramerotti (2009), levando em conta a
importancia da arte e da estética na representacdo dos eventos historicos. A objetividade
é um principio fundamental no jornalismo, mas muitas vezes levanta questfes sobre suas
limitacdes e desafios e é colocada em oposicdo a subjetividade. Por isso, foram
explorados esses desafios e limitacbes da objetividade de modo a reconhecer as
implicacdes da imparcialidade absoluta como meta do exercicio do jornalismo. Além
disso, discutiu-se como a subjetividade e a sensibilidade estética podem enriquecer a
producdo jornalistica. Por sua vez, o jornalismo estético introduz uma abordagem
inovadora que incorpora elementos artisticos e estéticos na préatica jornalistica, desafiando
a ideia tradicional de objetividade. Nesse sentido, foi abordado como o jornalismo
estético pode romper com a ideia tradicional de objetividade ao inserir elementos
artisticos e estéticos na narrativa jornalistica. Essa abordagem demonstra como a insercao
da estética e da arte na narrativa jornalistica pode enriquecer a representacao de eventos
e ampliar a compreenséo do publico.

Esses dois conceitos se relacionam no contexto da pesquisa devido a crescente
importancia da estética na representacdo dos acontecimentos e na comunicacao
contemporanea. Enquanto a objetividade busca a imparcialidade absoluta na narrativa
jornalistica, o jornalismo estético reconhece a presenca da subjetividade e da
sensibilidade estética na producdo de noticias. Assim, a pesquisa procurou explorar como
essas abordagens podem coexistir e como a inclusdo de elementos artisticos pode
enriquecer a compreensao publica dos eventos.

No terceiro capitulo, a obra Nunca Mas de Leon Ferrari foi analisada em detalhes,
assim como a vida do artista que se entrelaca a ditadura argentina a niveis pessoais e

profissionais. Além disso, a técnica de colagem foi melhor contextualizada, evidenciando
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suas contribui¢des para a construcdo de uma narrativa visual complexa na obra de Ferrari.
O processo de selegdo da obra comegou com a identificacdo da série de colagens Nunca
Mas como um objeto de estudo relevante, dada a importancia e contemporaneidade da
obra, reeditada e publicada novamente no jornal Pagina/12 em 2006 e em 2022. A escolha
também se baseou na significancia do artista na histéria da arte latino-americana e na sua
abordagem ao representar o periodo historico em questdo. Para analisar a obra a luz do
jornalismo estético, foram utilizadas varias fontes, incluindo a série de colagens em si,
documentos relacionados a sua criagdo, documentos oficiais do governo argentino, além
de andlises criticas e tedricas. Dessa forma, foi explorado como a obra utilizou-se da arte
como uma forma de representagdo mais aberta e critica dos eventos que se sucederam
durante a ditadura militar argentina. O processo criativo do artista e 0 contexto sdcio-
politico em que a obra foi desenvolvida também foram considerados neste capitulo.

Por fim, a concluséo traz a sintese das discussfes levantadas por este trabalho,
destacando a importancia da estética na préatica jornalistica e reconhecendo a necessidade
de requisitos como sensibilidade e subjetividade para a construcdo de um jornalismo que
busca reunir diversas perspectivas, informacdes e formas de expressao para oferecer uma
narrativa mais abrangente e contextualizada. Os principais achados da pesquisa, as
contribuicBes para o campo do jornalismo e as possiveis dire¢des futuras de estudo estdo
contidos nesta secao.

Dessa forma, o presente trabalho buscou fornecer uma contribuicdo para o avango
do conhecimento na interseccgdo entre arte, estética e jornalismo, destacando a relevancia
do jornalismo estético na atualidade e suas implicacGes préaticas na producdo de contetido
jornalistico. Espera-se que a pesquisa ofereca contribuicdes valiosas para profissionais da
area do jornalismo e académicos interessados em explorar novas abordagens na

comunicacdo jornalistica e na representacdo dos acontecimentos sociais.
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CAPITULO 1

OS CONCEITOS DE ARTE E ESTETICA

A origem da palavra estética vem do grego aesthesis, que significa percepcéo,
sensacdo. O fildésofo aleméao Alexander G. Baumgartem (1714-1762) definiu, na primeira
metade do século XVIII, o termo como “a faculdade de sentir com os sentidos”, ou seja,
é a compreensdo por intermédio dos sentidos (Rocha, 2013, p.19). Semelhantemente, para
Cramerotti (2009, p.21), a estética “¢€ o processo em que abrimos nossa sensibilidade para
a diversidade das formas da natureza (e do ambiente criado pelo homem), e as
convertemos em experiéncia tangivel”. Contudo, a definicdo de estética pode variar
dependendo do contexto e das abordagens tedricas aplicadas. Por esta razdo, o presente
estudo compreende, em termos gerais, a estética como o estudo das sensacGes, emogdes,
percepcOes e julgamentos estéticos decorrentes da interacdo com objetos estéticos, com
base nas proposic¢oes de Theodor Adorno (1970).

Historicamente, a estética associa-se a arte. Ao longo dos séculos, as teorias
estéticas evoluiram na tentativa de compreender e explicar a natureza da arte e sua relagédo
com o mundo. No entanto, Adorno (1970) critica a forma como a estética é reduzida a
mera justificacdo e legitimidade da arte, argumentando que esta deve ser uma disciplina
independente capaz de analisar criticamente a producdo e a recepcao da arte. Isto é, para
0 autor, a abrangéncia da estética transcende a arte, incorporando percepcdes, sensacoes,
sentimentos e avaliacGes estéticas resultantes da interacdo com objetos estéticos. Em
outras palavras, abrange criacfes artisticas que provocam experiéncias estéticas, tais
quais pinturas, esculturas, literatura, musica, teatro, cinema e outras manifestacdes
culturais.

Para Adorno (1970), a relacdo entre o observador e 0 objeto estético desempenha
um papel fundamental na compreenséo da esséncia desses objetos.

Cada obra é um momento especifico no qual se desenvolve um equilibrio
fragil, que faz com que qualquer olhar atento a ela, além de nao se restringir
exclusivamente aos seus critérios estéticos, o que denuncia a vacuidade de
qualquer corrente esteticista, deve, se dirigido atentamente, reconhecer que
muito além de resposta a suas indagacOes a obra é também uma interrogagéo
que lhe é feita, desmentindo a possibilidade de contemplagdo passiva e

desinteressada em prol de uma fruicéo dialética, na qual participariam tanto
espectador quanto obra como polos de tensdo. (Fianco, 2020, p.4)

Os objetos estéticos, por sua vez, vdo além de formas de expressdo artistica. Sao

meios pelos quais as complexidades da realidade e da experiéncia humana podem ser
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exploradas e compreendidas de maneira profunda e critica. Adorno (1970) considera que
eles ttm a capacidade de revelar aspectos ocultos e contraditorios da realidade,
frequentemente obscurecidos pelos habitos e costumes da vida cotidiana. Ao desafiar a
superficialidade da vida moderna, eles proporcionam compreensdes e reflexdes acerca de
questdes fundamentais da existéncia, da cultura e da sociedade. Eles ndo sdo meramente
representagdes superficiais da realidade, mas, sim, reinterpretaces e visdes
transformadoras desta, que sdo mediadas pela manipulacdo da forma e da estética, o que
0s capacita a atingir niveis mais profundos de compreenséo e impacto. Assim, 0s objetos
estéticos conduzem a critica social, a reflexdo filosofica e a busca por uma compreenséo
mais abrangente da experiéncia humana.

Segundo Adorno (1970), a critica ndo se restringe a uma analise superficial ou
uma avaliacdo de algo, mas consiste em um processo profundo e reflexivo de desvendar
as contradicOes e as complexidades subjacentes a cultura, a sociedade e a arte. Ademais,
trata-se de uma ferramenta para desmascarar as ilusdes e os preconceitos que impedem
uma compreensao genuina da realidade, de modo que a verdadeira critica ndo pode ser
neutra ou conformista, mas deve ser critica em relagdo a propria sociedade e ao
pensamento convencional. Dessa forma, a critica, para o tedrico, € uma ferramenta
essencial para a emancipacao e a compreensdo humanas.

Nesse contexto, a arte se configura como uma forma de investigacdo profunda e
critica da realidade, da cultura e da propria natureza da experiéncia humana. E por isso
que, em Adorno (1970), a arte vai além de uma simples representacdo superficial da
situacdo existente, desafiando as aparéncias e oferecendo uma compreensdo mais ampla
de camadas mais profundas da existéncia, da vida e da sociedade.

A estética, por sua vez, busca entender as implicacdes e significados que as obras
de arte tém em contextos sociais e historicos. Isso se da porque o valor de uma obra é
atribuido na medida que ela se relaciona com o contexto social, econémico e historico em
que ela e concebida, frequentemente, rompendo o elo estabelecido com os dogmas
culturalmente ja aceitos, possibilitando, entdo, a criacdo de algo novo (Freitas, 2020, p.1).
Nesse sentido, a arte ndo se limita apenas a sua expressdo estética, mas também
desempenha um papel fundamental na compreensao e na critica a sociedade em que se
insere. Ela ndo pode ser separada do contexto social no qual ocorre e a sua producéo esta
condicionada por fatores histdricos, politicos e culturais.

Assim, a arte ndo se torna social em decorréncia de uma possivel origem social
dos seus contetdos ou através da participacdo de forcas sociais nos seus
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mecanismos de producdo, e sim por causa da possibilidade dessa arte em se
opor radicalmente a sociedade na qual é produzida e servir como antitese a ela,
de maneira a fazer com que o mero fato de sua existéncia seja uma forma de
oposicdo a sociedade, principalmente a sociedade massificada, preservando
dessa arte 0 seu carater autdnomo que faz dela em si impensavel dentro de um
sistema econdmico de troca total onde todas as coisas, enquanto mercadorias,
sdo para outro. (Fianco, 2020, p.4)

Adorno (1970) defende a autonomia da arte, argumentando que esta perde o seu
carater de producdo espontanea quando é subjugada ao contexto social e se transforma
em propaganda ideoldgica (Fianco, 2020, p.1). A autonomia da arte é, portanto, crucial
para a sua capacidade de critica social e transformacéo da realidade. A arte auténtica,
aquela que mantém a sua autonomia em relacdo ao mercado e aos interesses politicos, é
uma forma de conhecimento que se opde a ldgica instrumental, devido a esta autonomia,
ou seja, a capacidade da arte de se desvincular dos interesses comerciais e politicos da
sociedade. Consequentemente, a arte auténtica também se contrapde a ldgica da inddstria
cultural, que consiste em uma forma de instrumentalizacdo da cultura, transformando a
arte em mercadoria e a submetendo aos interesses do mercado.

Na l6gica da industria cultural, toda cultura de massa, incluindo o jornalismo e a
arte, pode servir como um meio de manipulacédo e controle das massas, bem como a sua
influéncia na formacdo da opinido publica. A cultura de massa tende a promover a
conformidade, a padronizacdo e a alienacao, em oposicao a autonomia e a reflexdo critica.
Nesse contexto, a arte e a informacao sdo cada vez mais moldadas para atender aos gostos
e as expectativas do mercado. Como resultado, ha a homogeneizacdo da cultura e a perda
da autonomia do individuo (Adorno; Horkheimer, 1944).

Argumentando que as obras de arte tém uma relacdo complexa com o mundo
exterior, Adorno (1970) critica a ideia de arte pela arte a0 mesmo tempo em que defende
a sua autonomia. Por outro lado, a prépria autonomia da arte é a causa de sua supressao.
Essa, que é uma expressdo do espirito humano, cria uma divisdo interna que a enfraquece
e contribui para seu eventual declinio.

[...] aarte que Adorno propde é a principal forma de exigéncia de uma préxis
melhor e mais humana, que ndo seja feita em nome de um estado de dominag&o
autojustificavel. Mas, ao invés de ser a arte que influi sobre 0 mundo para

melhora-lo, no capitalismo tardio, ¢ 0 mundo cego e arido da pratica que
termina por influenciar a espera da arte e sitiar sua autonomia. (Fianco, 2020,

p-3)
Adorno (1970, p.13) alega que a arte possui uma natureza mutavel e complexa,
estando sua definicdo e legitimidade enraizadas em sua historia, evolugdo e relagdo com

o0 contexto cultural e social. A defini¢cdo do que é arte é, portanto, moldada pelo que a arte
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foi no passado, mas sua legitimidade ¢ validada pelo que ela se tornou, pelo que pretende
ser e pelo que podera se tornar no futuro. Por isso, a arte ndo é estatica e esta em constante
mudanga e transformacdo, sendo um processo dindmico em constante evolugdo que
desafia definicdes rigidas e categorias fixas. A arte so pode ser, entdo, interpretada pela
compreensdo de seu constante desenvolvimento e movimento, ndo pela concepcao de
suas caracteristicas imutaveis, de forma que ela s6 pode ser compreendida em relacéo ao
que ela ndo €, em relagdo ao seu "outro".
O carater artistico especifico que nela existe deve deduzir-se, quanto ao
conteldo, do seu Outro; apenas isso bastaria para qualquer exigéncia de uma
estética materialista dialética. Ela especifica-se ao separar-se daquilo por que
tomou forma; a sua lei de movimento constitui a sua prépria lei formal. Ela

unicamente existe na relagcdo ao seu outro e é 0 processo que a acompanha.
(Adorno, 1970, p. 13)

Além disso, Adorno (1970) explora a ideia de que a verdade também existe apenas
como algo que estad em constante transformacéo, ao invés de algo permanente e imutavel.
“A obra de arte, ao contrario da producao cultural massificada, serve, acima de tudo, a
verdade” (Fianco, 2020, p.5), de modo que esta refere-se a contemplagdo de um elemento
em constante transformacao. Por consequéncia, o processo evolutivo da arte e sua posi¢do
em constante mudanca na sociedade moldam sua identidade e legitimidade.

Segundo Adorno (1970, p.15-16), as obras de arte comunicam através da nao-
comunicacao, ou seja, elas refletem e refratam a realidade exterior de uma maneira Gnica
para a arte. As obras de arte tém sua prépria vida, que ndo pode ser reduzida a realidade
empirica, mas ao mesmo tempo, elas se comunicam com essa realidade. Elas refratam a
realidade, ou seja, distorcem, quando incumbidas de transmitir seu contetido para além
de sua prépria esfera. Embora, em um primeiro momento, conectem-se com 0 mundo
exterior, ndo o fazem de maneira direta. Em vez disso, elas comunicam por meio de
elementos emprestados do mundo exterior transformados e remodelados em um contexto
distinto. Essa mudanca leva a refracdo da comunicagdo, em que a mensagem original é
distorcida, alterada ou mesmo tornada irreconhecivel. Essa ndo-comunicacdo ocorre
devido a natureza autbnoma da arte e a sua dindmica propria.

Pois tudo o que as obras de arte em si contém de forma e de material, de espirito
e de assunto, emigrou da realidade (Realitat) para as obras de arte e nelas se
despoja de sua realidade: assim se torna sempre sua copia. Mesmo a mais pura

determinagdo estética, a aparicdo, é mediatizada relativamente a realidade
enquanto sua negacéo determinada. (Adorno, 1970, p.122)
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Para Adorno (1970), a esséncia da arte, sua forma de se relacionar com o mundo
e expressar seu contetido, é fundamentalmente diferente da dialética® exterior. Enquanto
esta é determinada por forgas sociais e historicas, o dinamismo da arte esta enraizado em
sua historia interna, em sua evolucgdo estética, e ndo esta sujeito as mesmas regras da
sociedade. Essa diferenca fundamental entre a dindmica da arte e a dialética exterior
permite que as obras de arte "representem™ algo que elas mesmas ndo séo diretamente.
Gracas a esse dinamismo Unico, as obras de arte sdo capazes de transmitir algo mais
profundo e complexo do que pode ser expresso simplesmente imitando a realidade
externa.

Apesar de emprestar elementos da realidade empirica, a arte os modifica de tal
maneira que eles ndo sdo uma mera reproducdo da realidade. Ela transforma e reinventa
a realidade de modo a revelar nuances e significados que seriam dificeis de alcancar de
outra forma. Contudo, as obras de arte ndo estdo totalmente separadas da experiéncia do
mundo real. Elas ttm uma conexdo com a realidade que negam ao usa-la para criar seu
contetido. O que torna a arte Unica é sua capacidade de negar as condigcfes categoricas e
objetivas da realidade, incorporando elementos empiricos em seu contetdo.

Por outro lado, as obras de arte oferecem algo especial que muitas vezes é negado
pela realidade exterior. Isto é, elas fornecem profundidade, complexidade e significado
que, muitas vezes, sdo ausentes ou suprimidos pela realidade exterior e, dessa forma,
conseguem transmitir aspectos da experiéncia humana que podem ser negligenciados ou
subestimados no contexto da vida cotidiana e das interacdes sociais habituais. Elas
contém camadas de significado e simbolismo que incentivam a reflex@o e o pensamento
critico, desafiando as percepcbes convencionais da coletividade e levando-a a considerar
questdes mais profundas sobre a vida, a sociedade e o mundo.

Assim sendo, a arte é ambigua em sua relacdo com a sociedade, simultaneamente
autdbnoma e ligada ao mundo exterior. As obras de arte sdo respostas que se tornam
questdes, visto que elas além de expressarem algo, também geram indagacdes e reflexdes.
Nesse sentido, elas ndo apenas refletem o mundo exterior, mas o transformam e

reinterpretam, sendo sua relagdo com a sociedade multifacetada e ambigua.

1 A dialética, no contexto da filosofia de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1831), é um método de
investigacdo e um modo de compreender o processo de desenvolvimento do conhecimento e da realidade.
A dialética, para Hegel, é um método de andlise e compreensdao do mundo que envolve contradic¢des,
desenvolvimento e evolugdo. A partir desse entendimento, tudo estd em constante movimento e
transformagc&o, impulsionado por contradi¢Ges internas.
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As obras de arte sdo copias do vivente empirico, na medida em que a este
fornecem o que lhes é recusado no exterior e assim libertam daquilo para que
as orienta a experiéncia externa coisificante. Enquanto que a linha de
demarcacéo entre a arte e a empiria ndo deve ser ofuscada de nenhum modo,
nem sequer pela heroicizacdo do artista, as obras de arte possuem no entanto
uma vida sui generis, que ndo se reduz simplesmente ao seu destino exterior.
As obras importantes fazem surgir constantemente novos estratos,
envelhecem, resfriam, morrem. Afirmar que enquanto artefactos, produtos
humanos, elas ndo vivem directamente como homens, é uma tautologia. Mas
0 acento posto sobre 0 momento do artefacto na arte concerne menos ao seu
ser-produzido do que a sua propria natureza, indiferentemente da maneira
como ela se faz. As obras sdo vivas enquanto fala de uma maneira que é
recusada aos objetos naturais e aos sujeitos que as produzem. Falam em virtude
da comunicacéo nelas de todo o particular. Entram assim em contraste com a
dispersdo do simples ente. Mas precisamente enquanto artefactos, produtos do
trabalho social, comunicam igualmente com a empiria, que renegam, e da qual
tiram o seu conteldo. A arte nega as determinagdes categoricamente impressas
na empiria e, no entanto, encerram nasua prépria substancia um ente empirico.
(Adorno, 1970, p.15)

De acordo com Adorno (1970), a objetividade na arte € uma forma de critica
social, pois é através dela que que a arte revela as contradi¢des e alienacao da sociedade.
Enquanto a subjetividade individual é moldada pela ideologia e pela légica do sistema
capitalista, levando a uma expressdo artistica limitada, padronizada e superficial. A
subjetividade é moldada por forcas sociais, econémicas e culturais que tendem a alienar
as pessoas de si mesmas, transformando suas experiéncias em mercadorias e limitando
sua capacidade de pensamento critico e auténtico. A critica que o autor tece a cultura de
massa, incluindo o jornalismo, esta enraizada na preocupacdo com a perda da verdadeira
subjetividade e na busca por uma compreensdo mais profunda e auténtica do mundo e do
self?. As pessoas se tornam alienadas de si mesmas e de sua verdadeira natureza devido a
influéncia da cultura de massa e da inddstria cultural. Nesse sentido, a cultura de massa,
incluindo o jornalismo e a midia em geral, muitas vezes promove uma visao simplificada
e estereotipada do mundo, levando as pessoas a se distanciar de suas experiéncias e a
adotarem identidades predefinidas por essa cultura de massa.

Desse modo, Adorno (1970) argumenta que a subjetividade na arte deve estar
conectada a uma consciéncia critica da sociedade de modo que ndo seja meramente uma

expressao individualista, mas uma expressdo que busca a transformacao e a emancipagéo

2.0 conceito de "self" (ou "eu") na filosofia de Theodor W. Adorno refere-se nio a uma entidade isolada e
autossuficiente, mas sim um produto das influéncias sociais, culturais e histéricas. A individualidade é
formada através de um processo dialético de interacdo entre o sujeito e o objeto, onde a subjetividade se
desenvolve em relagcdo ao mundo ao redor. No entanto, na sociedade moderna, em que as pessoas sao cada
vez mais moldadas e limitadas por forcas externas, como a cultura de massa e a industria cultural, o “self”
pode sofrer alienacdo, resultando na perda da autonomia e da capacidade de reflexdo critica do individuo.
O "self" é, portanto, uma construgdo complexa e mutavel que reflete tanto as influéncias sociais quanto a
busca pela autenticidade e pela compreenséo critica em um mundo cada vez mais alienante.
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social. Logo, a subjetividade do artista e a do publico estdo intrinsecamente ligadas a
objetividade da obra de arte, que é manifestada por intermédio da forma estética.
A subjetividade do artista, portanto, é capaz de refletir sobre a sociedade de forma
critica e desafiadora. Esse distanciamento permite uma perspectiva mais objetiva sobre a
realidade social, de tal modo que “[...] a realidade social sempre se apresentara em sua
obra, quer ele tenha ou ndo a intencdo de tematiza-la, de modo mais ou menos consciente,
ainda que procure evita-lo” (Fianco, 2020, p.3). Dessa maneira, a obra de arte possui uma
autonomia relativa, ndo estando completamente subordinada aos desejos e intencdes
subjetivas do artista. Ou seja, a obra de arte possui uma existéncia propria, ligada a sua
objetividade, que ultrapassa a subjetividade do artista.
A arte, desse modo, afasta-se da sociedade para dela falar de modo critico e
mais verdadeiro. Entretanto, essa proximidade ndo é algo pacifico e seguro,
pois o isolamento da arte acaba atribuindo-lhe uma dimenséo ideoldgica, pois
deixa a realidade como esta. O engajamento politico da arte, na quase
totalidade das vezes, é realizado a custa de sua dimens&o artistica propriamente
dita. Assim, a arte precisa correr o risco do isolamento total, se pretende ter
validade como uma forma de relagdo com o mundo sui generis. A dimenséo
social da obra é entdo altamente apotética, ou seja, sem saida. Ndo ha como
estabelecer uma norma para dizer se a arte consegue firmar esse vinculo
coletivo em segundo grau ou se ela se perde em um isolamento insignificante.
Somente a analise critica das obras é capaz de detectar se sua realizagéo foi

bem-sucedida, de tal modo que ela contenha uma dimenséo social. (Freitas,
2003, p.26)

Diante disso, a arte assume um papel critico como forma de investigacdo profunda
da realidade, da cultura e da experiéncia humana. Por meio de sua capacidade Unica de
comunicar e desafiar, a arte revela aspectos ocultos da realidade, explora as
complexidades da existéncia e questiona a realidade da experiéncia; desempenha um
papel fundamental na critica social e cultural e oferece uma visdo alternativa das
condicdes sociais e politicas. Com sua relativa autonomia, a arte transcende as intencdes
subjetivas do artista e se torna um veiculo de transformacéo e emancipacéo social. Assim,
a arte se configura como uma forma de resisténcia e critica da sociedade, uma busca por
autenticidade e uma forma de explorar as profundezas da experiéncia humana e da
sociedade.

Apenas a estética, como uma abordagem conciliatoria entre a filosofia e a arte,
sugere Adorno (1970), poderia mediar o conteudo de verdade e o contexto social de uma
obra, evitando a cristalizacdo fatalista do dominio conceitual. Dessa forma, a estética
cumpre uma funcdo de mediacdo entre a arte e o pensamento, valendo-se da raz&o para

intermediar estes dois polos.
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1.1 Estética e Arte: uma relagao histérica

A forma estética, segundo Adorno (1970), muitas vezes, tém uma relacdo
profunda com contetdos especificos, mesmo que estes aparentem ser puramente formais.
Ela é consolidada com contetdo e historia e transmite a relacéo entre o artista, a sociedade
e 0 publico, contendo influéncias e contradi¢Bes sociais, e que vai além das expressdes
puramente subjetivas para se tornarem um meio pelo qual as verdades mais amplas sobre
a condicdo humana e a sociedade sdo expressadas. Nesse sentido, a forma estética €
crucial para a comunicacdo do contedo artistico e para a experiéncia estética. Logo,
como dito anteriormente, a estética ndo pode ser dissociada da arte. Por essa razdo, a
historia da estética esta, também, intimamente ligada a historia da arte, a medida que essas
se relacionam com cada movimento artistico e periodo histérico que se inserem.

De acordo com Fianco (2003), a experiéncia estética conduz aquilo que 0s
sentidos podem perceber aquilo que a razdo pode compreender, como uma busca pela
transcendéncia, algo comumente encontrado na religido e nas experiéncias misticas de
conexdo com o absoluto e as forgcas cdsmicas, ou seja, Deus. No entanto, a diferenca
fundamental entre a experiéncia religiosa e a estética se da, pois, enquanto a primeira
busca um contato direto e completo com a transcendéncia, a segunda tem essa
transcendéncia interrompida e negada em sua totalidade.

Ao contrario de um simbolo religioso ou magico, uma obra de arte ndo pretende
invocar forcas cosmicas absolutas. A experiéncia estética € apenas uma representacao
limitada do contato com o absoluto.

Alias, a arte nasceu precisamente da magia, pois, segundo a teoria sustentada
por Adorno e bastante aceita hoje em dia, aqueles animais pintados nas
cavernas de Lascaux, na Franga, por exemplo, eram percebidos como

possuindo for¢a magica de invocagdo de poderes sobrenaturais. (Fianco, 2003,
p. 45)

A pintura e a masica so se tornaram arte depois que abriram mé&o de sua pretenséo
religiosa, mas ainda mantiveram a intencéo de dar aos seres humanos uma experiéncia do
mundo e de si mesmos apenas por meio do contato com objetos que representam enigmas
insollveis. Desta maneira, a arte os convida a refletir sobre o significado aparentemente
inexistente de si mesmo.

Durante muitos séculos, especialmente na Idade Média, as formas de arte eram

predominantemente devocionais e ligadas as religides que as usavam como forma de

22



educar e moldar a sociedade a fim de manter uma hierarquia social estavel, dominada
majoritariamente pelas igrejas. A partir do século XV, na Europa, o conhecimento
cientifico passou a ser difundido e a abalar as certezas religiosas, ndo as substituindo, mas
ocupando um espaco intermediario. No decurso desse periodo, artistas que dominavam
0S campos artistico, tecnologico e cientifico comecaram a se destacar, como Leonardo da
Vinci (1452-1519).
Nesse contexto, podemos situar as primeiras tentativas de construir
ferramentas artisticas (ou seja, conhecimento teérico e realizacdes praticas)
para representar a realidade, o que foi fundamental para artistas, arquitetos ou
humanistas (naquela época ndo tdo diferenciados), possibilitando que seu

trabalho fosse reconhecido profissionalmente. (Cramerotti, 2009, p.53,
traducéo nossa)

Apos a descoberta do continente americano, no século XV, a fungdo educacional
da arte foi utilizada como um instrumento para exportar e estabelecer a cultura europeia
no Novo Mundo.

No entanto, se voltarmos nossa atencdo para as realiza¢fes culturais da era
moderna inicial, foi também um momento de surgimento de processos de
informagao estética. Métodos artisticos e cientificos funcionaram como meios
de estabelecer os principios da investigacdo empirica e do conhecimento -

caracteristicas fundamentais do lluminismo europeu. (Cramerotti, 2009, p.54,
traducéo nossa)

Nos dois séculos seguintes, a arte passou por um processo de secularizacao, onde
perdeu seu caréater religioso e adotou uma abordagem menos simbolica. Esse processo
ficou evidente durante a Revolucdo Francesa (1789-1799), quando se tornou possivel
apreciar a arte independentemente das hierarquias sociais e culturais (Cramerotti, 2009,
p.54, apud. Enwezor, 2003). No entanto, essa secularizacdo da arte teve consequéncias
ambiguas. Por um lado, libertou a arte das restricdes sociais, permitindo que ela se
expandisse de forma mais independente. Por outro lado, também contribuiu para a
expansdo do Velho Mundo através da colonizacdo e do imperialismo, pois forneceu
justificativas culturais para essas praticas. Nesse contexto, viajantes, no papel de
repOrteres desempenharam papéis multiplos, atuando como historiadores, cientistas e
geografos, e adotando a arte como uma ferramenta para documentar paisagens,
populagdes, eventos e costumes do novo continente.

As obras produzidas durante esse periodo funcionaram como formas de
investigacdo capazes de associar relatos factuais e a criatividade dos artistas,
estabelecendo, desse modo, o papel de determinar a compreensdo de fendmenos naturais

e humanos a arte e a ciéncia. A funcdo descritiva da arte implicou na difusdo da
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criatividade como fonte de conhecimento confiavel. Esse avanco em direcdo a uma
representacdo cientifica ou "neutra™ da realidade por meio da arte foi, provavelmente, um
marco importante no desenvolvimento da abordagem jornalistica (Cramerotti, 2009,
p.54).

Foi apenas no século XVIII, na Alemanha, sob o dominio do regime absolutista e
do sistema feudal, que surgiu a necessidade de se discutir a estética. 1sso ocorreu devido
a existéncia de um poder autocrdtico que explorava 0s camponeses, estabelecia
burocracias pesadas, controlava a industria e cobrava impostos sobre 0 comércio. Além
disso, havia uma falta de capital, comunicacéo e iniciativa. Enquanto isso, uma classe de
intelectuais literrios profissionais cresceu rapidamente e comecgou a funcionar além dos
interesses da nobreza aristocratica. No entanto, o discurso sobre estética surgiu devido a
uma perspectiva ideoldgica e serviu como suporte para o poder absolutista, que
necessitava de algo que abordasse a vida “sensivel”, visto que nenhum dominio estaria
seguro sem o entendimento adequado dela (Rocha, 2013, p. 20).

Dessa forma, o poder, nesse tipo de regime, foi estetizado. O manejo das
subjetividades, o controle dos habitos, sentimentos, costumes e afetos ja havia sido
instalado na sociedade burguesa desse periodo. Contudo, com a queda do poder
absolutista, essa sociedade se viu privada daquela sensacdo de proposito que o antigo
regime proporcionava (Rocha, 2013, p. 20). E nesse contexto em que a estética se torna
ainda mais importante, por ter a capacidade de trazer coeréncia a uma ordem social que,
de outra forma, seria fragmentada e abstrata. 1sso se da por meio de fatores como
emocdes, sensacdes, habitos e costumes (Eagleton, 1993, p.24)

Para Kant, quando concorremos espontaneamente num juizo estético, e somos
capazes de concordar que um certo fendbmeno é sublime ou belo, estamos
exercendo uma forma valiosa de intersubjetividade, estabelecendo-nos como
uma comunidade de sujeitos sensiveis ligados por um sentido imediato de
nossas capacidades compartilhadas. O estético ndo é cognitivo, mas ele tem
algo da forma e da estrutura do racional; e ele assim nos une com toda a
autoridade da lei, mas num nivel mais afetivo e intuitivo. O que nos reune
enquanto sujeitos ndo é o conhecimento, porém uma inefavel reciprocidade de
sentimentos. E esta é certamente uma razdo importante pela qual a estética
ocupa um lugar tdo central no pensamento burgués. Pois a terrivel verdade é
que numa ordem social marcada pela divisdo de classes e a competi¢cdo no
mercado, pode ser que finalmente aqui, e sd aqui, 0s seres humanos possam se

sentir juntos em alguma espécie de intima Gemeinschaft.® (Eagleton, 1993,
p.59)

3 Gemeinschaft ¢ um termo alemao que se refere a um tipo de comunidade ou sociedade caracterizada por
fortes lacos sociais, relacdes pessoais e um sentimento compartilhado de pertencimento. Na Gemeinschaft,
h& uma forma de comunidade em que as interacdes sdo mais pessoais e voltadas para o bem-estar coletivo,
em contraste com uma sociedade baseada em interesses individuais. O conceito de Gemeinschaft &
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Para Adorno, um dos principais obstaculos para o entendimento da arte moderna
¢ a equiparacgdo a arte tradicional e pré-moderna. Antes do surgimento da arte moderna,
cada movimento artistico negava aquele que o precedia, como o neoclassico rejeitando o
barroco e o realismo se opondo ao romantismo. No entanto, a arte moderna rejeita a
tradicdo como um todo. O movimento modernista é caracterizado por buscar
constantemente o novo (Fianco, 2003, p.30).

A arte moderna desempenhou um papel importante ao expressar o sofrimento
vivido de forma velada e reprimido no dia a dia da sociedade capitalista. Por essa razao,
ela simpatiza especialmente com materiais que nao sdo agradaveis, ddceis ou
harmoniosamente belos, preferindo utilizar elementos que chocam a sensibilidade, como
figuras humanas distorcidas, construgdes gramaticais sem sentido e masicas dissonantes.

Todo esse conjunto de elementos que chocam nossa sensibilidade, nossa
imaginacdo e nossa forma de entender a realidade toma o estatuto de algo
irracional. Mas essa irracionalidade estética, diz Adorno, acaba sendo mais
verdadeira e, portanto, mais racional do que a aparéncia de racionalidade que
a vida cotidiana possui, que dissimula o sofrimento de todos nds, submetidos
a pressao das exigéncias culturais. A vida no sistema capitalista consiste, entdo,
em uma dupla irracionalidade: recalca de forma exorbitante nossos desejos e
obscurece nosso olhar para tal absurdo. O prazer que a arte nos proporciona €
0 de descortinar este véu que paira sobre nossa individualidade concreta,
reprimida e abafada pelo esfor¢o individual de inser¢éo na sociedade. Para que
possamos sentir tal prazer, entretanto, é necessario que, de alguma forma, ndo
estejamos totalmente inseridos nessa maquina capitalista de gerar riquezas e
também tenhamos um ego forte, que ndo necessite das bajulacdes narcisistas
da cultura de massa. Essa percepg¢do subversiva da dimensdo recalcada da
experiéncia humana, que escapa a mesmice do cotidiano, aponta para um tipo
de autoconhecimento que, atualmente, somente a arte pode oferecer, 0 que

significa que a experiéncia estética moderna ¢ inusitada, utépica e critica do
mundo atual. (Fianco, 2003, p. 29)

No final século XIX, a arte e a literatura foram politizadas com o propdsito de
receber e distribuir informacdes, relatos e ideias que de outra forma ndo teriam sido
possiveis de terem sido difundidos, desempenhando um importante papel de redistribuir
aquilo que, de outra forma, poderia ser excluido do debate publico (Cramerotti, 2009,
p.54-55, apud. Jonsson, 2004, p.60). Sob regimes totalitarios ou governantes absolutistas,
aarte visual, o teatro e a literatura desempenharam um papel crucial ao coletar e transmitir

opiniGes dissidentes e informagdes censuradas por meio de obras de arte.

frequentemente associado a comunidades rurais, pequenas cidades e sociedades tradicionais, onde as
relagcBes sdo mais proximas e as interagdes sdo influenciadas por normas e tradicdes compartilhadas. No
entanto, o conceito também pode ser aplicado a pequenos grupos dentro de grandes sociedades que tém um
forte senso de coeséo e identidade comunitéria. A Gemeinschaft é contrastada com as sociedades modernas
e industriais, onde as rela¢cbes humanas sdo mais impessoais, individuais e orientadas para o0 mercado.
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Os movimentos artisticos e literarios da epoca, como o Impressionismo, ajudaram
a identificar a burguesia urbana como uma nova classe social emergente que passou a
possuir poder econdmico e a desfrutar de obras de arte. Para Cramerotti (2009), esse
contexto pode ser considerado a representacdo e identificacdo dessa classe como o
surgimento do jornalismo moderno por meio da estética.

O inicio do século XX foi marcado pelo desenvolvimento de imagens, tanto na
fotografia quanto no cinema. Uma nova categoria cultural surgiu, chamada cotidiano, que
ganhou autonomia e valor estético através das pinturas que retratavam a vida dos
trabalhadores urbanos, que “ajudaram a redefinir e codificar o ordinario, o feio e o
cotidiano como o moderno” (Cramerotti, 2009, p.55). Na década de 1920, com o
surgimento do género de filme documentario, artistas e autores passaram a adotar técnicas
jornalisticas como pesquisa de arquivo, entrevista, reportagem e registros factuais. Dessa
forma, os artistas desse periodo promoveram a integracdo entre arte e informacgao. “Para
esses artistas, filmar ndo significava simplesmente espelhar o mundo, mas sim produzir
ativamente uma compreensdo dele; sua abordagem era uma investigacdo especial do
mundo para muda-lo” (Cramerotti, 2009, p.55).

No periodo p6s-Segunda Guerra Mundial, principalmente na Europa, houve uma
necessidade de se repensar a estética como um todo. A historia recente, marcada por
eventos traumaticos, levou os artistas, e a sociedade como um todo, a retornar a uma
abordagem mais "realista" frente a0 movimento abstracionista. Os artistas buscavam o
real e 0 auténtico em diversas areas do campo artistico como forma de deixar para tras o
que acabara de acontecer no continente em termos sociais, politicos e ideoldgicos.

Nesse contexto é que se inicia a arte contemporanea, termo amplo que se refere a
expressdes artisticas criadas a partir do século XX até a atualidade. Ndo ha uma data de
inicio especifica, porque a arte contemporanea é produto da evolugdo continua da préatica
artistica ao longo do tempo. No entanto, durante esse periodo surgiram 0s movimentos
artisticos, como o Expressionismo Abstrato, a Pop Art, 0 Minimalismo e o Pos-
modernismo, que desafiaram as convencdes estabelecidas e exploraram novas formas de
expressao artistica.

Diferente da arte grega, medieval, renascentista, barroca e cléssica, a arte
contemporanea perdeu uma funcdo especifica, vinculada a valores de uma
determinada classe social ou a valores éticos e religiosos [..]. A arte
contemporanea pode ser qualificada como, em principio, anti-social,
desprezando normas e preceitos de estruturagcdo preconcebidos, rejeitando

modelos éticos, politicos, religiosos que possam determinar previamente sua
forma. (Fianco, 2003, p.24)
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Entre o fim da Segunda Guerra Mundial e a década de 1960, foram desenvolvidas
teorias e praticas culturais significativas. A cultura popular desempenhou um importante
papel nesse cenario. A sociedade ocidental estava completamente envolvida em um
contexto de industrializacdo e vida moderna. Isso se manifestou atraves de um renovado
interesse pelo urbanismo (a cidade), a publicidade (0 consumidor) e a midia (o
espetaculo), que, juntos, deram forma a uma nova estética. Esse cenério teve um grande
impacto nas artes, resultando em uma abordagem artistica completamente nova.

Antes desse periodo, a arte costumava imaginar o futuro, mas a partir desse
momento, a sociedade comecou a fornecer material para a arte. A arte se transformou em
uma ferramenta para investigar a vida e refletir sobre a realidade ao redor e o trabalho do
artista passou a fazer parte do mundo do capitalismo, interagindo com ele, utilizando-o
ou manipulando-o0. O consumismo e a cultura popular também passaram a influenciar a
arte. Essas novas condicdes de producao artistica levaram a uma mistura entre arte e vida,
permitindo que a arte se conectasse com varias outras estruturas da sociedade e com a
estética dos meios de comunicagio em massa (Cramerotti, 2009, p.57). E neste contexto
gue se torna interessante o dialogo entre arte e jornalismo.

Cramerotti (2009, p.57-58) afirma que, por meio de reportagens fotogréaficas e
instalagdes, que evoluiram para projetos de cinema e documentérios, as obras de arte
comecaram a expor as crescentes contradi¢cdes sociais e econémicas da sociedade. As
obras produzidas durante esse periodo eram politicas, pois revelavam agendas ocultas,
davam voz aos excluidos e exploravam modelos sociais alternativos, proporcionando,
portanto, diferentes interpretacbes do mundo e oferecendo uma multiplicidade de
perspectivas.

[...] a arte ndo se torna social em decorréncia de uma possivel origem social
dos seus conteddos ou através da participacdo de forcas sociais nos seus
mecanismos de producdo, e sim por causa da possibilidade dessa arte em se
opor radicalmente a sociedade na qual é produzida e servir como antitese a ela,

de maneira a fazer com que o mero fato de sua existéncia seja uma forma de
oposicao a sociedade. (Freitas, 2020, p.4)

O avanco da fotografia de rua politicamente engajada estabeleceu o jornalismo
estético como um género independente. A ideia de mostrar a sociedade um verdadeiro
reflexo surgiu com a introducgdo da cdmera portatil 35mm. Por meio do uso de reportagens
fotograficas, os artistas definiram a agenda da arte engajada para abordar de forma

responsavel questdes ignoradas pela grande midia e apresenta-las por meio de narrativas
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jornalisticas que tinham um significado profundo para o publico (Cramerotti, 2009, p.58-
59).

O poder do jornalismo reside na sua capacidade de capturar o mundo em formatos
narrativos familiares que se repetem nas noticias todos os dias. Portanto, a crescente
presenca do método jornalistico na arte contemporanea nao é uma surpresa. O jornalismo,
a interface que usamos para entender como as coisas funcionam e como elas afetam a
sociedade e seus individuos, forma a base do conhecimento publico sobre a ciéncia, a

politica e muitos outros campos (Cramerotti, 2009, p.23).
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CAPITULO 2

JORNALISMO ESTETICO: CONEXOES ENTRE ARTE E JORNALISMO

O jornalismo tradicional sempre enfrentou o desafio de representar a realidade de
forma precisa e imparcial, buscando transmitir informagdes de maneira objetiva, para que
0 publico possa formar suas proprias conclusées. No entanto, como uma maneira de
questionar a nocao de objetividade e de tentar integrar elementos subjetivos na narrativa
jornalistica, o jornalismo estético surge como uma nova perspectiva que desafia essa
tradicdo ao explorar a delicada fronteira entre objetividade e subjetividade. Enquanto o
jornalismo tradicional busca a objetividade, o jornalismo estético acolhe a subjetividade
artistica como uma ferramenta para comunicar de maneira singular e profunda. O
jornalismo estético questiona as ideias convencionais sobre como as noticias sdo
apresentadas, desafiando o publico a repensar como a realidade pode ser representada e
interpretada. E uma abordagem que incorpora elementos artisticos, como a subjetividade
e a estética, e pode incluir o uso de técnicas artisticas para transmitir além dos fatos
narrados. Ao fazer isso, 0 jornalismo estético confronta a ideia de que a objetividade
estrita € a Unica maneira de representar a realidade e procura equilibrar objetividade e
subjetividade nessa representacao.

Sob essa perspectiva, a realidade pode ser multifacetada e, diante desse contexto,
0 publico é encorajado a reconsiderar como percebe e interpreta as informacdes e a
entender gue a subjetividade e a estética também desempenham um papel importante na
formagéo da compreensdo do mundo. Por isso, além de conceituar o jornalismo estético,
neste capitulo serdo abordados também os conceitos de objetividade e subjetividade no

jornalismo.

2.1 A dualidade entre Objetividade e Subjetividade no jornalismo

A subjetividade é um conceito complexo e multifacetado, que pode ser entendido
de diferentes maneiras em diferentes contextos. Neste trabalho, a subjetividade é
compreendida a partir da perspectiva psicanalitica, segundo a qual o conjunto de
sentimentos, pensamentos e experiéncias internas de um individuo moldam a sua
percepcdo do mundo e a construcdo da sua identidade. Isto é, se refere & natureza subjetiva

e pessoal da experiéncia, pensamento e perspectiva de um individuo, e esta relacionada a
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maneira COmMo as pessoas percebem e interpretam o mundo com base em suas emocoes,
valores, crengas, experiéncias e pontos de vista individuais. Isso significa que a forma
como as coisas sdo percebidas e interpretadas ndo séo apenas influenciadas por fatores
objetivos e mensuraveis, mas também profundamente moldada por aspectos pessoais e
internos.

Assim, é preciso reconhecer que a subjetividade pode influenciar a forma como
as pessoas percebem a realidade e interpretam informagdes, o que pode resultar em
diferentes pontos de vista e opiniGes sobre um mesmo assunto. Ou seja, trata-se do
reconhecimento de que a subjetividade e a perspectiva pessoal do jornalista fazem parte
do processo jornalistico e podem influenciar a escolha de histérias, a narrativa e a
apresentacdo dos fatos.

A subjetividade é um aspecto fundamental do jornalismo contemporaneo, que
transcende a mera apresentacdo de fatos objetivos e informativos (Moraes; Anjos, 2020,
p. 51). Por outro lado, ela também pode ser vista como um desafio para a objetividade e
a imparcialidade do jornalismo.

Entendendo aqui que ndo existe um traco demarcador entre objetivo e subjetivo
— um se contaminando no outro, como analisado por Moraes (2015) —,
percebemos que é nesse local de intensa hibridizacdo que também podem
surgir formas potentes de narrar a realidade, sem desmerecer marcadores
bésicos do jornalismo (fontes, apuragdo, etc.). Como sugere Leal (2011), é
nesse “campo expandido” que o contetido informativo passa a circular — € nele
h& espaco para novas formas que vdo de encontro a uma miriade de novos
leitores e novas leitoras, de uma maneira nova de consumir informacdo, de
novas capacidades criativas de produzir e formatar noticias. A arte, como

vemos nos trabalhos de todos e de todas artistas aqui citados e citadas, pode
ser um deles. (Moraes; Anjos, 2020, p. 52)

A busca pela objetividade, principio fundamental que procura oferecer ao publico
informagdes imparciais e baseadas em fatos, permitindo que os leitores formem suas
préprias opinides de maneira informada e critica, guia a pratica jornalistica. Para Pena
(2020), a objetividade é uma aspiracao ética que, embora nunca completamente atingida,
direciona os profissionais da comunicacdo na tentativa de alcancar a imparcialidade e a
precisao.

A ideia de objetividade esta intrinsecamente conectada a estrutura que nao apenas
influencia o jornalismo, mas também a sociedade como um todo, e tem suas raizes na

racionalidade moderna®. Essa racionalidade serviu como uma das bases fundamentais do

4A racionalidade moderna é caracterizada pelo primado da razdo, da logica e do pensamento critico como
métodos fundamentais para adquirir conhecimento, tomar decis6es e abordar questdes complexas. Embora
tenham abordagens distintas e contextos historicos diferentes, tanto o Iluminismo quanto o Positivismo
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jornalismo, moldando as nocbGes de verdade e credibilidade com base em uma
mentalidade positivista, binaria e simplista para compreender os acontecimentos. 1sso
incluiu a negacao ou restricdo da subjetividade nos processos de entendimento, apoiando-
se em métodos e técnicas associados ao cientificismo moderno, como a verificacdo e a
prova empirica. Essa estrutura, na qual a nogcdo predominante de objetividade jornalistica
esta baseada, atua como um mecanismo limitador na forma como a realidade € percebida
e interpretada na pratica jornalistica (Silva; Moraes, 2019, p.2-5).

O jornalismo é considerado uma forma de conhecimento com um alto grau de
verdade, compartilhando semelhancas com o conhecimento gerado pela ciéncia, cujas
origens, no século XVII, estdo ligadas a burguesia emergente, que influenciou até mesmo
as formas de comunicacgéo e escrita que se desenvolveram desde entdo. Essa estrutura
também definiu os objetivos dos conhecimentos, enfatizando a objetividade, a
neutralidade e a universalidade, principios que orientaram tanto a ciéncia quanto as
praticas jornalisticas (Silva; Moraes, 2019, p.2-5).

No decorrer do século XIX, a objetividade se tratava apenas da separacdo entre
informagao e opinido. “Assim, em um primeiro momento, a ideia de objetividade surgiu
como alternativa para 0 modelo de jornalismo mais opinativo, ideologico e partidario”
(David, 2015, p.1). Entretanto, nesse mesmo espaco de tempo, com a Teoria do Espelho®,
a preocupacdo com a objetividade também envolvia o posicionamento e a conduta
profissional do jornalista. Por isso, era exigido que os jornalistas ndo se envolvessem
pessoalmente, ou seja, que mantivessem imparcialidade diante dos fatos, uma vez que a
ideia era que os eventos falassem por si mesmos (David, 2015, p.1).

No entanto, para a maioria dos teéricos do jornalismo, o conceito de objetividade
apenas comecou a ser, de fato, aplicado no inicio do século XX (Pena, 2020, p.50).
Durante esse periodo, o conceito de objetividade foi interpretado como uma maneira de
garantir a veracidade dos fatos. Os jornalistas comecgaram a reconhecer a subjetividade e
passaram a questionar se os fatos eram uma representacdo absoluta da verdade ou um
reflexo fiel da realidade. Como uma maneira de lidar com essa incerteza, foram adotados
procedimentos técnicos como uma forma de garantir pelo menos uma objetividade

aproximada.

moldaram a forma como a racionalidade moderna é entendida e influenciaram profundamente o
pensamento intelectual e o desenvolvimento social ao longo da histéria.

> A Teoria do Espelho é considerada a primeira no campo do jornalismo e sustentava, principalmente, que
o0s acontecimentos deveriam ser retratados como reflexos fiéis da realidade.
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Tanto a impessoalidade quanto a objetividade tém sido questionadas pela teoria
do jornalismo h& algum tempo, embora ainda sejam frequentemente invocadas na pratica
profissional. Atualmente, entende-se que a objetividade, no jornalismo, ndo implica em
eliminar o subjetivo por completo, mas sim em adotar uma postura consciente que
minimize a influéncia das opiniGes pessoais do jornalista no processo de producdo das
noticias. Dessa forma, “é o proprio jornalista que aprende a aliar a objetividade e a
subjetividade” (David, 2015, p.2). Contudo, apesar da busca por objetividade e
imparcialidade, os relatos jornalisticos frequentemente carregam tracos de subjetividade,
tornando-se, de certa forma, a histéria do presente contada e escrita pelos proprios
jornalistas (Prado; Becker, 2011, p. 41 apud. Motta, 2002, p. 15, 20).

A objetividade é definida em oposi¢éo a subjetividade, o que é um grande erro,
pois ela surge ndo para nega-la, mas sim por reconhecer a sua inevitabilidade.
Seu verdadeiro significado esta ligado a ideia de que os fatos sdo construidos
de forma tdo complexa que nédo se pode cultua-los como a expressao absoluta

da realidade. Pelo contrério, é preciso desconfiar desses fatos e criar um
método que assegure algum rigor cientifico ao reporta-los. (Pena, 2020, p.50)

Assim, objetividade ndo significa auséncia total de perspectiva, mas a adogao de
um rigoroso método de apuracdo e verificacdo dos fatos, garantindo a veracidade das
informacdes. No entanto, esse ideal enfrenta desafios inerentes a natureza humana e as
pressdes do mercado, de modo que a subjetividade ¢ suprimida na linguagem, que “visa
a impessoalidade no discurso com fins de assegurar neutralidade, totalidade e valor de
verdade” (Silva; Moraes, 2019, p.13).

A objetividade, entdo, surge porque hd uma percepcdo de que os fatos sdo
subjetivos, ou seja, construidos a partir da media¢do de um individuo, que tem

preconceitos, ideologias, caréncias, interesses pessoais ou organizacionais e
outras idiossincrasias. (Pena, 2020, p.50)

Dessa forma, a objetividade no jornalismo, conforme Pena (2020), ndo é uma
negacdo da subjetividade do jornalista, mas sim um esfor¢co consciente para apresentar 0s
fatos de maneira a aproximar-se da realidade, como se fosse possivel registra-la tal como
ela ¢. “Quando o publico e os jornalistas percebem que os textos sao influenciados pela
subjetividade e podem distorcer a realidade — até mesmo por forca do inconsciente, como
demonstrou Freud —, 0 mundo encontra-se em plena crise do sistema democratico” (Pena,
2020, p.50-51).

Como apresentado por David (2015, p.3,4), a partir da perspectiva de Daniel
Cornu (1998), a objetividade € categorizada em cinco diferentes pilares: epistemoldgico,

psicolégico, pragmatico, ético e ideoldgico. No contexto do pilar epistemoldgico, a
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objetividade jornalistica é percebida como a busca pela representagdo precisa dos
acontecimentos, em que a noticia reflete de maneira exata o que ocorreu. Entretanto, essa
perspectiva é contestada pelo construtivismo, que argumenta que a objetividade cientifica
também ndo ¢ possivel, “na medida em que ndo é possivel conhecer um objeto sem que
exista a figura do observador” (David, 2015, p.3). Da mesma forma, a objetividade no
jornalismo é considerada uma ilusdo, um mito, visto que a realidade ndo pode ser
apreendida de forma completa. Além disso, essa crenga na objetividade jornalistica se
torna ainda mais contraditéria quando observamos os métodos usados na préatica
jornalistica. Considerando que os relatos de noticias sdo construidos, a ideia de que as
noticias sdo simples reflexos ou espelhos da realidade € rejeitada. 1sso ocorre porque é
praticamente impossivel separar completamente essa realidade dos meios de noticias em
si. Mesmo com esforgos consideraveis para refletir a realidade de maneira fiel,
inevitavelmente ocorre uma construcdo e, por vezes, distor¢éo dos fatos. Se a objetividade
for considerada como uma maneira de observar um objeto, especialmente no contexto do
jornalismo, em que esse objeto envolve individuos, “acaba sendo praticamente impossivel
tentar enquadra-la nessas aplicag¢des” (David, 2015, p.4).

A construcdo do discurso jornalistico envolve taticas que visam criar um efeito de
realidade. E necessario recontar os eventos com elementos identificaveis, como
evidéncias visuais e depoimentos, empregando uma narrativa convincente e oferecendo
explicacbes para o que ocorreu (Weber; Coelho, 2011, p.57, apud. Charaudeau, 2004).
Essa busca por "plausibilidade e exatiddo" é intrinseca ao discurso jornalistico
informativo, no qual a correspondéncia do enunciado com a realidade resulta em uma
verdade material, indo além da Idgica pura (Weber; Coelho, 2011, p.57, apud. Sodré,
2009, p. 186). Essas estratégias permeiam todo o campo jornalistico, sendo o jornalista o
mediador autorizado para produzir esse discurso (Weber; Coelho, 2011, p.57).

A sociedade confunde a objetividade do método com a do profissional, e este
jamais deixara de ser subjetivo. E também confunde texto com discurso, o que
fica claro na separacdo dogmatica entre opinido e informacao.[...] Mas o que
se observa no jornalismo atual é uma simbiose, ndo uma separagdo. A noticia
nunca esteve tdo carregada de opiniGes. E um dos objetivos é justamente
atender ao critério de objetividade que obriga o jornalista a ouvir sempre 0s
dois lados da historia. Os jornais valorizam mais as declaragdes do que 0s
préprios fatos. Ou seja, preocupam-se mais com 0S comentarios sobre 0s
acontecimentos do que com o0s acontecimentos em si.[...] Nas paginas dos
jornais, a reserva de espaco especifico para artigos de opinido, separando-0s
das reportagens, contribui para a confusdo. Como diz o professor Carlos
Chaparro, citado por Moretzshon, isso ilude o leitor e leva-o a acreditar em

noticias como informacdo purificada, livre de pontos de vista, o que é
inteiramente ilusorio. (Pena, 2020, p.51-52)
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A objetividade assume um papel central e uma perspectiva técnica crucial na
identificacdo do discurso jornalistico. Esse principio é fundamental para assegurar que a
verdade prevaleca e valide a noticia, seguindo normas estabelecidas pelo campo do
jornalismo. Mesmo que seja considerada uma demanda aparentemente complexa para as
instituicOes e jornalistas essa exigéncia € essencial. A objetividade € tanto um ritual
quanto uma estratégia preventiva para o jornalista, visto que a verificagdo dos fatos na
noticia € uma realizacdo que possui dimensdes politicas e profissionais (Weber; Coelho,
2011, p.58, apud. Tuchman,1983, p. 95-96).

Contudo, David (2015, p.4 apud. Cunha, 2010) reitera que o jornalista ndo é uma
tela em branco, mas possui um olhar marcado por variantes de género, idade, formagéo
profissional e cultura. A autora estabelece uma analogia entre a realidade e uma tela, na
qual tanto a objetividade quanto a subjetividade sdo as diferentes lentes através das quais
observamos essa imagem. Da mesma forma, conforme a perspectiva de Pena (2020), os
eventos séo interpretados de forma subjetiva, ou seja, moldados pela influéncia de um
individuo que traz consigo preconceitos, ideologias, necessidades, interesses pessoais ou
institucionais entre outros aspectos pessoais.

Ja, no pilar psicologico, apresentado por Cornu (1998), hd uma preocupacao com
a subjetividade do jornalista e a maneira como ele percebe os eventos. Mesmo ao tentar
aderir as normas regulamentares de sua profissao, ndo é viavel ignorar todos os elementos
que o singularizam e que influenciam a construcdo de sua perspectiva sobre a realidade
(David, 2015, p.5, apud. Cornu, 1998, p. 100).

Sob a perspectiva pragmatica, embora a busca pela objetividade seja um ideal
importante no jornalismo, os jornalistas enfrentam desafios e pressdes que podem afetar
sua capacidade de serem completamente objetivos. Portanto, em vez de negar a
objetividade, essa abordagem reconhece que a objetividade, muitas vezes, € limitada e
condicionada pelas circunstancias reais em que o jornalismo é produzido. Dessa forma,

[...] o que acontece é que ndo hd uma negacdo da objetividade, mas sim a
constatacao de que esta é reduzida aos procedimentos de producdo de noticia,
as técnicas e todo o conjunto de operaces. Isso acaba sendo uma forma de
justificar que os procedimentos de rotina e de elaboracdo das noticias - como

a apresentacdo de pontos de vista opostos, as citacfes, a estatistica - criam o
efeito de real, a noc¢éo de objetividade. (David, 2015, p.5)

Em outras palavras, essa abordagem funciona como uma estratégia para garantir,
pelo menos, uma objetividade aproximada. No entanto, ndo se pode negar que as escolhas

e o tratamento das informacdes, inerentes ao proprio método de producdo de noticias,
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acabam por favorecer determinados eventos em detrimento de outros (David, 2015, p.5).
Esses processos de “objetivagdo” permitem ao jornalista justificar seus erros.

A partir do ponto de vista ideoldgico, observa-se a influéncia dos principios da
tradicdo marxista e da Escola de Frankfurt, nos quais a objetividade ¢ interpretada como
um meio para favorecer a subjetividade, isto €, para perpetuar e fortalecer os interesses,
pontos de vista e ideologias das elites dominantes na sociedade. “Nesse aspecto, ndo faz
sentido insistir na ideia de uma objetividade jornalistica” (David, 2015, p.6).

Porém, no exercicio do jornalismo, procura-se alcancar a objetividade na forma e
no contetdo, de modo que os termos que deixam transparecer, de alguma forma, a
subjetividade, devem ser excluidos. O texto jornalistico deve inspirar confianga. No
entanto, € importante salientar que essa confianca ndo deve ser interpretada como uma
garantia absoluta da precisdo dos fatos, uma vez que o texto jornalistico, como qualquer
outro, ndo pode ser considerado livre de influéncias e sem ao menos uma pequena dose
de elementos ficcionais. No que tange a linguagem, ela ndo tem a capacidade de transmitir
diretamente o significado intrinseco dos eventos, e uma linguagem verdadeiramente
neutra é impossivel (David, 2015, p.9-10).

Além disso, David (2015) discute a relacéo entre objetividade e emocdo. De um
lado, a objetividade no jornalismo implica na auséncia de envolvimento emocional, na
narracdo dos eventos sem paixdo, na busca da imparcialidade através da inclusdo de
diversas fontes e na escolha de palavras consideradas neutras. Isso exige um
distanciamento das pessoas envolvidas, das circunstancias do acontecimento e das
diferentes versdes a ele associadas. Também requer evitar o envolvimento das partes
interessadas, manter o equilibrio e minimizar o contato com os objetos da narrativa.
Portanto, é importante manter uma distin¢do clara entre comentarios e opinides, que
podem conter subjetividade, e informacGes, que devem ser apresentadas de forma
imparcial (David, 2015, p.10, apud. Christofoletti, 2004, p. 64).

Para outros autores, no entanto, o bom jornalismo ndo pode ser desprovido de
emocd&o e a objetividade excessiva é desumana e, por isso, incompativel com o jornalismo
(David, 2015, p.10, apud. Franco, 2004). H4, ainda, quem defenda que as convicc¢Bes
pessoais ndo prejudicam a qualidade de um texto jornalistico, pois o jornalismo ndo esta
necessariamente vinculado a neutralidade ou a indiferenca do jornalista. O jornalismo
deve aproveitar as emoc¢des humanas, incluindo a indignacdo, como ferramentas para
cativar o publico (David, 2015, p.10).
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Enguanto observo, ndo me uno, mantenho uma distancia segura. Mas, quando
abandonamos esse lugar (essencial também no cotidiano jornalistico, tdo
baseado na pratica etnografica) que ndo se fecha ao encontro, abro a
possibilidade de meu olhar ndo ser o que domina, o entendido como néo-
contaminado, o isento, o “objetivo”, enfim. O subjetivo ¢é tdo necessario quanto
0 objetivo para a existéncia do propagado “bom jornalismo”, e a recusa do
primeiro trouxe ndo sé prejuizos para a pratica (e teoria), mas principalmente
para aqueles e aquelas que eram por este jornalismo traduzidos. Ele possui uma
poténcia transformadora/reparadora que pode ajudar a empreender
movimentos urgentes no pensar e no fazer jornalisticos. (Silva; Moraes, 2019,
p.15)

Isto posto, a subjetividade se evidencia ndo apenas nas expressdes audaciosas e
no uso de uma linguagem rica, mas também na liberdade do jornalista em assumir sua
posicdo como observador ativo e interlocutor da historia. Dessa maneira, 0 jornalismo
ndo tem a intengdo de ser um espelho da realidade, mas sim de iluminar acontecimentos.
Isso pode envolver uma linguagem mais flexivel e que, até mesmo, abra espaco para a

interpretacdo.

2.2 Estética e Jornalismo

A funcdo estética ndo se limita a arte, dada a composicdo da cultura, da
comunicacdo e do entretenimento, como no capitulo anterior. Além da arte, existem
outros fendbmenos, fatos e atividades produzidos pela acdo humana que proporcionam
experiéncias estéticas. No contexto do jornalismo, a relacdo entre estética e jornalismo
esta se tornando cada vez mais relevante. A estética tem sido considerada uma ferramenta
importante para melhorar a comunicacao visual e apresentar informacgdes aos leitores.
Essas duas areas, aparentemente dispares a primeira vista, convergem e se influenciam
para criar novas narrativas e formas narrativas. Nesse sentido, Cramerotti (2009) sugere
que a utilizagdo de técnicas estéticas pode enriquecer a préatica jornalistica, tornando-a
mais envolvente, emocional e imersiva para o publico.

A questdo de como a arte e 0 jornalismo se sobrepdem € abordada pelo autor a
partir do argumento que ambos 0s campos compartilham o objetivo de produzir
significado e interpretar a realidade, mas que a abordagem estética do jornalismo € muitas
vezes negligenciada. Diante desse contexto, Cramerotti (2009) sugere que o0 uso de
técnicas estéticas pode contribuir para a pratica do jornalismo e desafiar as normas
estabelecidas do que é considerado objetividade e verdade na midia, visto que a nogdo de
objetividade muitas vezes é limitadora e que a incluséo dessas técnicas pode ajudar a

revelar diferentes perspectivas e nuances em uma historia.
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Para o autor, as possibilidades estéticas associadas ao jornalismo sao baseadas em
duas consideragdes (Cramerotti, 2009, p. 22). Primeiro, o préprio jornalismo tradicional
usa uma tradicdo estética altamente desenvolvida, que, ao longo do tempo, caracterizou-
se pela objetividade. Nesse sentido, o publico, enquanto consumidor da noticia, ndo a
considera mais como estética, aceitando-a acriticamente. Em segundo lugar, a introducéo
de uma estética diferente € uma forma de desafiar a supremacia do status quo. Os métodos
jornalisticos desempenham um papel importante na interpretacdo do mundo,
proporcionando uma sensacdo de seguranca, ao estabelecer uma ordem para 0s eventos
externos e construindo uma forma de comunicacdo universalmente compreensivel.
Assim, os jornalistas sdo responsaveis por comunicar informacgdes que cheguem as
massas e sirvam de interface para entender como as coisas funcionam e afetam a
audiéncia, desde a ciéncia até a politica. Nesse sentido,

Uma abordagem estética do jornalismo e da reportagem de fatos € um modo
que se relaciona com a realidade e nossa experiéncia do mundo: a arte é outra
tentativa de representar o ambiente em que vivemos e a maneira como o
experimentamos. Se o jornalismo em geral pode ser considerado uma visdo do
mundo (do que aconteceu e sua representacdo), entdo a estética seria a visdo
da visdo: uma ferramenta para questionar tanto a sele¢do do material entregue

quanto as razbes especificas pelas quais as coisas sdo selecionadas.
(Cramerotti, 2009, p.28, traducéo nossa)

Enquanto o jornalismo busca fornecer uma visao objetiva dos acontecimentos e
como eles sdo retratados, a estética vai além e questiona tanto as escolhas de contetdo
quanto a razdo das escolhas. Por meio da arte, sdo exploradas formas alternativas de
expressar a realidade e sua percepcdo. Dessa forma, a estética se torna uma ferramenta
para desafiar e explorar as nuances da compreensao e interpretacdo popular do mundo,
de modo que a interseccdo entre estética e jornalismo pode oferecer novas oportunidades
para contar historias, envolver o pablico e transmitir informacgdes de maneira impactante.
A estética acrescenta uma nova dimensdo ao jornalismo, tornando-o ndo apenas
informativo, mas também emocionalmente envolvente. A aplicacdo de elementos
estéticos oferece a sensagdo de testemunhar um relato que ndo passa por interferéncias ou
mediagdo “Assim, mesmo que raramente reconhecida, a interacdo entre estética e
jornalismo é uma caracteristica comum: um artefato cultural difundido, ndo um campo
especial de pratica” (Cramerotti, 2009, p.21).

Assim, a arte seria a forma estética da informacdo e uma outra tentativa de
representar o ambiente no qual o pablico esté inserido e como ele o percebe e vivencia.

Segundo Cramerotti (2009), a integracdo com outros formatos de informacéo, como a
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arte, pode gerar oportunidades em vez de limitacGes. Isto é, quando o jornalismo
incorpora elementos estéticos, criativos e artisticos em suas praticas, em vez de prejudicar
sua funcdo informativa, pode enriquecé-la. “Ir além das formulas do jornalismo
profissional € um passo para entender (ou ndo entender de forma significativa) a realidade
que estamos vivendo; caso contrario, olhamos para 0 nosso mundo sem ir além de sua
aparéncia” (Cramerotti, 2009, p.28). E a partir dessa visdo do autor que surge o conceito
de jornalismo estético.

“O que chamo de jornalismo estético envolve praticas artisticas na forma de
investigacdo de circunstancias sociais, culturais ou politicas. Seus resultados de pesquisa
tomam forma no contexto da arte, e ndo através dos canais de midia” (Cramerotti, 2009,
p.21). Desse modo, o jornalismo estético busca transcender os formatos tradicionais do
jornalismo, incorporando elementos artisticos como estratégias visuais, performances,
instalac@es e intervencdes em espacos publicos.

[...] minha sugestdo de um jornalismo 'sendo’ estético leva em conta um
conceito de estética como algo diferente de um estado de contemplagdo. E,
antes, a capacidade de uma forma de arte de colocar nossa sensibilidade em
movimento, e converter o que sentimos sobre a natureza e a raca humana em

uma experiéncia concreta (visual, oral, corporal). (Cramerotti, 2009, p.21,
traducéo nossa)

A interacdo entre o jornalismo e as artes surge como uma oportunidade para
ambos 0s campos, visto que o jornalismo estético proporciona outras formas de
interpretacdo do mundo, que se diferenciam daquelas encontradas na arte e no jornalismo
convencional. Dessa forma, € preciso questionar ndo somente como a arte e o jornalismo
retratam e influenciam o mundo, mas também como essa colaboracéo pode transformar
o significado atribuido a ele. Ou seja, “[...] precisamos questionar ndo a maneira como a
arte e o jornalismo transformam o mundo, mas a maneira como eles podem transformar
o significado do mundo” (Cramerotti, 2009, p.28, apud. Flusser, 2000).

Para Cramerotti (2009), o jornalismo ndo se limita a transmitir informacdes de
maneira objetiva e imparcial, mas também busca envolver emocionalmente o publico, por
meio de uma experiéncia, e provocar reflexdes criticas sobre os temas abordados. A
estética, nesse contexto, desempenha um papel fundamental na forma como as historias
sdo contadas, utilizando recursos criativos e estilisticos para despertar o interesse e a
participacdo ativa dos receptores da informagédo. O jornalismo estético seria, entdo, a
convergéncia entre arte e jornalismo, de modo a explorar as possibilidades de combinar

abordagens estéticas e técnicas jornalisticas na producgéo de informacdes e narrativas.
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Na tentativa de construir uma alternativa a tais aparatos mainstream, a arte
tende a usar métodos investigativos para obter um certo conhecimento sobre
um problema, situacéo, narrativa individual ou histérica. [...] O contedo é - e
continua sendo - importante, mas é muito dificil para um artista estar a altura
das capacidades de pesquisa de um jornal ou estacdo de TV padrdo. Portanto,
0 artista tem que jogar suas cartas revelando uma estética de verdade
universalmente aceita, ou seja, usando outra estética, que revela a primeira
como tal. (Cramerotti, 2009, p.21, traducdo nossa)

Assim, a arte contemporanea, além de informar, desafia e inova na forma como
representa e comunica os problemas do mundo, expandindo as fronteiras da expressao
artistica e da narrativa jornalistica.

Em muitas bienais e exposi¢des de grande escala que ocupam 0 panorama
cultural de hoje, as obras de arte frequentemente abordam questdes sociais,
politicas, humanitarias e ambientais na linguagem do jornalismo investigativo.
Dessa forma, documentarios, reportagens fotogréaficas com texto, pesquisas de
arquivo e entrevistas ddo nova relevancia ao ambiente artistico
contemporaneo, quase como se a arte - também gragas a tecnologia da imagem
digital - tivesse acesso privilegiado a uma forma de comunicacdo ndo
censurada. N&o é que a urgéncia de certas questdes tenha ganhado visibilidade
apenas nas artes; pelo contrario, essa urgéncia é atualmente tdo alta que os
artistas ndo podem deixa-la fora de sua pratica e sentem a necessidade de
"informar" o publico. No entanto, para ir além da forma linear de propor uma
"verdadeira" versdao do real, é também necessario inventar uma nova

linguagem para contar a histéria urgente. (Cramerotti, 2009, p.29, tradugdo
nossa)

Ao incorporar abordagens artisticas, o jornalismo estético busca desafiar as
convencdes e 0s dogmas da objetividade jornalistica, permitindo que os comunicadores
adotem perspectivas subjetivas e explorem diferentes formas de expressao para transmitir
informacgdes e estimular o engajamento do publico. Por meio dessa abordagem, o
jornalismo estético procura ampliar o alcance e o impacto das historias contadas, ao
mesmo tempo em que questiona as normas tradicionais do jornalismo e da arte. “O
jornalismo estético torna possivel contribuir para a construcdo do conhecimento (critico)
com o mero uso de um novo 'regime’ estético, que tem o efeito de levantar davidas sobre
o valor de verdade do regime tradicional” (Cramerotti, 2009, p.22).

Quando o jornalismo se abre para incorporar elementos artisticos, como estética,
narrativa e expressdo criativa, ha uma ampliagdo das ferramentas disponiveis para
transmitir informacfes e envolver o publico. Da mesma forma, as artes podem se
beneficiar da base factual e do compromisso com a verdade do jornalismo, trazendo uma
perspectiva critica e investigativa para as obras. A relagdo entre esses dois campos orienta
a busca por novas formas de transformar o significado do mundo, abrindo caminho para

uma narrativa mais rica, diversa e impactante.
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Segundo Rocha (2013, p.33), a relacéo entre estética e comunicacdo se concentra
em como a arte e a experiéncia estética usam midia, tecnologia e produtos de midia para
S€ expressar e se revelar.

[...] algumas proposicdes tedricas afirmam que o préprio ato comunicativo
apresenta-se num entrecruzamento das esferas poéticas e estéticas do Ser. Isto
significa dizer que o ato da comunicacdo ndo se restringe apenas a
manifestacdo do logos, mas também a manifestacdo de afetos, emocoes,
sentimentos, sensa¢Bes. A comunicacdo estaria intrinsecamente ligada a
estética, de modo que o prdprio ato comunicativo apresentar-se-ia “na
dimensdo de sua relacdo entre sujeitos, partindo do principio de que é no

individuo, em sua sensagdo perceptiva — sua aesthesis — que esta centrado o
processo comunicativo” (Rocha, 2013, p.33, apud. Martino, 2007, p. 11).

Dada a relacdo entre jornalismo e estética, esse pode ser pensado como um sujeito
comunitario que transmite um sentimento de pertencimento a um grupo. Além disso, se
considerarmos a comunicacdo também como um ato estético, o jornalismo oferece um
bom exemplo para analisar sob essa perspectiva. Neste caso, o foco ndo esta apenas nas
técnicas utilizadas no jornalismo, mas também nos especialistas que transmitem a
mensagem: 0s comunicadores e, neste caso, mais especificamente os jornalistas. Eles sdo
responsaveis por contar historias sobre a realidade usando-as como material para criar
significados e interpretacdes do mundo ao seu redor. Os jornalistas precisam dominar as
técnicas profissionais, mas mesmo que uma empresa de comunicacdo deseje essas
qualidades, os jornalistas ndo sdo seres puramente racionais, objetivos, neutros ou
imparciais, como dito anteriormente. Eles usam suas sensibilidades naturais para contar
historias e se conectar com outras pessoas. Hoje, podemos dizer que o jornalismo e 0s
jornalistas precisam mais do que nunca de uma estética, de uma capacidade humana de
sentir, de um encontro de consciéncia com o outro. Esse aspecto muitas vezes se perde na
solidificacdo do ideal de objetividade e racionalidade que domina o discurso
contemporaneo do jornalismo (Rocha, 2013, p.34).

Dentro desta configuragdo, deste novo paradigma estético ancorado nas
partilhas, nos compartilhamentos de crencas, afetividades, conversas, trocas de
sentimentos, de visdes de mundo é que o jornalismo pode se manifestar, no
sentido de estar aberto ao Outro, de compreender seus sentimentos, suas
misérias, seus conflitos. Trata-se, pois, de tentar compreendé-los utilizando-se
de sua sensibilidade, de sua osmose com o Outro [...]. Assim, a comunica¢do
acontece nessa dialogia, nessa relacdo que estabelece com os Outros. Porém, é
exatamente na questao do didlogo, da osmose que esta a maior dificuldade que
0 sujeito comunicador tem de efetivamente se conectar com o Outro. Como a
I6gica do jornalismo esta atrelada ao fluxo continuo das sensacfes fugazes e
imediatas, jornalista e publico ndo conseguem ser capazes de vivenciar 0s
sentimentos inscritos na duracdo. Diante do exposto, uma questdo um tanto

quanto retdrica influencia-nos a indagar se a real capacidade dos individuos de
sentir e vivenciar os sentimentos ndo estaria anestesiada com essa avalanche

40



de sensacOes, imagens, emoc0es e apelos aos estimulos sensoriais pelos quais
eles sdo intensificamente compelidos e guiados. (Rocha, 2013, p.34-35)

A posicéo jornalistica na arte surge como resposta a uma necessidade percebida
por artistas de destacar temas que estdo ausentes das informagdes da midia convencional.
Além disso, essa pratica reflete uma tendéncia de utilizar métodos do jornalismo e da
documentacao para influenciar a opinido publica sobre questbes especificas. A partir
dessa ultima perspectiva, os artistas costumam atribuir um valor moral a essa forma
particular de representacéo e explorar seu potencial de influéncia (Cramerotti, 2009, p.69-
70).

Enquanto o jornalismo busca fornecer informacdes e respostas claras, a arte tem
como proposito questionar essas informagdes e levantar questfes mais profundas,
expandindo a compreenséo e interpretagdo que se possa ter das informagdes. No entanto,
surge uma questdo critica sobre se essa fusdo efetivamente desafia as narrativas
predominantes da midia ou acaba reproduzindo os mesmos mecanismos de informacao
adotados pelos meios de comunicacdo, sem questionar sua objetividade e seus métodos
de producéo (Cramerrotti, 2009, p.69-70).

O ponto é que a arte ndo se trata de fornecer informagdes; trata-se de questionar
essas informagdes. A arte ndo substitui a perspectiva jornalistica por uma nova,
mas amplia a possibilidade de compreender a primeira - onde o jornalismo
tenta dar respostas, a arte se esforga para levantar questdes. [...] O problema
que temos hoje é que muita arte jornalistica simplesmente tenta disseminar
informacdes de uma maneira que é supostamente neutra; um artista ndo é
melhor em produzir uma imagem mais transparente do real do que um
jornalista. O que o artista pode fazer melhor, em vez disso, é construir um meio
autorreflexivo, que "treina" seus espectadores a fazerem perguntas relevantes
por si mesmos, em vez de aceitar (ou recusar pura e simplesmente) as

representagdes conforme sdo propostas. (Cramerotti, 2009, p.29-30, traducdo
nossa)

A arte desafia as narrativas estabelecidas, incita reflexdes e provoca emocoes,
abrindo espaco para questionamentos mais amplos sobre a natureza da verdade e da
realidade e conduzindo o publico a uma reflexdo critica sobre a informacdo. Nesse
sentido, a arte ndo busca fornecer informagdes prontas para consumo, mas sim abrir
espaco para reflexdes e dialogos.

Os elementos desse processo de informacdo sdo "consumidos” pelo
espectador, seja sequencialmente (como um todo de investigacdo) ou
singularmente (como um evento ndo necessariamente vinculado ao que
precedeu ou segue). Isso é o que distingue um processo de informacao artistico
de um jornalistico: ndo adicionando partes singulares para produzir um
resultado algébrico, como na acumulacéo diaria de relatérios jornalisticos, mas

gerando cada vez uma atribuicdo de sentido pelo espectador. (Cramerotti,
2009, p. 31, traducdo nossa)
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Como traz Cramerotti (2009, p.23), a abordagem jornalistica é aceita como
portadora de registros verbais e visuais da realidade, uma vez que ela associa eventos em
escala global a um modelo que é instantaneamente compreensivel para a estrutura mental
humana. Assim, 0 método jornalistico serve como a principal ferramenta para interpretar
0 mundo, oferecendo uma sensacéo de seguranca ao estabelecer uma organizacéo para o
que ocorre "l4 fora" e desenvolvendo um meio de comunicacéo universal. Dessa forma,
a crescente presenca do método jornalistico na arte contemporanea (e em diversas outras
areas) nao é surpreendente, pois o jornalismo age como a interface para a compreensdo
do funcionamento das coisas e seu impacto sobre a sociedade. Ele serve como base para
o conhecimento publico em diversos campos, que vao da ciéncia a politica. Por isso, da-
se que a arte e outras formas de informacédo estética favorecem o questionamento das
informacdes que sdo recebidas, ampliando a perspectiva do publico e a levando a busca
por uma compreensao mais profunda, de modo que se torna uma alternativa ao jornalismo
de massa.

Representar eventos de uma maneira ndo factual, ou seja, ndo necessariamente
baseada em fatos objetivos, pode ser uma forma de proporcionar uma compreensao mais
profunda da realidade do que uma representacdo estritamente baseada em fatos. Em
alguns casos, mostrar como algo é representado ou encenado, em vez de simplesmente
apresentar os fatos de maneira objetiva, pode revelar mais sobre a natureza fundamental
da realidade. Isso ocorre porque a representacdo factual pode ser limitada e ndo abranger
a complexidade ou as nuances de um evento ou fendmeno. “De um ponto de vista abstrato
de "valor documental", revelar mecanismos ndo factuais, simplesmente encena-los ou
revelar o ato de representar pode revelar o nicleo da realidade muito melhor do que uma
representacdo factual” (Cramerotti, 2009, p. 37). Ou seja, representagdo factual pode
fornecer uma visao superficial de um determinado evento, enquanto uma representacdo
que revela como esse evento € encenado ou representado pode transmitir melhor os
aspectos subjacentes, as motivacdes por tras das representacdes, as perspectivas
envolvidas e o0s proprios processos de representacdo. Aspectos estes que podem
enriquecer a compreensao da realidade, destacando ndo apenas o0 que aconteceu, mas
também como e por que aconteceu da maneira como aconteceu.

O jornalismo estético poderia ser uma espécie de reagcdo a homogeneizacao
percebida do jornalismo tradicional e a globalizacdo das noticias (redes de
corporagdes controlando canais de informacdo). Fatos e histérias podem ser

omitidos ou adicionados para moldar opinides precisas no espago publico.
(Cramerotti, 2009, p. 48, traducdo nossa)
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Seguindo essa linha de raciocinio, Cramerotti (2009, p. 39) traz trés
questionamentos fundamentais para entender o tema: seria possivel que uma obra de arte
baseada em critérios jornalisticos fornecesse um relato valido e reivindicasse
autenticidade? Poderia ser uma interpretacdo subjetiva do que realmente aconteceu? As
pessoas sdo capazes de gerar a realidade por meio da linguagem, interacdes, narrativas e
performances?

Contudo, ndo se trata de estabelecer uma “verdade completa”. Em vez disso, a
verdade deve ser entendida como algo que é construido a partir de varios momentos ou
fragmentos de evidéncia ao longo do tempo e do espago. A verdade, de acordo com
Cramerotti (2009, p.42), ndo e simplesmente uma narrativa completa e incontestavel
obtida a partir de documentos oficiais ou testemunhas isoladas. Ao contrario, essas fontes
sdo capazes de fornecer apenas partes da verdade, informacdes parciais e contextuais que
podem ser capturadas em determinados momentos e lugares. Para o autor, a verdade trata-
se do que o publico, enquanto espectador ou receptor da informacgéo, constroi ao reunir e
articular esses momentos de verdade em uma narrativa coerente. Isto €, a narrativa é
moldada pela perspectiva e interpretacdo da propria audiéncia. 1sso destaca a relevancia
da interpretacdo e do envolvimento ativo do espectador na construcdo da sua
compreensdo da verdade. "A relevancia da informacéo é o que faz a diferenca entre um
fato e um fato que faz manchetes: 'a noticia ¢, na verdade, o que esta na mente de uma
sociedade™ (Cramerotti, 2009, p. 44, apud. Stephens, 1988, p.9).

Em vez de meramente se dedicar a expor fatos objetivos e persuasivos para
confirmar a autenticidade de uma imagem ou documento, a abordagem criativa na
reportagem convida a audiéncia a mergulhar em uma reflexdo mais profunda sobre os
elementos que conferem autenticidade a um fato. Ou seja, a criatividade pode influenciar
a percepc¢do de autenticidade de um documento, como uma imagem. A contribuicdo
criativa ndo visa convencer o espectador de que a imagem é verdadeira apenas por
reforcar a credibilidade aparente. E um convite ao publico para que seja examinado n&o
apenas o conteudo da imagem, mas também a forma como ele é apresentado, a linguagem
usada e o contexto em que a imagem foi criada.

Como dito por Marshall McLuhan, "o meio é a mensagem". Isto &, o0 meio pelo
qual uma mensagem é transmitida pode, ocasionalmente, ser mais relevante e influente
do que o proprio conteudo da mensagem. De acordo com Cramerotti (2009, p. 69-70), a
famosa de McLuhan frase sugere como as novas formas de midia moldam a percepcéo

da sociedade, transitando de uma compreenséo linear sobre o0 mundo, que se baseava em
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narrativas orais e escritas, para um fluxo constante e contraditorio de sinais, que sdo vistos
e interpretados. Assim, o meio de comunicacdo em si, e ndo apenas o0 que ele contém,
desempenha um papel fundamental na influéncia de percepgoes e interagdes sociais. 1Sso
faz com que o publico se pergunte se a representacdo em questdo poderia ser verdadeira

ou se ha elementos de ficcao, interpretacdo ou criatividade envolvidos.

A presenca da criatividade na reportagem estimula o publico a questionar quais
componentes documentais sdo essenciais para validar a autenticidade de um
registro. Em vez de buscar persuadir o espectador ao reforcar a credibilidade
da imagem, seu proposito € incitar a audiéncia a examinar de perto tanto o
conteddo quanto a linguagem empregada para aborda-lo. Portanto, a pergunta
central se torna: essa representacdo poderia ser veridica? (Cramerotti, 2009,
p.42, traducdo nossa)

A abordagem criativa na reportagem desafia a ideia de que um documento €
auténtico apenas porque parece realista. Ela coloca em questdo a natureza da
autenticidade em si e estimula o publico a ser mais critico e reflexivo em relagédo as
representacdes visuais € documentais que encontram. Considerando que “a verdade na
reportagem € um mito: exceto por um envolvimento direto nos eventos da vida, apenas
graus de aproximacdo sdo possiveis, sendo mais ou menos confidveis de acordo com a
posicdo do autor, preconceitos e obrigagdes para com os empregadores” (Cramerotti,
2009, p.22), a indagacdo central se transforma em algo mais do que a simples questdo de
"Isso € verdadeiro?" e se expande para "Como podemos definir a verdade e a
autenticidade em um contexto visual e documental?”

Como propGe Cramerotti (2009, p.70-71), é preciso, primeiramente, questionar o

que € visto e 0 que é assumido ser visto.

Os documentos e pegas jornalisticas consumidos diariamente, além de
expressar o ponto de vista de seus autores, representam um modelo para o que
a tedrica Kaja Silverman chamou de "tela cultural™ (Silverman 1996). Este é o
repertério de imagens que nos € apresentado em um determinado momento
histdrico e cultural (o que aqui significa nossas opinides, crengas e associacdo
de pensamentos). Baseando-se no trabalho do psicanalista Jacques Lacan,
Silverman avanga a ideia de que s6 podemos experimentar nossa realidade
como uma versdo particular do real, entendido como um conjunto de praticas
e relacOes; essa parte especifica do mundo é construida, em grande parte, pela
tela. A maneira como vemos 0 mundo e como somos Vistos pelos outros é
sempre mediada por imagens. As imagens de televisdo ndo produzem
"cultura”, mas estabelecem uma relagéo rigorosa entre 0 que vemos e 0 que
sabemos: elas formam a condigdo para vermos (Becker 2004). Assim como a
linguagem pré-figura nossa chegada ao mundo e nos permite interpretar sinais,
um catalogo de imagens nos fornece possibilidades e limitag6es para entender
o mundo. A tela define nossa ideia de outros, mas também de n6s mesmos,
uma vez que incorporamos nossas expectativas na maneira como nos
apresentamos. (Cramerotti, 2009, p.70-71, traducdo nossa)
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Isso implica que, a0 mudar a colecdo de imagens e introduzir novo material em
circulagdo, a maneira como pessoas e circunstancias sdo socialmente avaliadas também
muda. Além disso, existem maneiras predominantes de ver e avaliar, que criam uma
versdo acessivel do mundo para a compreensdo humana. O jornalismo convencional
desempenha um importante papel no estabelecimento dessa predominancia. Dessa forma,
[...] em uma determinada cultura, o que é ideologicamente considerado como realidade é,
na verdade, uma "ficcdo dominante” (Cramerotti, 2009, p.71, apud. Silverman, 1996, p.
178).

Nesse contexto, é preciso considerar que os jornalistas profissionais ndo sdo os
responsaveis pela maior parte da producdo de informacGes. A internet permitiu que
individuos e grupos distintos participassem ativamente da criacdo de conteldo
informativo, muitas vezes oferecendo perspectivas e abordagens diferentes das dos meios
de comunicacdo tradicionais. A ascensao de tecnologias acessiveis, como smartphones e
cameras, mudou a percepcdo da autenticidade na representacdo da realidade. Com a
disseminacdo desses dispositivos moveis, o publico passou a conferir simplicidade e
autenticidade a imagens e videos produzidos de forma autoral, de maneira amadora, como
uma forma mais verdadeira de representacdao. Esses videos e imagens frequentemente
registram acontecimentos de maneira franca e sem a intervencdo do crivo profissional,
dando origem a conviccdo de que eles podem proporcionar uma perspectiva mais
auténtica da realidade (Cramerotti, 2009, p.44). “A instantaneidade desses dispositivos
cria "uma impressao de eventos significativos em desenvolvimento com o reporter como
testemunha ocular, mas a custa do contexto, da imparcialidade e talvez da precisdo"
(Cramerotti, 2009, p.71, apud. Robinson; Brown; Goddard; Parry, 2005, p.952).

Sobre a comunicacdo visual, David Natharius (2004) apresenta dois principios
fundamentais. De acordo com o primeiro, 0 autor sugere que a medida que o
conhecimento € adquirido, a capacidade de extrair significados de experiéncias visuais
aumenta. Isso implica que a compreenséo de imagens e informacdes visuais € enriquecida
a medida que mais informagdes e contexto sdo adquiridos. O segundo principio, destaca
a relevancia de questionar o que esta ausente nas representacfes visuais apresentadas
pelos meios de comunicagdo. Natharius (2004) enfatiza que devemos considerar como
esses meios selecionam e moldam as imagens que moldam a sociedade, assim como o
que eles optam por ndo mostrar. Essa omissdo pode ser tdo significativa quanto a propria
imagem e pode influenciar a compreensdo da realidade. A partir dessa concepcao,

compreende-se que apesar da crenca na percepcao visual como a mais precisa e objetiva
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entre os instintos humanos, ela é subjetiva e culturalmente condicionada. Assim como as
pessoas sdo ensinadas a ler e escrever, também sdo instruidas a "ver" o mundo ao seu
redor de maneiras especificas. A interpretagdo do que observam ¢é influenciada pelo
contexto cultural em que foram criadas e pelas informac@es que acumularam ao longo do
tempo. Consequentemente, o que consideram como verdade frequentemente é
determinado pela interacdo dessas percepgdes dentro de sua estrutura cultural e conjunto
de conhecimentos. "N&o sabemos o0 que estamos vendo até aprendermos o que é que
estamos vendo" (Natharius, 2004, p.242).

Susan Sontag (2004) aborda o tema de outra forma. Para a autora, a fotografia tem
a capacidade de conferir as coisas reais a qualidade das imagens que as reproduzem. 1sso
significa que as fotos, filmes e videos tém o poder de moldar a forma como o mundo é
percebido, o que influencia a compreensao e a interpretacao da realidade. Sontag (2004)
também faz uma conexao politica importante, destacando que a fotografia, devido as suas
caracteristicas de espetaculo (para o publico em geral) e vigilancia (para o governo), se
torna uma ferramenta para promover ideologias dominantes. Ou seja, as imagens
fotograficas podem ser usadas para moldar a opinido publica e para fins politicos, seja
exibindo eventos de forma espetacular para persuadir as massas ou sendo usadas para
vigilancia e controle por parte do governo. Dessa forma, a fotografia ndo é apenas uma
representacdo neutra da realidade, mas também uma ferramenta capaz de moldar a
percepcao sobre a realidade e que pode ser usada para fins politicos e ideoldgicos.

Baseado nas concepcdes desses autores, a questdo que deve ser colocada € “em
que condi¢des algo pode ser considerado verdadeiro?”. E crucial reconsiderar as
condigBes em que as historias sdo contadas a cada vez. A dificuldade em determinar a
veracidade de uma informacédo ndo depende apenas da quantidade de fontes disponiveis,
mas da maneira como essa informacéo é apresentada e organizada. Em Gltima andlise, o
que importa ndo é tanto o que realmente aconteceu, mas como as pessoas Sa0
influenciadas a pensar sobre o que aconteceu (Cramerotti, 2009, p.72 apud. Foucault,
1980). Assim, a construcdo da realidade é moldada ndo apenas pelos fatos, mas também
pela maneira como esses fatos sdo apresentados e interpretados pela midia e pela
sociedade. Para ilustrar este ponto de vista, Cramerotti (2009, p.72), cita alguns exemplos
da historia recente da humanidade nos quais os processos de informacao da midia tiveram
um impacto significativo na forma como a sociedade age. Em 1951, uma reportagem
fotogréfica sobre a fome em Bihar, na india, publicada na revista Life, influenciou o

governo dos Estados Unidos a tomar medidas para ajudar, alocando um excedente de
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trigo para aliviar o desastre. Outros casos ocorrerem durante a Guerra da Bosnia e a
Guerra do Golfo, nos quais relatorios documentais veiculados na televisdo e nos jornais
dos Estados Unidos e da Europa desempenharam um papel fundamental na tomada de
decises, causando intervencdes militares, panico generalizado e esforcos humanitarios,
independentemente da veracidade factual desses relatos. Esses exemplos ilustram como
a capacidade de compreender a realidade esta estreitamente relacionada a habilidade de
molda-la por meio da influéncia da midia.

Cada cultura constréi sua prépria versao do que é verdadeiro (e 0 que nao é) e

0 sistema para reconhecé-lo. A "verdade" estd vinculada em uma relacdo

circular com sistemas de poder que a produzem e a sustentam, bem como com

os efeitos do poder que ela induz e que a ampliam. Um "regime" de verdade.
(Cramerotti, 2009, p. 73 apud. Foucault, 1980, p.133, traducao nossa).

Ha, ainda, no jornalismo estético, a questdo do publico mais ou menos
especializado em arte, como aborda Cramerotti (2009). Certas obras de arte,
especialmente aquelas que incorporam abordagens distintivas ou ndo convencionais, séo
destinadas a serem apreciadas dentro do contexto artistico. Isso significa que o publico
que pode verdadeiramente entender e valorizar essas obras € aquele que opta
especificamente por se envolver com esse tipo de exibicdo artistica. 1sso ndo é uma critica
a essas obras de arte ou aos espagos que as exibem, que nem sempre sdo acessiveis a todos
0s publicos. Pelo contrério, a compreensao e apreciacdo desse tipo de arte depende do
publico que se envolve com ela dentro do contexto artistico adequado, no qual ela pode
ser plenamente compreendida e valorizada. (Cramerotti, 2009, p. 39). E isso ndo €
exclusivo da arte, pois qualquer forma de producdo cultural, seja literatura, cinema,
masica, teatro ou arte visual, tem seu proprio publico, que pode variar em niveis de
especializacdo e compreensdo. N&o se trata de julgar se a arte é elitista ou inacessivel,
mas sim de reconhecer que diferentes formas de expressdo cultural tém seus proprios
publicos e demandas. Por esses motivos, Cramerotti (2009, p.40) deixa explicito que “[...]
ndo se trata de substituir o jornalismo pela arte jornalistica, mas de confrontar esse servico
publico com um modo de abordagem diferente”.

A pesquisa jornalistica, seja tradicional ou artistica, muitas vezes comega com 0
objetivo de tornar informacdes visiveis. Ou seja, transformar informacdes em algo que
possa ser observado, compreendido e comunicado visualmente. Assim, ter acesso a
material visual de qualidade pode ser crucial para o sucesso de uma investigacao
jornalistica, pois ajuda a transmitir informagdes de forma mais eficaz e envolvente.

Artistas que utilizam técnicas de reportagem fotogréafica, produgdo cinematogréafica néo-
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ficcional e instalagdes de arquivo frequentemente tém como objetivo transmitir
informagdes de forma realista, destacando a espontaneidade nas imagens e mostrando
interesse por cenas comuns da vida cotidiana (Cramerotti, 2009, p.74 apud. Rehberg,
2005). Para Cramerotti (2009), a ideia de que a arte estd completamente separada do
mundo existente quando se trata de expressar criticas ou dendncias é questionavel,
principalmente quando comparado a um ato politico, visto que ambos 0s campos s&o
"uma disposicdo de palavras, uma montagem de gestos, uma ocupagéo de espagos” (apud.
Ranciére, 2007, p.264). Isso quer dizer que, quando comparados, tanto os atos artisticos
quanto os politicos compartilham certas semelhancas fundamentais em sua natureza e em
como impactam o mundo ao seu redor. Isto é, ambos sdo formas de comunicacéo e
expressao que ocorrem dentro do contexto da sociedade e da cultura em que estéo
inseridos. A arte, mesmo quando aborda questdes sociais ou politicas de forma critica,
ndo existe em um vacuo isolado do mundo real. Em vez disso, ela estd enraizada na
mesma realidade que as manifestagdes politicas Segundo Cramerotti (2009, p.74), “uma
exposicdo de arte pode ser transformada em um vasto relatério jornalistico ou uma
declaragao politica”.
Se manifestacGes artisticas, politicas ou jornalisticas sdo equivalentes em sua
estrutura, o que parece ser conhecimento (consciéncia de fatos e situacfes) s6
é conhecivel por meio das praticas que usamos e com as quais estamos
familiarizados: essa posi¢ao ndo esta fora do mundo existente, mas incorporada
nele. [...] Ndo ha motivo para que um espectador deva confiar mais em um
relatdrio jornalistico do que em uma obra de arte; mas isso também é valido no
sentido oposto. N&o estou sugerindo aqui que o jornalismo seja a mesma coisa
que a arte; eles diferem essencialmente, sendo o primeiro um método
codificado e o segundo uma pratica que constantemente questiona a si mesma
e seus meios. Enquanto na arte (e na ficcdo em geral) se adiciona a realidade
para construir uma verdade possivel, no jornalismo (e no documentério) se
subtrai da realidade para representar a verdade apenas por meio de um
segmento particular (e reorganizado) dela, retirado do continuum da vida. O
que eu defendo é que um artista que trabalha com formas e métodos
jornalisticos ndo estd fora do processo de construgdo da verdade. [...]
esperamos tanto da arte quanto do jornalismo uma forma de expressar nossa

experiéncia vivida que reflita a realidade tanto em termos de conteido quanto
de estética. (Cramerotti, 2009, p.74)

Para sustentar a ideia da importdncia do aspecto visual na comunicacao,
Cramerotti (2009, p.46-48), compara também a industria publicitaria e a arte critica, visto
que ambos 0s campos tém em comum o foco na ideia de mudanca como um passo
essencial para alcancar algo novo ou diferente. Além disso, 0 autor sustenta que tanto a
publicidade quanto a arte critica ndo avaliam a mensagem central (seja propaganda ou
obra de arte) apenas pelo seu conteido explicito, mas também pelo que ela proporciona

em termos de conhecimento ou acesso a uma experiéncia especifica. Isso salienta a
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concepcao de que a arte pode ser um meio para transmitir contetdos mais profundos ou
provocar reflexdes no publico.
Uma coisa que uma abordagem estética a informacdo poderia fornecer é a
transparéncia das falhas dos fatos, com base na compreenséo ativa do mundo
por parte do individuo, em vez de aceitar sua aparéncia como garantida. Ndo
podemos superar a diferenca entre o sistema de representagdo e o evento que
tentamos designar com ele. No entanto, o que pode ser feito € garantir que o

espectador seja capaz de analisar constantemente a relacdo entre o 'evento real'
e sua representacdo. (Cramerotti, 2009, p.74-75, traducdo nossa)

No contexto do jornalismo estético, o artista desempenha um papel fundamental
ao determinar o que deve ser diretamente apresentado ao espectador, sem
necessariamente se apegar a visdo geral que é tipica do jornalismo tradicional. Dessa
forma, o que se torna disponivel para o publico ndo € uma representacdo geral e
abrangente do mundo, mas sim a perspectiva especifica e consciente do autor em relacéo
ao tema e sua conexdo com o publico. Essa abordagem, segundo Cramerotti (2009, p. 75)
estimula o pensamento critico, o estabelecimento de conexdes e resolucbes de enigmas
apresentados na obra por conta propria, em vez de depender do autor para fornecer uma
explicagdo pronta. Assim, “[...] o autor oferece ao intérprete, ao executor, ao destinatario

uma obra a ser completada” (Cramerotti, 2009, p. 76 apud. Eco, 1979, p.62).

2.3 Origens do Jornalismo Estético

No século XX, o debate entre estética e comunicacédo cresceu devido a eclosao da
comunicacdo mediatizada, da proliferacdo das imagens em movimento, do surgimento da
cibercultura®, da apropriacdo das formas e sensacdes nas linguagens da comunicacéo e
dos avancos tecnoldgicos digitais. A aproximacao entre a estética e a comunicagdo se
concentra principalmente na pesquisa sobre a poética da tecnologia, onde pela primeira
vez se experimenta a expansdo da préatica estética com o advento da tecnologia digital
(Rocha, 2013, p.31, apud. Liesen, 2010).

Como expde Rocha (2013, p.31, apud. Mcluhan, 1996), Marshall McLuhan
(1911-1980), associou, inicialmente, a estética e a comunica¢cdo ao dominio da arte,

® A cibercultura é um conceito que se refere a intersecio da cultura e da tecnologia digital, explorando como
a tecnologia da informacdo, a internet e os dispositivos digitais moldam e influenciam a cultura
contemporanea. Ela engloba uma ampla gama de fendmenos, incluindo mudancas nas formas de
comunicagdo, criacdo de identidades online, participacdo em comunidades virtuais, transformagdes na
economia digital e muito mais. O fil6sofo Pierre Lévy, no livro "Cibercultura: Tecnologia e Vida Social na
Cultura Contemporanea", discute como a cibercultura estd mudando a forma como a sociedade vive, se
comunica e se relaciona com a tecnologia.
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argumentando que apenas oS artistas sdo especialistas em perceber mudancas na
assimilacdo e, portanto, podem lidar com elas de forma isenta em relacéo a tecnologia.

Durante a década de 1960, alguns artistas, passaram a usar métodos jornalisticos
como uma forma de autodocumentacdo (atividade artistica que ndo se destina a
documentar uma realidade externa) dentro do proprio processo artistico (Cramerotti,
2009, p.58). A documentacdo de performances funcionava como uma forma de manter a
presenca de suas obras ao longo do tempo e, também, como meio de estabelecer sua
presenca no espacgo. Esse foi o inicio do que Cramerotti (2009) compreende como
jornalismo estético, da forma como € compreendido atualmente.

Esses artistas passaram a adotar diferentes ferramentas caracteristicas do
jornalismo, como texto, fotografia, gravacbes de &udio e video, entre outros, para
documentar as praticas artisticas efémeras, como, por exemplo, a arte performatica, cujos
principais expoentes foram Gina Pane, Bruce Nauman e Orlan. Essa documentacao
funcionava como forma de testemunhar a pratica artistica e garantir o registro dessas
breves intervencOes, além de torna-las acessiveis, por meio do material gravado, e
produzir reflexdes criticas.

Embora isso tenha comecado como uma forma de relatar aces, a modalidade
rapidamente adquiriu uma identidade propria como uma atividade arquivistica para
pesquisar fatos, pessoas e historias. Nesse sentido, a autodocumentacao funcionava como
uma forma de "arte jornalistica”, cuja principal caracteristica era fornecer um registro
continuo, um sistema para recuperar informacdes, revisitar e reinterpretar 0s
acontecimentos (Cramerotti, 2009, p.58).

A arte e outras formas de informagdo 'estética’, como documentarios, projetos
online e publicidade, se tornaram uma expansdo (e, em alguns casos, uma
alternativa) ao jornalismo de massa: 'a arte (incluindo o jornalismo literario)

ndo é apenas uma experiéncia estética, mas uma maneira de conhecer o
mundo’. (Cramerotti, 2009, p. 32, apud. Kvale, 1995, p.23, traducdo nossa)

Nesse periodo, diversos artistas se dedicaram a abordar questdes sociais e politicas
nas artes visuais, no teatro e no cinema, transmitindo mensagens criticas para diferentes
tipos de publicos. Essas formas de arte se tornaram meios para se discutir ideias politicas,
por meio de uma abordagem critica. No entanto, foi principalmente devido ao surgimento
da fotografia de rua com um compromisso politico que o jornalismo estético evoluiu para
quase se tornar um género proprio. Por meio de reportagens fotograficas, artistas
passaram a influenciar a agenda da arte comprometida, assumindo a responsabilidade de

destacar questfes que eram negligenciadas pela midia convencional e as apresentando
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por meio de uma narrativa jornalistica, trazendo significado para o pablico. Esses artistas
servia como fornecedores de informacdes e, em alguns casos, isso era feito por meio de
uma comunicagdo direta com o publico, quando uma mensagem especifica era proposta.
Enquanto em outros casos, a énfase estava na sugestdo, com o foco na divulgacdo dos
processos de elaboracao da obra (Cramerotti, 2009, p.58). De modo que as obras “mais
do que refletem o ponto de vista do autor, situam-se entre o fato e a ficcdo, o real e 0
poético; elas questionam a ortodoxia do proprio relato imagem-texto” (Cramerotti, 2009,
p.60). Trata-se de uma abordagem artistica que difere do que normalmente se espera em
trabalhos jornalisticos.

Arte e jornalismo coexistem nesse tipo de obra, em que nenhum deles sozinho é
capaz de representar de forma adequada a complexidade da realidade retratada. Portanto,
a Unica maneira de realmente compreender essa realidade € ler entre as linhas dos meios
de representacdo utilizados, considerando aspectos historicos, culturais e socioldgicos
que estdo implicitos no trabalho, mas ndo séo explicitamente mostrados (Cramerotti,
2009, p.61).

A arte, como uma forma emergente de jornalismo, tornou-se 0 modelo para
artistas e grupos engajados na década de 1990, especialmente através da notavel
exposicdo Documenta X', em Kassel, na Alemanha, realizada em 1997 e com curadoria
de Catherine David (com a colaboracdo de Jean-Francois Chevrier). Essa exposi¢do
forneceu um amplo arcabouco teérico e apoio a producdo para artistas que adotaram
abordagens jornalisticas. Nesse contexto, uma das questBes cruciais era a qualidade
artistica dos documentos produzidos. Ao utilizar a exposicdo como um meio de dialogo
publico, a curadora convidou artistas que empregavam texto, fotografia e video para
compartilhar informagcbes de lugares que raramente eram abordados pela midia
convencional. A exposi¢do promoveu a ideia de que a cena artistica contemporanea tinha
a capacidade de facilitar investigacdes relacionadas a questdes sociais, a0 mesmo tempo
que implicitamente reivindicava sua independéncia em relacéo a interesses comerciais ou
agendas ideoldgicas. Isso resultou na apresentacdo de um conceito de documentério e
reportagem em que a evidéncia factual era enriquecida por uma abordagem imaginativa

e interpretativa. Dessa forma, a arte como uma forma de jornalismo durante esse periodo

7 A Documenta compreende um ciclo expositivo, realizado a cada cinco anos, que se tornou uma plataforma
que registra e reflete as tendéncias, mudancas e desenvolvimentos na arte contemporanea. Nesse sentido, a
Documenta registra a atividade criativa e inovadora no mundo da arte contemporanea, tornando-se uma
referéncia importante para os interessados em acompanhar e compreender as mudangas na cena artistica
atual.
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ndo apenas desafiou as convencdes artisticas tradicionais, mas também demonstrou sua
capacidade de abordar questdes sociais relevantes, enquanto reconhecia a complexidade
inerente na representacao da realidade (Cramerotti, 2009, p.63-64).

Hoje, vivemos em uma cultura influenciada pelos dispositivos eletrdnicos e
digitais, como dito anteriormente, que nos permitem experimentar novas formas de
apreciacao estética por meio de deslocamentos e misturas de linguagens (Rocha, 2013,
p.32). Abordagens estéticas geralmente envolvem experimentacdo com formas
multimidia, como fotografia, video, instalacGes e performances para contar historias de
maneiras ndo convencionais. Aqueles que se utilizam da estética, de acordo com essa
perspectiva, no exercicio do jornalismo buscam criar experiéncias sensoriais e
emocionais para seu publico, desafiando, assim, as no¢oes tradicionais de objetividade e
imparcialidade.

A relacdo entre estética e comunicacdo, neste caso o jornalismo, é como a arte e a
experiéncia estética usam midia, tecnologia e produtos de midia para se expressar e se
revelar (Rocha, 2013, p.33). Dessa forma, a arte, por intermédio da estética, pode ser uma
ferramenta para transmitir informacdes, desafiar percep¢bes dominantes, promover a
compreensdo critica dos eventos e questdes abordadas e envolver o publico de maneiras
emocionais.

[...] se tomarmos o conceito de jornalismo interligando-o a uma estética
comunicacional, pensando o jornalismo como agenciador de uma comunidade,
de um sentir em comum, onde aquilo que caracteriza a natureza do jornalismo
proporciona um sentimento de comunidade, poderiamos afirmar, ademais, que
se a comunicagdo é também um ato estético, o jornalismo apresenta-se como
um bom exemplo para pensarmos através desta perspectiva, pois a énfase
incide muito mais naquele profissional que transmite as noticias — o sujeito

comunicador — do que na prevaléncia da técnica, nos “modos” de se fazer
jornalismo. (Rocha, 2013, p.34)

Os jornalistas sdo responsaveis por contar historias sobre a realidade, usando
histérias como material e criando significados e interpretacdes do mundo ao seu redor.
Eles usam suas sensibilidades naturais para contar historias e se conectar com outras
pessoas.

Assim, ndo seria exagerado afirmar que nos dias atuais, o jornalismo e o0s
jornalistas necessitam mais do que nunca da estética, daquela faculdade de
sentir inerente ao ser humano, do encontro da consciéncia com os Outros,

perdida em meio a ditadura da objetividade e da racionalidade impregnadas
nos discursos contemporaneos. (Rocha, 2013, p.34)

Nessa construgdo, esse novo paradigma estético estd enraizado no

compartilhamento, na crenca, no afeto, na conversa, na troca de sentimentos e visoes de
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mundo, e o jornalismo € sobre estar aberto ao Outro, entender seus sentimentos e
conflitos. Ou seja, a comunicagdo se da no dialogo, nas relacbes que se estabelecem com
0s outros. Porém, existe uma dificuldade do jornalista se conectar efetivamente com o
Outro. O jornalismo que se concentra em relatar eventos em tempo real ou em curtos
intervalos de tempo, dificulta a capacidade tanto do jornalista quanto do publico de
vivenciar e compreender plenamente os sentimentos e emocdes que estdo intrinsecamente
ligados aos acontecimentos noticiados. Consequentemente, muitas vezes, esses
acontecimentos ndo sdo plenamente compreendidos ou vivenciados pelo publico. Diante
do exposto, € preciso considerar se a capacidade genuina do puablico de sentir e
compreender pode ter sido afetada pela sobrecarga de sensagdes, imagens, sentimentos e
estimulos sensoriais aos quais esta constantemente exposta e pelas quais é influenciado.
Observamos a "vida I4 fora" a uma certa distancia, como se fosse através do
visor de uma camera fotografica ou de video: um anseio por autenticidade
dificil de experimentar, dada a crescente influéncia dos meios de comunicacao
em nossa experiéncia em primeira mdo. Na situacdo atual, nenhum espago
além da arte (locais, programas, 6rgdos de financiamento, produtores e
receptores) pode sustentar o esforgo de contrapor esse controle. E, desde que
ndo se convertam em uma espécie de "servigo de noticias politicas" para o

circuito artistico, isso é um potencial ainda relativamente inexplorado.
(Cramerotti, 2009, p.65, traducéo nossa)

Portanto, a relevancia do jornalismo estético nos dias atuais esta intrinsecamente
relacionada a ideia de que os espectadores devem estar cientes da distancia que os separa
do tema proposto e do autor que o apresenta. E necessario reconhecer a capacidade que
tém de interpretar o que véem, tocam e ouvem, traduzindo as ideias dos outros para o
préprio entendimento (Cramerotti, 2009, p.76-77). Ao invés de simplesmente consumir
informacOes de maneira passiva, 0s espectadores sdo incentivados a se envolver
ativamente na interpretacdo do conteldo, fazendo conexdes pessoais e traduzindo as
ideias apresentadas para sua propria compreensao. Isso implica que o jornalismo estético
pode oferecer uma abordagem mais envolvente e participativa em relacdo as noticias e ao
conteddo jornalistico. Nesse sentido, o publico ndo é apenas um receptor passivo de

informacdes, mas também desempenha um papel ativo na construcéo de significados.
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CAPITULO 3

"NUNCA MAS'": UMA NARRATIVA VISUAL COMPLEXA

No jornalismo, fotografia e texto sdo sistemas descritivos com poder de comunicar
informacdes e contar historias. A fotografia, por exemplo, tem a habilidade de capturar
momentos de forma visual, enquanto o texto pode oferecer contexto, interpretacéo e
significado. Ambos desempenham papéis significativos tanto no jornalismo quanto na
arte, uma vez que séo eficazes em transmitir informacdes de forma envolvente. Contudo,
existem situacdes em gue a realidade se torna tdo complexa, multifacetada e repleta de
nuances que se torna impossivel para qualquer sistema descritivo representa-la de
maneira completa e precisa. Isso ocorre porque a realidade frequentemente ndo se encaixa
perfeitamente nas estruturas predefinidas da fotografia e do texto.

Dessa forma, a escolha artistica de como representar essa realidade, além dos
formatos tradicionais do jornalismo, é capaz de desafiar as expectativas convencionais e
convidar o publico a considerar que a compreensao de situacdes complexas geralmente
exige uma abordagem mais profunda. Em vez de aceitar uma representacao superficial, o
publico € encorajado a ponderar sobre a realidade representada e reconhecer as limitaces
inerentes aos sistemas descritivos utilizados. Assim, essa escolha artistica desafia a
percepcao do publico da complexidade do mundo e da capacidade de qualquer forma de

representacdo captura-lo completamente.

E interessante ler o que o tedrico Roland Barthes escreveu em 1980 sobre o
formato de reportagem: embora ele estivesse se referindo ao meio fotografico,
suas consideracBes podem igualmente se aplicar aos formatos de video atuais.
Barthes acreditava que a arte deveria ser critica e interrogar o mundo, em vez
de buscar explica-lo. Em seu livro sobre fotografia, ele afirmou que as fotos
que compdem uma reportagem tém a capacidade de traumatizar, mas nédo
"mover" o espectador, ou seja, o fotojornalismo como meio critico geralmente
é recebido pelo puablico, mas raramente funciona como referéncia para
discuss@es aprofundadas ou a¢des consequentes (Cramerotti, 2009, p.64 apud.
Barthes, 1981, traducdo nossa).

Ou seja, a arte deveria ter uma abordagem critica e questionadora em relacéo ao
mundo, em vez de simplificar a realidade em explicacOes superficiais. Por isso, 0 presente
trabalho traz a obra Nunca Mas, do artista argentino Ledn Ferrari, para o centro dessa
discussdo. Trata-se de um exemplo de como a arte pode se fundir com o jornalismo,
funcionando como uma ferramenta para documentar eventos historicos, dar voz as
vitimas e, a0 mesmo tempo, estimular reflexdes criticas sobre a complexidade da

realidade e da memoéria coletiva.
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A obra é uma resposta direta a Comissao Nacional sobre o Desaparecimento de
Pessoas (CONADEP), que documentou os crimes da ditadura militar argentina. As
ilustracbes de Ferrari servem como um registro visual dos horrores e atrocidades
cometidos durante esse periodo sombrio da histdria da Argentina, retratando as torturas,
prisdes ilegais e desaparecimentos forgcados, e servindo como uma forma de dar voz as
vitimas e expor os abusos de direitos humanos que ocorreram. Nesse contexto, a relagéo
com o jornalismo é evidente, uma vez que a série Nunca M&s age como um tipo de
reportagem visual que documenta e denuncia os acontecimentos historicos.

No entanto, a0 mesmo tempo, € uma obra de arte que transcende o campo do
jornalismo, visto que a abordagem artistica de Ferrari ndo se limita a uma representacao
factual dos eventos, mas também invoca emoc0es, reflexdes e questionamentos mais

profundos sobre os abusos de poder, a justica e a memoria.

Conforme os principios interpretativos instituidos pela Histéria da Arte no
altimo século, a obra de arte terd tanto mais valor quanto mais
convincentemente exprima o ideal social, a psicologia individual, o espirito de
um povo, os interesses de uma classe, a hatureza humana, o0 homem em suas
relagdes com a vida ou a idéia de modernidade. Apesar de desgastados, tais
valores ainda se apresentam como modelos possiveis para compreender a
seducdo que obras como as de Ferrari exercem sobre a critica e o pdblico ndo-
especializado. (Oliveira, 2007, p.41)

Para se discutir a obra e a sua relacdo com o jornalismo, foram escolhidas cinco
colagens que compdem a série, que serdo apresentadas no decorrer deste capitulo, visto
que analisar um conjunto limitado de colagens ird permitir que seja feita uma investigacédo
mais detalhada e aprofundada em vez de tentar abordar a obra como um todo,
possibilitando, assim, que seja feita uma investigacdo mais minuciosa das técnicas, temas
e mensagens presentes nessas colagens especificas. Além disso, dessa forma, é possivel
escolher aquelas que sdo mais representativas da obra em relacdo ao contexto do
jornalismo. A escolha de colagens especificas também leva em consideracdo o impacto
visual e narrativo que cada uma delas exerce.

Mas, para isso, é preciso primeiro tratar sobre o artista, tanto no campo pessoal
quanto no profissional, e o contexto que permeou a criacdo de Nunca Mas, visto que “ a
vida precede a obra que precede a palavra sobre a obra” (Munuera, 2020, p.10). Esta obra,
por sua vez, foi escolhida devido a maneira como questfes fundamentais que estdo no
cruzamento da estética e da politica sdo abordadas pelo artista, visto que “o elo entre arte

e politica, embora crucial, ¢ bastante complexo” (Oliveira, 2007, p.34).
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3.1 Vida e arte: o artista por tras da obra

Ledn Ferrari (Buenos Aires, 1920-2013) foi um renomado artista argentino, cuja
vida e obra sdo marcadas por sua paixao pela arte, seu compromisso politico e social, bem
como por seu importante papel na cena artistica argentina e latino-americana. Durante
seis décadas manteve ativa sua produgdo artistica e manteve “vivas preocupacdes e
motivacdes constantes e pelo equilibrio entre a expressdo e a comunicagao” (Munuera,
2020, p.9). Além disso, o artista teve uma relacdo consideravel com o conceitualismo
latino-americano, visto que sua obra e seu pensamento artistico compartilharam muitos
principios e caracteristicas comuns a este movimento.

O conceitualismo latino-americano explorou uma variedade de meios, com
destaque para o desenho e as técnicas graficas. Ferrari, embora ndo seja categorizado
estritamente como conceitualista, participou ativamente desse cenario e fez uso extensivo
de meios gréaficos (Munuera, 2020, p.23). Além de experimentar varias técnicas para criar
suas obras, o artista também incorporou o uso simultaneo de diferentes linguagens,
estabelecendo conexdes entre midias e linguagens diversas, criando relac6es intermediais
e interlinguagens, experiéncias que foram fundamentais no conceitualismo. (Munuera,
2020, p.23 apud. Merchén Fiz, 1974, p.320).

Vimos como o ‘conceitual’, de forma geral, abandona as midias tradicionais e
utiliza todos os tipos de midias. Ap6s as experiéncias conhecidas, a exploracao
de interagdes de linguagens, como verbal-visual, fonético-visual,

apresentacdes de slides, gréficos, misturas, etc., tem muito a contribuir.
(Merchén Fiz, 1974, p.323, traducdo nossa)

Na década de 1970, as teorias de comunicacao e os estudos semioticos comegaram
a exercer uma influéncia notavel sobre os criticos de arte na América Latina, que se
aproximaram das conexdes entre as artes plasticas e as linguagens, o que foi facilitado
pela propria tendéncia de desmaterializacdo das obras em direcdo a arte conceitual
(Munuera, 2020, p.22 apud. Glusberg, 1978), movimento artistico que se concentra na
ideia ou conceito por tras da obra de arte, muitas vezes relegando a estética tradicional
em prol da exploracdo de ideias e conceitos.

Em 1972, Simdn Merchan Fiz (1974) identificou diferencas expressivas dentro da
categoria abrangente da Arte Conceitual. De acordo com o autor, a principal distingdo
estd na maneira como o conceito se relaciona com a percepg¢éo na obra de arte conceitual.
De um lado, existe a Arte Conceitual estrita ou pura, na qual o conceito resulta de um

processo de generalizagdo mental. Nesse contexto, o artista prioriza 0 conceito em si e
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mantém uma separagdo rigida entre a estética e a arte (Munuera, 2020, p.22 apud.
Merchén Fiz, 1974, p.310). Isso significa que a obra ndo necessariamente precisa ter uma
conexao perceptivel ou direta com o conceito subjacente. Essa abordagem se concentra
em apresentar proposic¢des analiticas cuja validade € baseada na capacidade do proprio
conceito de desenvolver um raciocinio ou desdobramento conceitual. Ou seja, hd uma
énfase na pura abstracdo do conceito
Do outro lado, hd uma vertente mais empirica e materialista do conceitualismo,
que Munuera (2020) chama de empirico-medieval, em que o conceito funciona como uma
preconcepc¢do de algo a ser realizado, identificado com o projeto ou desenho, e nédo
renuncia a percepcao da materialidade. Nesse caso, 0 mecanismo de significagdo esta no
meio ou processo, e a materialidade revela esse mecanismo (Munuera, 2020, p.22-23).
Em ambos os casos ha uma preocupagdo com a univocidade do significado da
obra ou ao menos com a redugdo das ambiguidades semanticas; a diferenca
estaria no mecanismo de significagdo para que sua proposicéo fosse univoca:
seja pela reducdo das associacBes exdgenas no primeiro caso, seja como no
segundo caso onde 0 meio por onde a obra funciona é carregado de um sentido
Unico preestabelecido por operagdes ndo-artisticas, a tal ponto de as referéncias
produzidas pela obra estarem dispostas segundo aquele meio, ndo raro com
seus sinais trocados ou neutralizados criando a ironia ou o absurdo. Para a
vertente empirico-medial, portanto, as técnicas de produgdo e reproducdo

escolhidas tornam-se pontos centrais na composi¢do da obra. (Munuera, 2020,
p.22-23)

Isso implica, de acordo com a vertente empirico-medieval, que a obra ndo apenas
se concentra no conceito, mas também valoriza a forma como esse conceito é
materializado, ou seja, como a ideia se torna concreta na obra de arte. Em outras palavras,
a forma como a obra € feita e as técnicas envolvidas desempenham um papel fundamental
na comunicacao do conceito.

A reflexdo intrinseca presente nessas abordagens conceituais nao resulta de uma
simples repeticdo do conceito, mas, sim, esta ligada a fatores que, naquele periodo, eram
considerados independentes do conceitualismo linguistico. Esses fatores de producdo sao
incorporados pela arte, que desempenha um papel ativo na transformagéo do mundo a
partir de sua prépria singularidade. Essa transformacao, por sua vez, gera a reflexdo sobre
si mesma, uma vez que a obra de arte é vista como um fragmento da realidade (Munuera,
2020, p.24).

De acordo com Camnitzer (1997), é fundamental considerar a proximidade entre
poesia, politica e arte ao analisar o conceitualismo latino-americano, pois é essa triade
que sustenta a singularidade da estratégia conceitual nesta regido (Munuera, 2020, p.24

apud. Camnitzer, 1997). Para o autor, o foco no contetdo, particularmente nas dimensdes
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éticas e politicas, teria a capacidade de revelar que as diversas formas de expressdo
artistica fazem parte de uma matriz comum na qual as diferencas na forma sdo secundarias
(Munuera, 2020, p.25 apud. Camnitzer, 1997, p 191-192). Além disso, a superacdo das
fronteiras entre arte e vida ocorre pela fusdo da arte com a politica em uma expressdo
integrada, ou pelo desejo de desmaterializar a obra como uma forma de economizar
recursos e impactar o ambiente circundante. A desmaterializacdo é vista como uma
ferramenta politica que facilita a consecucao dos objetivos da obra (Munuera, 2020, p.25
apud. Camnitzer, 1997, p 180-183). Isto €, em vez de se concentrar nos materiais e na
aparéncia, a obra de arte pode ser mais abstrata ou conceitual, priorizando o conteudo e a
mensagem em detrimento da materialidade, o que pode ser uma maneira de economizar
recursos e de tornar a obra mais eficaz em impactar o ambiente ao seu redor. Tornando,
dessa forma, a arte mais relevante para a sociedade e utilizando-a como uma forma de
comunicacdo politica e social.

Nesse sentido, Munuera (2020, p.25) argumenta que “ha muitas linhas em comum
entre a definicdo de conceitualismo latino-americano de Camnitzer com as praticas
artisticas de Ferrari”. Outro recurso comum no conceitualismo latino-americano que
Ferrari utiliza é a incorporacdo da palavra ou estratégias literarias em suas obras. Além
da fronteira difusa entre arte e politica, a arte e a poesia também se entrelagcam, tanto pela
especializacdo da linguagem quanto pelo emprego de elementos imagéticos por meio de
metaforas. Ferrari emprega a linguagem de varias maneiras em suas obras, seja por meio
de colagens textuais, como em Palabras Ajenas (1967) ou Nosotros no Sabiamos (1992),
obras que antecedem Nunca Mas e que serdo abordadas mais a frente, na criacdo de
quadros com escritos ou desenhos caligraficos, na escolha de titulos que sdo declaracdes
em obras abstratas, na utilizacdo de codigos em esculturas sonoras e até na sobreposicdo
de reproducdes de fotografias com trechos de obras de Jorge Luis Borges em Braille
(1964) (Munuera, 2020, p.26-27).

[...] a conex@o metafdrica entre objetos e imagens no conceitualismo latino-
americano [...] ocorria pela juncdo ou sobreposi¢do de duas imagens para a
criacdo de uma terceira. [...] Esta conexao foi utilizada por Ferrari em colagens,
no entrecruzamento de exigéncias sensoriais (visuais e sonoras ou visuais e
tateis) [...] ou no uso de titulos enunciativos em abstragdes. E por esse caminho

que o artista mantém o contetido em destaque em algumas obras por toda sua
vida. (Munuera, 2020, p.27)

A partir desse esclarecimento sobre a Arte Conceitual, compreende-se que 0
desenvolvimento do conceitualismo latino-americano se deu como uma resposta a

conjuntura sociopolitico da regido, visto que os artistas latino-americanos adotaram a
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abordagem conceitualista em um contexto marcado pelas ditaduras na América do Sul.
Essa abordagem possibilitava uma maneira de contornar a censura oficial, a0 mesmo
tempo em que mantinha a relevancia da arte na sociedade (Munuera, 2020, p.28), visto
que “[...] a histéria da arte na América Latina constitui-se como uma ciéncia social, no
sentido de as relacBes entre arte e sociedade estarem muito mais entrelacadas e
contaminadas entre si” (Munuera, 2020, p.31-32).

Dada a urgéncia de militancia que o contexto sociopolitico exigia da arte, um dos
aspectos fundamentais do pensamento de Ferrari € a critica a falta de comunicacdo na arte
contemporanea, a falta de interesse em criar projetos conflitantes e a adesdo sem
compromisso a discursos libertarios e engajados como formas pré-fabricadas de critica e
critérios definitivos. Em seu texto de 1968, intitulado A Arte dos Significados, Ferrari
chama a atencdo para o fato de que a vanguarda artistica, assim como a maioria das
vanguardas contemporaneas, direcionou suas obras para criticos, tedricos,
colecionadores, museus, instituicdes, exposi¢des internacionais, jornalistas e outros, que
compreendiam, apoiavam e davam prestigio a essas obras. Isso ndo envolve uma critica
simplista ao elitismo amplamente divulgado na arte. Em vez disso, Ferrari esta destacando
como as relacbes de compartilhamento no campo artistico estdo sujeitas as instituicoes
que procuram neutralizar criticas politicas por meio de censura velada ou pela
autocensura no processo criativo. Essa denuncia também atinge diretamente os métodos
de narrativa presentes em sua propria obra de arte e, de maneira contraditéria, como o
artista aderiu facilmente a esses métodos de narrativa (Oliveira, 2007, p.46-47). O préprio

artista reconhece esse processo:
O triunfo das obras significou o fracasso das intengdes. A dendncia foi
ignorada, e a arte foi aplaudida: a arte converteu-se em inimiga do denunciante,
no apaziguador de seus rancores, no tranqlilizador de suas idéias. Diante
desses quadros politicos quase ninguém fala de politica, todos falam de arte. A
dentncia € comprada pelo denunciado e usada ndo somente como indicador de
prestigio cultural, mas também como indicador dessa tolerancia, dessas
liberdades que, como a liberdade de expresséo e de imprensa, constituem outro

dos mitos que a elite do dinheiro manipula com eficécia. (Oliveira, 2006, 47
apud. Giunta, 2006, p. 142)

De acordo com Oliveira (2007, p.48) as conexdes entre arte e politica nem sempre
produzem resultados positivos. Muitas vezes, atos prejudiciais foram justificados em
nome de boas intencOes ideoldgicas ou em apoio a projetos de poder. Ferrari reconhece
as limitagdes dessa relacdo no contexto da arte contemporanea, ao passo que sua obra
combina elementos poéticos e politicos e inevitavelmente gera controvérsias de ambos 0s

lados. O artista desagrada aos criticos que veem a arte engajada como uma ameaga a
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poesia, bem como aqueles que apoiam suas boas intencdes politicas, mas que reduzem
sua expressdo artistica a um mero problema. No entanto, é importante observar que a
suposta incompatibilidade entre politica e arte pode ser resolvida ao assumir que a arte
possui sua prépria légica politica.

Nesse contexto, 0 engajamento ativista de Ferrari, presente em suas obras,
especialmente em Nunca Mas, pode ser compreendido a partir da motivacdo do

compromisso com a verdade, aspecto que se assemelha a pratica jornalistica.

3.1.1 Producao artistica

Em 1959, a publicacdo do filme La primeira fundacién de Buenos Aires, em
parceria com o cineasta Fernando Birri, “marcou a primeira passagem de Ferrari por um
trabalho com teor politico, ainda muito sutil” (Munuera, 2020, p.35). Nos anos 1960, o
artista partiu para uma producdo “muito mais acida em relagdo aos assuntos politicos”.
(Munuera, 2020, p.35). Os anos de 1964 e 1965 foram decisivos para o desenvolvimento
criativo de Ferrari, pois foi nesse periodo que o artista passou a incorporar uma critica a
tradigcdo judaico-cristd e a sua ligagcdo com a violéncia da cultura ocidental em suas obras
(Munuera, 2020, p.36).

Em algumas obras produzidas neste periodo, como A Civilizacdo Ocidental e
Cristd (1965), Palavras Ajenas (1967) e Tucuméan Arde (1968), Ferrari exp0s as
contradigBes que permeiam a religido, a politica e a cultura ocidental, caracteristica
presente em muitos dos seus trabalhos. A abordagem critica e conceitual do artista ia além
da mera expressdo artistica e atingia um nivel mais profundo de reflexdo sobre as
estruturas sociais e ideologicas.

A militdncia politica de Ferrari via criacdo artistica prossegue nos anos
seguintes. Importante destacar mais alguns eventos que podem ser
contrastados com a sua producéo posterior durante o exilio. O primeiro deles
trata-se da publicacdo de Palabras Ajenas em 1967, uma colagem de citacGes
de fontes diversas, onde criava-se um amalgama de personagens da historia
ocidental, de textos biblicos e literatura, como Adolf Hitler, Papa Paulo VI,
Deus, Lyndon Johnson, estabelecendo uma explicita continuidade com obras
anteriores. Pois Palabras Ajenas mantém a mesma critica ao intervencionismo
e imperialismo estadunidense, em vista da invasdo e guerra ao Vietna. Aqui,
no entanto, a correlacdo entre discurso da violéncia e discurso biblico faz-se
evidente, assim o livro aparenta ser um resultado natural que convergiu das
intencbes dos quadros escritos com as de suas montagens como La
Civilizacién..., trazendo a palavra como elemento central da composic¢do; e se,

como disse Ferrari, a arte deveria ser como um fuzil apontado ao observador,
a palavra também € projétil, em duas dimensdes, tanto na colagem absurda no
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plano da arte, quanto a palavra in loco dos discursos politicos que estimula e
justifica o absurdo. (Munuera, 2020, p.37-38)

A primeira trata-se de uma obra na qual

Ferrari coloca um cristo crucificado sobre a maquete de um F-107, avido de
caca norte-americano, no lugar da tradicional cruz de madeira. Cristo
transforma-se “em um misto de figura impotente, terrorista suicida e protocolo
de uma ag¢do genocida”. Trata-se de uma imagem-manifesto, uma critica aos
Estados Unidos frente a guerra do Vietnd, fundindo-se com um dos assuntos
preciosos de seus questionamentos: a critica direta a religido cristd. (Oliveira,
2007, p.37)

Ja a segunda obra, consiste em um livro resultante de um “projeto conceitual em
que Ferrari reuniu 120 personagens que interagem entre si numa extensa colagem”
(Oliveira, 2007, p.37). Os discursos utilizados foram retirados de agéncias de imprensa
internacionais, de jornais locais ou de personalidades histéricas e contemporaneas, como
Hermann Goering, Jorge Luis Borges, Papa Paulo VI, Adolf Hitler e Lyndon B. Johnson.
O artista utilizou, também, segundo Oliveira, “trechos biblicos e obras canones da
literatura, num amplo debate sobre a violéncia”. O texto foi concebido para ser encenado
e sua duragdo média era de cerca de sete horas. “Como texto teatral, a obra malogra, mas,
como manifesto conceitual, resiste ainda hoje” (Oliveira, 2007, p.37).

Tucuman Arde, por sua vez, foi uma mostra de artistas “descontentes com as
instituicOes e circuito de arte, majoritariamente orientados pelo pensamento marxista e
dispostos a fazer da arte um campo de batalha politica (Munuera, 2020, p.38-39 apud.
Longoni, 2000, p.156-163)”. Essa mostra consistia em um trabalho coletivo de dendncia
da situacdo social na provincia de Tucuman, que estava sofrendo com o fechamento de
suas refinarias de acucar, principais alicerces da economia local.

O Estado promoveu a ideia de que a provincia de Tucuman passaria por uma
recuperacdo econdmica gracas a modernizacao industrial e ao investimento estrangeiro,
enguanto os artistas testemunharam um empobrecimento da populacéo e instabilidade nas
condigbes de vida. Tucuman Arde buscava, entdo, desmascarar a falsidade das
declaracdes do governo, expondo a realidade da provincia por intermérdio dos meios de
comunicacdo de massa. A obra consistiu em uma pesquisa de campo, seguida por
exposicdes em Rosério e Buenos Aires, mas a segunda exposi¢do foi censurada pela
policia, levando ao cancelamento da terceira etapa, que pretendia publicar todos os
aspectos do projeto.

Da década de 1960 em diante,
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Ferrari produziu arte e manifestos que trataram de temas como tortura,
repressdo, censura, historia indigena, histdria das religiGes, costumes, sexo,
AIDS, partidos politicos, drogas, legislagdo internacional, direitos humanos,
homossexualismo etc. Poucos temas importantes escaparam a seu olhar direto
e imperativo. (Oliveira, 2007, p.37)

Na década de 1970, Ferrari manteve uma producao timida e um perfil discreto no
meio artistico, contudo, continuou na militancia politica, atuando em féruns de defesa aos
direitos humanos e contra a tortura. Afastando-se da agitacdo revolucionéria da década
anterior, o artista passou por uma transicdo, indo de uma atuagdo publica estritamente
politica, no inicio da década, para um exilio geografico na segunda metade da mesma.
Durante esse periodo, sua producdo artistica passou a se caracterizar por obras que eram
desprovidas de significados univocos. Apesar disso, no inicio dos anos 1980, sua
producdo artistica ganhou um novo impulso com a reintroducdo do uso da gravura e da
palavra como estratégias conceitualistas, marcando um retorno as intenc@es politicas em
sua obra (Munuera, 2020, p.30). Foi também nesta década que o artista comegou a
produzir colagens, que viriam a ocupar seu fazer artistico nos anos seguintes.

Ferrari é conhecido por possuir duas faces distintas em sua producdo. A
primeira diz respeito a um artista politico, que ndo poupa provocacgdes a
nenhuma institui¢do (Estado, familia, religido, escola, museus etc.); a outra fala

de um artista abstrato, de uma produg¢do pouco ou nada envolvida com motivos
sociais. (Oliveira, 2007, p.33)

Em marco de 1976, uma junta militar, formada por membros do exército, marinha
e aeronautica, realizou um golpe de Estado contra o governo de Isabel Peron, que estava
no poder desde a morte de seu marido, Juan Perdn, em 1974, sob a justificativa de defesa
dos valores ocidentais e a luta contra a subversdo. Essa junta governou o pais até 1983 e
havia apenas um Chefe de Estado, sendo eles: Jorge Rafael Videla (1976 - 1981),
representado em diversas colagens de Nunca Mas; Roberto Eduardo Viola (1981);
Leopoldo Galltieri (1981 - 1982); e Reynaldo Bignone (1982 - 1983) (Ribeiro, 2021,
p.100-103).

Desde o inicio, Ferrari foi um critico aberto do regime militar e, por meio da arte,
desafiou o autoritarismo, a repressao e os abusos dos direitos humanos. Com sua obra
artistica, contribuiu para dar visibilidade aos horrores da ditadura em seu pais e a
necessidade de justica. Mas, 0 proprio artista teve uma relagcdo complexa e muitas vezes
conturbada com a ditadura militar argentina, a niveis pessoais e profissionais. Sua postura
critica e suas obras fizeram dele um alvo das autoridades durante esse periodo. Devido a
natureza provocativa de suas obras, 0 artista enfrentou censura e perseguicdo por parte

das autoridades, suas exposicOes foram fechadas e suas obras foram apreendidas e
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destruidas. Para escapar da repressdo do regime, Ferrari se exilou no Brasil, entre 1976 e
1982, onde continuou a produzir sua arte critica ao regime militar.
Em sua perambulacgéo, Ferrari foi contaminado por seu meio e transformava
toda energia absorvida nestes pontos de inventividade concentrada, suas obras
de arte. Elas séo seus rastros pelo labirinto do exilio, sua linha de Ariadne nesta

vasta superficie que se mantém como corte e passagem entre mundos ou entre
o0 céu e a terra. (Munuera, 2020, p.49)

Nessa essa epoca, 0 regime militar argentino empregou praticas repressivas
amplamente reconhecidas como uma "guerra suja," caracterizada pelo uso do terror pelo
Estado e pela dissolucdo o Poder Legislativo, pela constituicdo da Comision de
Asesoramiento Legislativo (CAL) e pela reforma do Judiciario, que permitia apenas a
nomeacao de individuos com lagos estreitos com as Forgcas Armadas. Foi por meio dessas
acOes que 0 governo conseguiu estabelecer uma estrutura legal e um aparato estatal que
legitimavam suas ac¢des contra a populagéo (Ribeiro, 2021, p.100-104).

Assim, o regime militar na Argentina se baseou em alguns principios
fundamentais: a repressdo das Forcas Armadas contra 0s movimentos trabalhistas, a
perseguicdo ideoldgica a Resisténcia Peronista de 1955, a adocdo da Doutrina da
Seguranca Nacional, a aplicacdo de taticas contrainsurgentes inspiradas nas praticas do
exército francés na Argélia e na Indochina, e influéncias da guerra contrarrevolucionaria
liderada pelos Estados Unidos. Os individuos considerados "terroristas" eram aqueles
com ou sem ligagdes comunistas que eram percebidos como ameacas aos “valores
ocidentais,” incluindo o sistema econdmico, a moral, a religido, entre outros. (Ribeiro,

2021, p.104 apud. Eva; Ramos, 2017).
[...] a repressdo ndo se dirigiu apenas aos setores armados desses grupos
guerrilheiros, mas se estendeu aos seus quadros politicos e chegou aos seus
simpatizantes. Nesta lista extensa de objetivos a eliminar ou neutralizar,
aparecem pessoas que foram perseguidas por seu posicionamento politico,
ideoldgico, sindical, econdmico, artistico, cultural, compromisso social ou
religioso; o que da uma medida aproximada da universalizagdo das

perseguicOes levada a cabo. (Ribeiro, 2021, p.104 apud. Yacobucci, 2011, p.
24, traducdo nossa)

Durante essa época, 0s cidad&os da Argentina vivenciavam situacoes de detencbes
arbitrarias, atos de tortura, sequestros, homicidios, obstrucdo de evidéncias, ocultacédo de
corpos e um grande nimero de pessoas desaparecidas. Os horrores eram téo frequentes e
generalizados que o regime argentino ganhou a reputagdo de ser um exemplo de
"Terrorismo de Estado” (Ribeiro, 2021, p.104 apud. Pascual, 1997). A junta militar

operou o0 aparato repressivo do Estado e cada um dos poderes, em colaboragdo com a
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policia, gerenciou varios dos 340 centros de detencdo que estiveram ativos durante esse
periodo (Ribeiro, 2021, p.105).

Nesse contexto, a partir de 1976, Ferrari passou a coletar regularmente recortes de
jornais relacionados ao desaparecimento de pessoas, material que seria posteriormente
editado e utilizado para criar Nosotros no Sabiamos (1976). Esta obra foi um trabalho
profundamente impactante em que o artista utilizou jornais impressos para abordar a
questdo dos desaparecidos durante a ditadura militar na Argentina e é, frequentemente,
considerada uma das mais iconicas e perturbadoras de Ferrari. Trata-se de livro no qual
sdo reunidos recortes de jornais argentinos da época que relatam corpos encontrados em
diferentes locais do pais, geralmente em estado deploravel, com sinais de tortura e
execucdo. Esses recortes documentam as atrocidades cometidas pela junta militar. O
titulo da obra é irdbnico, uma vez que muitos cidaddos argentinos alegaram
desconhecimento dos crimes da ditadura, uma afirmagdo muito contestada.

Nesta obra, Ferrari apresenta os recortes de noticias de maneira crua e sem
comentarios, diferente, mas ndo tao distante, do que seria feito posteriormente em Nunca
Mas, permitindo que o proprio publico reflita sobre o que estd vendo e sobre a
cumplicidade da sociedade em relacéo a esses acontecimentos. Ao fazer isso, o artista
refuta a narrativa oficial de ignoréncia e mostra como a realidade dos desaparecidos era
amplamente divulgada, apesar das tentativas de encobrimento.
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Fig. 1 - FERRARI, Ledn. N6s ndo sabiamos. 1976. Pinacoteca do Estado, S&o Paulo, Brasil.

No Brasil, ciente do novo contexto em que estava imerso, Ferrari reavaliou sua
relacdo com a arte. “A arte, para ele, adquire um outro papel na sociedade, tornando-se
menos comunicativa e perdendo sua missao didatica de educar o povo para 0s caminhos
da verdade” (Munuera, 2020, p.42). Embora estivesse exilado, nao deixou de criticar a
ditadura argentina e até obras de seu periodo apolitico foram conectadas a repressdo
militar, como a série de gravuras Plantas (Oliveira, 2007).

N&o h& nenhuma intencédo e ndo é que eu pretenda representar a loucura, sendo
que ela foi aparecendo (...). Eu sinto a necessidade de poder expressar quanto
foi terrivel e continua sendo, mas ndo basta dizer que se quer fazer algo e
realizé-lo, porque antes teria que conseguir algo com tanta for¢a como todo o
horror do que aconteceu na Argentina, e se ndo se faz com uma linguagem que

tenha o mesmo nivel de forga, é dificil refletir essa realidade. Eu ndo conheco
nada no plano expressivo que tenha a forga da repressio na Argentina.®

8 Entrevista a Adriana Malvido, ummaisum, 7 de abril de 1982; apud GIUNTA, 2006, p.180-81.
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Segundo Oliveira (2007, p.43), na ocasido em que fez essa declaracdo, Ferrari
estava enfrentando a frustracdo de ndo conseguir que o governo argentino oficializasse o
desaparecimento de seu filho como resultado de uma série de complexidades juridico-
politicas, pois o artista soube da morte de seu filho em 1978. Mais tarde, o filho
desaparecido foi “reconhecido como vitima do Estado argentino” (Munuera, 2020, p.42).

A partir de 1982, Ferrari comeca seu retorno gradual a Buenos Aires, mas o artista
apenas deixaria definitivamente o Brasil em 1991. Em 1983, o periodo militar chegou ao
fim devido ao colapso do regime apds a Guerra das Malvinas e a desmoralizacdo das
forcas militares. No entanto, antes de entregarem o poder, os militares utilizaram taticas
de ocultamento e eliminagdo de documentos, apagando, assim, grande parte dos registros
oficiais do periodo (Ribeiro, 2021, p.106).

No inicio do seu mandato, em dezembro de 1983, o primeiro presidente pos-
periodo militar, Raul Alfonsin, eleito democraticamente por meio de elei¢des, aprovou o
decreto 158/1983, que declarou a autoanistia inconstitucional. Nesse mesmo dia, 0
decreto 187/1983 foi promulgado, estabelecendo a criagdo da Comissdo Nacional sobre
0 Desaparecimento de Pessoas (CONADEP), com o objetivo de documentar e registrar
as violacOes aos direitos humanos e procurar aqueles que tinham desaparecido durante a
ditadura. Seguiu-se o inicio dos processos judiciais e da responsabilizacdo dos
comandantes da junta militar que estiveram no poder entre 1976 e 1978, incluindo Jorge
Rafael Videla, Emilio Eduardo Massera, almirante da marinha e também muito retratado
por Ferrari, e Orlando Ramén Agosti. Videla e Massera foram condenados a prisao
perpétua, enquanto Agosti recebeu uma sentenca de quatro anos de prisdo (Ribeiro, 2021,
p.107-108).

A CONADEP foi responsavel pela elaboracdo do relatorio final, intitulado Nunca
Mas®, um documento histérico que contém uma compilagio abrangente de testemunhos,
depoimentos e evidéncias coletadas pela comissdo ao longo de seu trabalho. O relatério
expde detalhadamente as atrocidades cometidas pelo regime militar argentino, incluindo

sequestros, torturas, assassinatos e desaparecimentos forcados de opositores politicos,

9 A expressdo "Nunca Mas" foi usada originalmente pelos sobreviventes do Gueto de Varsdvia, que
resistiram a ocupacdo nazista e ao Holocausto. Representava uma promessa de que as atrocidades e 0s
horrores que testemunharam nunca mais deveriam ser permitidos em qualquer lugar do mundo. Era um
grito de repldio as violagbes dos direitos humanos e uma determinagdo de garantir que tais eventos
traumaticos ndo se repetissem. Na Argentina, o titulo "Nunca Mas" para o relatério da CONADEP foi
escolhido intencionalmente para evocar essa mesma mensagem de repudio as violagdes dos direitos
humanos e de compromisso com a justica e a memaria. A expressao se tornou um lema no pais e simboliza
0 compromisso da Argentina em enfrentar seu passado, buscar justica para as vitimas e garantir que a
memoria coletiva ndo seja apagada.
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além de identificar os locais de detencdo clandestinos onde muitas das violagdes
ocorreram.

Este relatorio foi essencial para o julgamento e responsabilizacdo dos dirigentes
dos crimes contra a humanidade cometidos durante a ditadura. Também serviu como uma
fonte de informacéo vital para as organizacdes de direitos humanos e as familias das
vitimas em sua busca por justica, visto que muitos dos militares e agentes de seguranca
envolvidos nos abusos foram processados e condenados com base nas informagdes
contidas no relatorio. Trata-se de um documento fundamental na historia da Argentina e
na defesa dos direitos humanos e é tido como o primeiro relatério da Comissao de
Verdade. Também foi o primeiro caso em que um relatério foi produzido e publicado a
partir das vivéncias das vitimas. Além disso, a Argentina foi o primeiro pais a julgar seus
préprios lideres (Ribeiro, 2021, p.110-112).

3.2 Nunca Mas

Apds o fim da ditadura militar argentina e o retorno definitivo de Ferrari a seu pais
natal, a série de colagens Nunca Mas foi publicada no jornal Pagina/12 como resposta a
publicacdo do relatério de mesmo nome de autoria da CONADEP. As colagens sdo uma
dendncia dos crimes e abusos da ditadura e uma critica as instituicdes religiosas e politicas
que foram cumplices ou silenciosas diante do que se passava no pais.

Nunca Mas foi criada na década de 1990 a convite do jornal Pagina/12 para co-
publicar, em fasciculos, semanais o contetdo do relatério da CONADEP. Entre 1995 e
1996, foram publicados 30 fasciculos no jornal, marcando o vigésimo aniversario do

golpe militar na Argentina (Wain, 2022).

Nunca més relne una serie de imagenes con que el artista Le6n Ferari ilustrd
en 1996 el Informe “Nunca Mdas”, publicado en septiembre de 1984 por la
Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas (CONADEP). La
grafica fue realizada por Ferrari a partir del contacto que tuvo con dicho
informe, y corresponde a una de las series de fasciculos que publicd el diario
Pagina/12 junto con la editorial Eudeba. Para Ferrari, “son imdgenes que
vinculan las aberraciones del terrorismo de Estado, el papel de los medios de
comunicacion y las crueldades del cristianismo con los delitos de la catdlica
dictaduta, hechos que se relacionan también com la Alemania nazi. Estos
collages intentan transmitir la dimension infernal de lo sucedido a manos de
las instituciones: el Ejército, la Iglesia catdlica, la Justicia, los grupos
econdmicos, el Estado represivo.°

10 Nunca Maés retine uma série de imagens com as quais o artista Leon Ferrari ilustrou em 1996 o Relatdrio
"Nunca Mais", publicado em setembro de 1984 pela Comissdo Nacional sobre o Desaparecimento de
Pessoas (CONADEP). A arte gréfica foi criada por Ferrari com base no contato que ele teve com esse
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Para Ferrari, o relatério da CONADEP

[...] es el documento que enfrentd a la sociedad argentina, a pocos meses de
iniciada la democracia, con la verdad del genocidio. Dificilmente, la
conviccién y el recuerdo de imagenes concretas del horror podria ser
compartido con todos los habitantes del pais y del mundo si este libro no
hubiera existido. La memoria se habria refugiado en los sectores militantes,
sobrevivientes, familiares y amigos de victimas, trabajadores por los derechos
humanos. Sus interminables paginas donde los crimenes de lesa humanidad se
reiteran en cada centro clandestino, todo tan préximo a las casas de sus
lectores, permitié convertir la sospecha de crueldad en conviccion. EI Nunca
mas no solamente sirvié para comprobar la existencia de un plan organizado
de exterminio y confirmar la necesidad urgente de un juicio, sino para dejar
al descubierto la falta de humanidad del “algo habrdn hecho”. Entre sus
conclusiones se destacaba, por ejemplo, que: “Se cuentan por millares las
victimas que jamas tuvieron vinculacién alguna con tales actividades y fueron
sin embargo objeto de horrendos suplicios por su oposicién a la dictadura
militar, por su participacion en luchas gremiales o estudiantiles, por tratarse
de reconocidos intelectuales que cuestionaron el terrorismo de Estado o,
simplemente, por ser familiares, amigos o estar incluidos en la agenda de
alguien considerado subversivo.” Paradojicamente, estas escenas que
ocurrieron en la mayor clandestinidad constituyen el fragmento de la historia
de aquellos afios, que més luz lleva, que no admite dudas. Si la verdad sobre
la década del 70 necesita todavia de un trabajo critico sobre los discursos que
la fueron sustentando, las palabras del Nunca més, aun a pesar de las paginas
que no incluia y todos los nombres que omitia, no necesitan ser contrastadas.
En todo caso, la Justicia y los informes forenses ya lo hicieron. Cuando los
fiscales Strassera y Moreno Ocampo armaron las pruebas para el juicio a los
ex Comandantes, tomaron de aquella masa de testimonios recopilados por la
Conadep. Este documento fue reconfirmado por las ejemplares condenas que
los abogados de los terroristas de Estado no pudieron impugnar. Las leyes de
Obediencia debida y Punto final que le sucedieron en los afios posteriores no
lograron reducir ni la verdad ni su fuerza. Este es el libro mas tremendo que
haya podido producir este pais. Por esta misma razon, su presencia se hace
obligatoria en cada biblioteca, leerlo, guiar la lectura de quienes no vivieron
aquellos afios es parte de lo que cada ciudadano tendra que hacer para
colaborar con la dignidad de todos. (Viola, 2006)!!

relatério e faz parte de uma das séries de fasciculos publicados pelo jornal Pagina/12 em conjunto com a
editora Eudeba. Para Ferrari, “sdo imagens que vinculam as aberracdes do terrorismo de Estado, o papel
dos meios de comunicacao e as crueldades do cristianismo com os crimes da ditadura catolica, eventos que
também se relacionam com a Alemanha nazista. Essas colagens tentam transmitir a dimenséo infernal do
que aconteceu pelas méos das instituicbes: o Exército, a Igreja Catdlica, o sistema judicial, grupos
econdmicos e o Estado repressivo (Tradugdo nossa). Texto de apresenta¢do da exposi¢do “Ledn Ferrari:
Nunca mas”, no Centro Cultural Borges, em Buenos Aires, de 24 de margo a 30 de maio de 2022.

11 “porque este ¢ o documento que confrontou a sociedade argentina, poucos meses ap6s o inicio da
democracia, com a verdade do genocidio. Dificilmente, a convic¢do e a memdria de imagens concretas do
horror poderiam ser compartilhadas com todos os habitantes do pais e do mundo se este livro ndo existisse.
A memoria teria se refugiado nos setores militantes, sobreviventes, familiares e amigos das vitimas,
trabalhadores pelos direitos humanos. Suas paginas interminaveis, onde os crimes contra a humanidade se
repetem em cada centro clandestino, tudo tdo proximo das casas de seus leitores, permitiu transformar a
suspeita de crueldade em convicgdo. O 'Nunca Mais' ndo apenas serviu para confirmar a existéncia de um
plano organizado de exterminio e confirmar a necessidade urgente de um julgamento, mas também para
expor a falta de humanidade da frase 'algo devem ter feito'. Entre suas conclusdes, destacava-se, por
exemplo, que: 'Contam-se por milhares as vitimas que nunca tiveram qualquer ligacdo com tais atividades
e, no entanto, foram submetidas a horriveis torturas devido a sua oposi¢cdo a ditadura militar, a sua
participagdo em lutas sindicais ou estudantis, por serem reconhecidos intelectuais que questionaram o
terrorismo de Estado ou, simplesmente, por serem familiares, amigos ou estarem na lista de alguém
considerado subversivo.' Paradoxalmente, essas cenas que ocorreram na maior clandestinidade constituem

68



Ao retornar a Buenos Aires, Ferrari iniciou uma nova fase de sua vida e carreira
artistica. Nesse periodo, o artista comegou a adicionar ilustracfes que representavam 0s
horrores e as atrocidades ocorridas durante a ditadura militar argentina ao seu extenso
arquivo de obras de arte e documentos. Essas ilustracbes capturavam os eventos
traumaticos, as violaces dos direitos humanos e a repressao que haviam ocorrido na

Argentina durante aquele periodo.

Fig.2 - Centro Cultural Borges. 2022. Buenos Aires, Argentina.

Por meio dessa obra, Ferrari usou sua arte para liberar as emogdes e traumas
acumulados relacionados ao regime militar, compartilhando essas experiéncias e
lembrangas dolorosas com o publico. Foi a forma como o artista lidou com os
acontecimentos da ditadura, expressou suas preocupacdes e angustias, e proporcionou

uma catarse emocional para si mesmo e para aqueles que testemunharam sua obra.

o fragmento da historia daqueles anos que langa mais luz, que ndo admite ddvidas. Se a verdade sobre a
década de 70 ainda necessita de um trabalho critico sobre os discursos que a sustentaram, as palavras do
'‘Nunca Mais', mesmo com as paginas que nao incluiu e todos os nomes que omitiu, ndo precisam ser
contrastadas. Em todo caso, a Justica e os relatorios forenses ja o fizeram. Quando os promotores Strassera
e Moreno Ocampo montaram as provas para o julgamento dos ex-comandantes, recorreram aquela massa
de depoimentos coletados pela CONADEP. Este documento foi reconfirmado pelas condenacdes
exemplares que os advogados dos terroristas do Estado ndo puderam impugnar. As leis de Obediéncia
Devida e Ponto Final que se seguiram nos anos posteriores ndo conseguiram reduzir a verdade nem sua
forca. Este é o livro mais terrivel que este pais ja produziu. Por essa razdo, sua presenca se torna obrigatéria
em cada biblioteca, I1é-lo, orientar a leitura daqueles que ndo viveram aqueles anos é parte do que cada
cidaddo tera que fazer para colaborar com a dignidade de todos.”
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A criacdo de Nunca Mas envolveu uma abordagem obsessiva e meticulosa por
parte de Ferrari ao pesquisar documentos de varias fontes, principalmente jornais e
imagens iconogréficas. O artista passou meses pesquisando material nos arquivos do
Pagina/12 e na Biblioteca Nacional para encontrar as imagens e citacdes usadas em sua
obra. Tambeém foram usadas imagens apocalipticas, representacdes do inferno e até

registros fotogréficos histéricos da Alemanha nazista.

Os elementos da pesquisa - metodologias de trabalho, formatos de
documentacdo e técnicas de apresentacdo - todos se relacionam com a esfera
do jornalismo e sdo realizados usando procedimentos tipicos das noticias
televisivas, com sua tendéncia a construir evidéncias. (Cramerotti, 2009, p. 87,
traducdo nossa)

Na série Nunca Mas, as colagens de Ferrari incorporam elementos jornalisticos,
como manchetes de jornais, fotografias e recortes de noticias. A obra também revela a
cumplicidade entre a ditadura militar e a Igreja catolica, expressando as criticas do artista
a essa relacdo e ¢ “mais uma parte de uma longa denuincia que o artista expressa em suas
obras” (Wain, 2022). De forma geral, esses elementos séo retirados do contexto original
e reorganizados de maneira a criar uma nova narrativa visual.

Nas anotagdes no verso de alguns originais de Nunca Mas, Ferrari detalhou
informacdes técnicas, como percentual de reducdo e ampliacdo, medidas das margens e
fontes utilizadas, indicando seu compromisso meticuloso com a criagédo das colagens.

Em entrevista ao Pagina/12, Ferrari deu sua leitura pessoal sobre o Relatério
Nunca Mas:

El Nunca Mas es una recopilacion bien hecha sobre parte de los crimenes de
la dictadura. Aunque es cierto que de ese libro se deducen las diferencias en
la lucha que tuvo la guerrilla y la represion, el prélogo repite la idea de los
dos demonios, con la que estoy en absoluto desacuerdo. En ese enfrentamiento
entre la guerrilla y la represion se produjeron dos clases de hechos. Hubo
muertes, bombas, atentados por ambas partes. Pero ademés la represién
torturd, desaparecid gente, robd los hijos a las muchachas embarazadas,
arrojé vivos al rio a los presos que habia secuestrado. Todos crimenes de lesa
humanidad que la guerrilla no cometié. El libro es una antologia de esos
crimenes: es muy lamentable que comience con dos renglones que en cierta
forma desmienten su contenido. Tampoco es cierta la afirmacion de que se
trato de “un terror que provenia tanto de la extrema derecha como de la
extrema izquierda”. La guerrilla tuvo un apoyo popular extraordinario y una
critica desde sectores de la extrema izquierda. En la represion buena parte de
las clases altas y medias acompafiaban a la extrema derecha, algunos por
intereses econdmicos o por afinidades ideoldgicas y religiosas. (Viola, 2006)*?

120 'Nunca Mas' ¢ uma compilagdo bem-feita sobre parte dos crimes da ditadura. Embora seja verdade que
a partir desse livro se deduzem as diferengas na luta entre a guerrilha e a represséo, o prélogo repete a ideia
dos 'dois demonios', com a qual discordo completamente. Nesse confronto entre a guerrilha e a repressao,
ocorreram dois tipos de eventos. Houve mortes, bombas e ataques de ambos os lados. Mas, além disso, a
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Nunca Mas e sua predecessora NOs ndo sabiamos estéo relacionados em termos
de contexto e tema, visto que ambas as obras tratam diretamente sobre a ditadura militar
na Argentina e os crimes e violagdes aos direitos humanos cometidos durante esse
periodo. Contudo, enquanto NGs ndo sabiamos se concentra em recortes de jornais que
relatam descobertas de corpos de vitimas da ditadura desaparecidas em diferentes regides
do pais, Nunca Mé&s amplia essa abordagem ao combinar imagens de jornais, desenhos e
outras representacdes visuais para denunciar a repressdo, a tortura e os desaparecimentos
forcados. Apesar das abordagens artisticas diferentes, ambas representam a busca do
artista por uma narrativa visual que confronta a brutalidade do regime militar e a
cumplicidade da sociedade civil e da igreja catdlica na época.

Em 2006, a série Nunca Mas foi reeditada e republicada pela primeira vez. Nesta
nova edicdo, o trabalho da CONADEP é complementado com quatro anexos contendo
informacOes atualizadas sobre os nomes das pessoas desaparecidas, 0s centros de
detencdo e outros dados que até entdo estavam ocultos. Na reedicdo que conta com as
ilustracdes, foram apresentados 60 fasciculos ilustrados especialmente por Ferrari.:

Em 2006 - quando uma nova edicdo ampliada desses fasciculos foi feita para
comemorar o 30° aniversario do golpe - o artista modificou algumas imagens
da publicacéo anterior e embarcou na criagédo de centenas de novas montagens.
Sua técnica nesta edicdo ndo é apenas o collage em papel, mas também as
montagens digitais usando as possibilidades oferecidas pelo Photoshop (ja
utilizado por ele para a série 'Electronicartes' entre 2002 e 2003). No seu
computador, no seu scanner e, com mais cor (como nas demais obras a partir
de 2005), surge uma nova edicdo, sempre incorporando uma atualizagdo
grafica que dialoga com acontecimentos atuais. As noticias e a ligagdo com o
presente aparecem alternando com suas citagBes classicas e novamente
apresentam esse aspecto pulsional que ativa sua incansavel producdo. Quando
0 Pé&ginal2 pedia trés imagens, ele entregava vinte. (Wain, 2022, traducdo
nossa)

Sobre a reedigdo de 2006 e as diferencas da edi¢do original, Ferrari disse:

Me parece que vivimos estos treinta afios acompafiados por la constante,
valiente e inteligente lucha de las Madres, Abuelas y de los otros organismos
de derechos humanos. La diferencia con lo sucedido 10 afios atras es que
aparecieron nuevos resultados de aquella lucha. Puedo asi vincular los
crimenes con el juicio a los criminales, las declaraciones de obispos y
cardenales en apoyo al Proceso con los resultados de las denuncias, de los
juicios y especialmente con la restitucion de la identidad de los hijos de

repressdo torturou, desapareceu com pessoas, roubou bebés de jovens gravidas e jogou prisioneiros que
havia sequestrado vivos no rio. Todos sdo crimes contra a humanidade que a guerrilha ndo cometeu. O livro
é uma antologia desses crimes; é muito lamentavel que comece com duas linhas que, de certa forma, negam
0 seu conteido. Também ndo é verdade a afirmagdo de que se tratava de 'um terror que vinha tanto da
extrema direita quanto da extrema esquerda’. A guerrilha teve um apoio popular extraordinario e criticas de
setores da extrema esquerda. Na repressao, boa parte das classes altas e médias acompanhava a extrema
direita, alguns por interesses econdmicos ou afinidades ideoldgicas e religiosas.
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desaparecidos, los desaparecidos vivos, esa enorme tarea realizada por
Abuelas. (Viola, 2006)*

Na mesma entrevista, Ferrari também falou da escolha de materiais para a obra:
Dado que la dictadura era declaradamente catolica y gozaba de una estrecha
colaboracion de la Iglesia, se me ocurrid ilustrar los crimenes citados en el
libro, los crimenes de los dictadores catolicos, con los crimenes de su religion,
los crimenes y exterminios relatados en las Sagradas Escrituras: diluvio,
primogénitos egipcios, apocalipsis, infiernos, etcétera. Y vinculando también
la conducta de la dictadura con la de los autores cristianos de exterminios
historicos: la Conquista de América, Inquisicién, caza de brujas, nazismo, y

con la discriminacién a homosexuales, a la mujer, a los judios, a los herejes,
incrédulos, etcétera. (Viola, 2006)

Em 2022, a série foi novamente reeditada e publicada pelo Pagina/12, na
celebracdo de 35 anos do jornal e do centenario de nascimento de Ferrari. Para Micheletto
(2022), “esta obra ¢ uma parte fundamental da democracia argentina”.

Segundo o diretor geral do Pagina/12, Hugo Soriani, as edi¢bes anteriores
“produziram um altissimo impacto nos leitores” (Micheletto, 2022). Desde a primeira
edicdo, em 1995, os fasciculos do Nunca Mas com ilustracdes de Ferrari deixaram uma
marca na historia do emblematico relatério da CONADEP. Publicar pela terceira a obra
foi, para Soriani, uma oportunidade de “voltar a refletir com ela o compromisso
inescapavel que o jornal tem com a Memoéria, a Verdade e a Justica” (Micheletto, 2022).

Para a neta de Ferrari, Paloma Zamorano Ferrari, “como tudo em Leon, esta obra
esta profundamente ligada a sua vida e, acima de tudo, a vida” (Micheletto, 2022). O
artista “faz uma tradu¢do em imagens, dando forma a muitas situagdes terriveis, criando
assim este documento visual. Ele o faz como uma homenagem ao seu filho, a todos
aqueles que desapareceram e foram mortos, e a todas as criancas que continuamos
procurando™ (Micheletto, 2022). Paloma também destaca a maneira como Ferrari "amplia

a arte para outros niveis" (Micheletto, 2022). Segundo a neta do artista, "ele buscou fazer

13 «parece-me que vivemos esses trinta anos acompanhados pela constante, corajosa e inteligente luta das
Maes, Avos e de outras organizagdes de direitos humanos. A diferenca em relagdo ao que aconteceu ha 10
anos é que surgiram novos resultados dessa luta. Portanto, posso relacionar os crimes com o julgamento
dos criminosos, as declaragGes de bispos e cardeais em apoio ao regime com os resultados das denuncias,
dos julgamentos e, especialmente, com a restituicdo da identidade dos filhos de desaparecidos, os
desaparecidos vivos, essa imensa tarefa realizada pelas Avos.”

14 “Dado que a ditadura era declaradamente catdlica e desfrutava de uma estreita colaboracio com a Igreja,
ocorreu-me ilustrar os crimes mencionados no livro, os crimes dos ditadores catélicos, com os crimes de
sua religido, os crimes e exterminios relatados nas Sagradas Escrituras: o dilGvio, os primogénitos egipcios,
0 apocalipse, o inferno, e assim por diante. E também estabelecer uma ligacdo entre 0 comportamento da
ditadura e o dos autores cristdos de exterminios histéricos: a Conquista da América, a Inquisicdo, a caga as
bruxas, o nazismo, e a discriminacdo contra homossexuais, mulheres, judeus, hereges, incrédulos, entre
outros.”
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algo transcendental para o seu filho, que tinha 24 anos quando desapareceu, mas que
transcende isso e alcanga muitas outras geracgdes de jovens e leitores de todas as idades".
Outro aspecto observado na obra é que ela tem

[...] muito do cotidiano: uma colagem literaria de palavras alheias,
intervencdes em imagens de Clarin, La Nacion. O jornal é o vinculo com o
social, e a obra de Ledn parte profundamente da rua [...] O que ele produziu
pode estar em contextos educativos, escolas, universidades, em museus
importantes do mundo, mas também em um jornal que ele amava tanto quanto
o0 Péagina/12, chegando as casas na forma de fasciculos. (Micheletto, 2022,
traducdo nossa).

Nesse sentido, edi¢do do relatorio da CONADEP em fasciculos ilustrados por
Ferrari também tem sido muito procurada e demandada pelos jovens, devido ao “poder
dessas imagens gue nao limitam nem complementam o significado de tudo o que é terrivel
que aqui ¢ descrito, mas, pelo contrario, ampliam e relacionam com a histéria mundial”
(Micheletto, 2022).

Nesse sentido, as colagens de Ferrari reorganizam esses elementos jornalisticos
de forma a criar novas interpretacdes e significados. Esta obra foi uma forma de reiterar
frases e imagens para comunicar efetivamente suas opinides (Wain, 2022). Aspecto que
se relaciona ao jornalismo estético, que envolve a recontextualizagdo e a reinterpretacdo
de elementos jornalisticos para comunicar mensagens complexas e emocionais.

Como apresentado no capitulo anterior, o jornalismo estético valoriza a estética
da noticia como uma ferramenta para criar impacto emocional. As colagens de Ferrari,
por sua vez, utilizam a estética visual para evocar respostas emocionais dos espectadores.

Como o artista diz em entrevista de 2011 em relagdo as obras escritas, ele esta
interessado na atitude da pessoa que olha um desenho escrito, em como o
espectador possui em si tracos de milénios de histéria humana na forma como
ele olha racionalmente para a escrita, construindo significado ou montando

uma imagem conforme seus olhos passam pelas linhas da escrita. (Munuera,
2020, p. 108 apud. Madesani, 2011, p.303-325)

Em Nunca Mas, a sobreposicdo de elementos visuais e a escolha de imagens
provocativas contribuem para a intensidade e o impacto emocional das colagens. Desse
modo, as colagens de Ferrari podem ser vistas como um exemplo do jornalismo estético
que Cramerotti (2009) propde, que frequentemente busca a critica social e politica por
meio da estética visual, pois sdo fortemente criticas ao desafiar a narrativa oficial do
regime militar argentino, questionar a lideranca e os eventos da época.

Tanto o jornalismo estético quanto as colagens de Ferrari tém o objetivo de atingir
uma conscientizagdo publica. Ambos buscam chamar a atencéo para questdes politicas e

sociais relevantes e incentivar o publico a refletir sobre eventos histéricos e suas
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implicacdes. Nesse sentido, essa série € uma representacdo poderosa e ininterrupta das
questBes que o preocupavam, mantendo viva a memdria e a critica social (Wain, 2022).

A obra de Ferrari incorpora muitos dos principios do jornalismo estético, visto que
reinterpretam elementos jornalisticos para comunicar mensagens politicas e sociais
complexas por meio da estética visual, evocando respostas emocionais e desafiando
narrativas convencionais. 1sso as torna uma forma poderosa de jornalismo estético
aplicado a arte contemporanea e a critica social, sendo um “esfor¢o de traducao entre o
sensivel e o inteligivel” (Munuera, 2020, p. 111).

As colagens séo projetadas para evocar uma resposta emocional no publico. A
estética é usada para criar uma conexao emocional com a audiéncia e, assim, aumentar a
compreenséo sobre os horrores da ditadura militar. O jornalismo, especialmente quando
se trata de historias sensiveis, pode se beneficiar do uso da estética para criar um impacto
emocional mais profundo. Assim, a incorporacdo da estética no jornalismo pode ser uma
ferramenta efetiva na criagdo de uma narrativa visual envolvente, que vai além da
representacéo literal de modo a se tornar um componente essencial da mensagem. Pode
ser uma forma de contar historias de outro modo, estimular reflexdes e deixar uma

impressdo duradoura na sociedade.
Nos passamos de uma concepgdo de arte como objeto e produgdo para arte
como sujeito e contexto, com o artista pesquisando, a instituicdo produzindo,
0 espectador se envolvendo, e tudo isso ligado a um processo de informagéo

que parcialmente substitui, parcialmente amplia o processo de noticias dos
meios de comunicacdo. (Cramerotti, 2009, p. 83, traducéo nossa)

Dessa maneira, assim como a arte muitas vezes desafia normas e expectativas, a
série Nunca Mas confronta as convencdes tradicionais de como as historias jornalisticas
sao apresentadas e coloca o artista “como produtor de informacao” (Cramerotti, 2009, p.

85).
Em alguns casos, o potencial politico das imagens (o contetdo relacionado a
situacdo real) representava o seu potencial poético (a estética). Em outros
casos, 0 oposto era verdadeiro: o politico era estetizado para enfatizar

determinada declaragdo ou ponto de vista. (Cramerotti, 2009, p. 84, traducao
nossa)

A escolha das cinco colagens apresentadas neste trabalho priorizou aquelas que
contém representacdes de noticias, com a excecdo de Tapa, La Libertad, estatua de
Dubordiu + Declaracion universal de derechos humanos, que traz uma representagéo da
Declaracdo Universal dos Direitos Humanos. Embora a série faca claras referéncias a

critica de Ferrari a Igreja catolica e a regimes totalitarios, como a Alemanha nazista, as
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colagens selecionadas se limitaram aqueles com referéncias jornalisticas em suas
composigdes. As obras descritas neste capitulo empregam técnicas do jornalismo como
um alicerce central para um empreendimento artistico que abrange pesquisa, criacao,
decisbes de exposicdo e interacdo com o publico, com a finalidade de criar novos
paradigmas de autenticidade por meio da ficcdo e memdrias pessoais (Cramerotti, 2009,
p. 98).

Sobre a técnica de colagem, Munuera (2020) menciona seu carater anacronico,
que se utiliza de elementos de diferentes épocas, estilos e origens, que sdo combinados
de maneira ndo convencional para criar uma nova composi¢éo visual. Essa mistura de
elementos anacrénicos pode criar uma sensacdo de deslocamento, surpresa ou
desconforto no espectador, questionando as convencdes de representacdo Vvisual
tradicional. “Isso implica na ativagdo da ideia do 'espectador-ator’, tornando possivel criar
significados autdnomos a partir do material apresentado, independentemente do que foi
planejado pelo produtor no inicio” (Cramerotti, 2009, p. 86).

Esse tipo de técnica tem sido usado ao longo da histdria da arte para criar novos
significados e contextos a partir da justaposicdo de elementos diversos. Assim, 0
anacronismo empregado na colagem pode ser uma forte forma de expressdo artistica,
permitindo que os artistas explorem conexdes inesperadas e promovam a reflex@o sobre
as relacdes entre passado e presente, realidade e ficcdo, como ocorre em Nunca Mas.

Nesse sentido, ¢ importante destacar que “a ambiguidade € necessaria” (Munuera,
2020, p. 106) nessa técnica, pois permite que elementos visuais, textuais ou conceituais
sejam interpretados de varias maneiras pelo observador, 0 que cria uma riqueza de
significados e possibilita a exploracdo de diferentes camadas de compreensdo. Dessa
maneira, a ambiguidade na colagem pode ser usada para desafiar as expectativas do
publico, provocar reflexdes mais profundas e incentivar a interpretacdo subjetiva. Além
disso, pode ser uma forma eficaz de transmitir mensagens complexas e controversas,
posto que o publico € incentivado a questionar e a considerar multiplas perspectivas. “Ao
apresentar informacGes de maneira vasta, neutra e demorada, eles [artistas] declaram
coisas como evidentes, mas deixam as conclusdes para o publico” (Cramerotti, 2009, p.
86). Trata-se, portanto, de uma maneira de enriquecer a experiéncia visual e conceitual,
tornando a obra mais envolvente e aberta a interpretagdes diversas.

[...] na teoria, desafiar a comunicagdo convencional unidirecional entre o
produtor e o espectador (como nas noticias dos meios de comunicacdo de

massa) permite que o espectador construa sua propria interpretacdo. Na pratica,
0 método jornalistico € o menos adequado de todos para construir uma
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narrativa aberta desse tipo. Diferentes técnicas podem ser adotadas para
alcancar esse objetivo. (Cramerotti, 2009, p. 90, traducdo nossa)

Contudo, Cramerotti (2009, p.90) reitera que “usar (ou abusar) das ferramentas
jornalisticas no contexto da arte ndo torna automaticamente o contetido valioso e acessivel

em um nivel diferente de leitura”. Isso porque

E como se o artista estivesse fascinado com a maneira pela qual documentos
historicos e ficcionais podem revelar versdes alternativas, ou até mesmo
opostas, da histéria. Ao criar diferentes espacos mentais, ela torna dificil
separar fato de ficcdo, passado do presente, especifico do geral. (Crameraotti,
2009, p. 94, traducéo nossa)

Nesse contexto, o passado é apenas parcialmente acessivel e apenas pode ser
reconstruido através de fragmentos, semelhante ao que o jornalismo moderno faz ao
relatar noticias. Por isso, 0 emprego da arte questiona como as representacdes Sao
construidas e se torna um modelo de realidade que instiga o publico a refletir sobre o que
estd sendo representado. No caso das colagens, a medida que a audiéncia compreende
como os diversos fragmentos de jornais e documentos podem, de repente, adquirir
significado, mesmo que ndo tenham uma conexdo Obvia a primeira vista, ela se torna
consciente de que a "grande narrativa" do mundo ao seu redor é igualmente forjada por
meio de processos semelhantes (Cramerotti, 2009, p.95). As colagens servem como um
veiculo para denunciar abusos dos direitos humanos, questionar o papel da igreja, do
estado e de setores da sociedade civil na ditadura militar e responsabiliza-los.

Tanto Adorno (1970) quanto Cramerotti (2009) enfatizam a importancia da critica
social na arte e no jornalismo. Por essa perspectiva, a obra Ferrari € uma critica aberta e
contundente a violéncia estatal, a repressao e a cumplicidade da igreja durante a ditadura
argentina, e suas colagens provocam o espectador a questionar a moralidade e a ética da
sociedade. Desse modo, transcendem a mera representacao visual, tendo tém um apelo
emocional e intelectual ao transmitir mensagens profundas sobre os horrores da ditadura
argentina.

Diante disso, a proposta consiste em criar narrativas visuais fundamentadas no
dominio das coisas consideradas reais. Ha um esforco deliberado para estabelecer uma
diferenciacdo estética entre producdes identificadas como "jornalisticas™ e "artisticas".
No entanto, é preciso reconhecer a subjetividade inerente a essa distingdo, a0 mesmo
tempo que a estética pode ser empregada para demarcar territorios entre praticas distintas,
admite-se a complexidade e fluidez das fronteiras entre essas categorias. 1sso sugere uma
abertura para explorar as possibilidades criativas e expressivas que podem surgir quando
se desafia ou transcende as tradicionais demarcagdes entre jornalismo e arte.
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A relacdo emocional e, portanto, subjetiva, que o artista estabelece com o publico
por meio da obra estd posta no enfoque memorial de Nunca Mé&s. Assim como em
qualquer lembranca, a obra é formada por fragmentos que, por vezes, se harmonizam e,
em outros momentos, se confrontam, gerando uma infinidade de interpretacGes. Trata-se
mais de instigar a curiosidade do publico em relacéo a verdade do que de produzir uma
versdo precisa da historia.

[...] é impossivel representar a realidade. Devemos, portanto, aceitar as
limitacdes impostas pelo meio que utilizamos para, incorporando suas
fragilidades e impossibilidades, criar narrativas que provoquem reflexdo sobre

as historias, mas, também, sobre essa impossibilidade. (Marcondes, 2018,
p.27)

Ao criar narrativas visuais artisticas que estdo conectadas a um evento historico,
mas que ndo se limitam a uma abordagem convencional da histdria, a obra de Ferrari
utiliza a estética das colagens para desafiar as formas tradicionais de representagdo e
oferece uma nova perspectiva sobre a ditadura militar argentina. O intuito é proporcionar
novas interpretagdes ¢ possibilidades ao entendimento do passado, “[...] muitas vezes
conduzindo o leitor/observador de seu trabalho a um universo novo que a historia oficial
ndo da conta” (Marcondes, 2018, p.33). Ao mesmo tempo, ¢ uma provocagao ao publico,
criando uma tensao nas fronteiras entre “o real e a invengao, entre o que ¢ fato ¢ o que ¢
ficgdo” (Marcondes, 2018, p.34). E uma forma de desconstruir a narrativa oficial do
regime militar por meio da interferéncia das colagens. Refere-se a uma associacao
simbdlica que se torna central em Nunca Mas.

Por ser uma obra que lida com eventos histdricos traumaticos, essa associa¢do
simbdlica nas colagens é utilizada para representar o aparentemente irrepresentavel,
capturando visualmente a brutalidade do regime militar argentino e tencionando as

limitacOes da representacao visual.
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A primeira colagem (Fig.3) analisada neste trabalho € uma expresséo da arte e do
jornalismo estético que questiona narrativas convencionais, desafia simbolos da ditadura
militar e busca impactar a percepcao publica sobre o periodo historico em questdo. Trata-
se de uma exemplificacdo de como a estética visual pode ser usada como uma ferramenta
para transmitir informacdes e provocar uma reflexdo critica sobre questdes politicas e
sociais profundas. Assim, h&d uma incorporacao do significado como elemento estético.
Esta colagem, assim como as outras que compdem a série, ndo se limita a ilustrar a
histéria. O que ela propde é uma reinterpretacdo dos eventos que se sucederam e
apresenta-los de maneira a sensibilizar o pablico.

A colagem usa a iconografia da fragata, navio da marinha argentina, e da imagem
de Massera junto com noticias dos jornais como elementos simbdlicos para construir o
discurso critico que a obra prope. Esses simbolos sdo rearranjados por Ferrari para criar
um novo significado e para questionar a ideologia e os valores por tras da ditadura militar.
Desse modo, esta colagem desconstréi e critica narrativas existentes ao sobrepor
elementos visuais de fontes diversas, incluindo a imagem da Fragata Escuela Libertad,
associada a marinha argentina e a ditadura militar, com a fotografia de Massera, um dos
lideres da junta militar. Essa desconstrucdo de narrativas pode ser interpretada como uma
caracteristica adorniana, visto que Adorno (1970) propunha que a arte verdadeira deve
questionar e desafiar as narrativas convencionais. Além disso, a0 combinar elementos
visuais e noticias de jornais de diferentes datas para criar uma narrativa visual impactante
por meio da estética da sobreposicdo de imagens e a escolha cuidadosa de elementos, a
colagem comunica de maneira expressiva e provocativa.

A partir do conceito de jornalismo estético, a colagem utiliza a estética para
apresentar informacfes de maneira informativa, mas, principalmente, emocional e
simbolica. Dessa forma, a obra tem o potencial de impactar a conscientizacao publica,
pois a sobreposicdo dos elementos visuais e das noticias antigas cria uma narrativa visual
que causa impacto e desafia o publico a refletir sobre os eventos do periodo da ditadura
argentina. Assim, a obra se encaixa no conceito de jornalismo estético de Cramerotti
(2009), que valoriza a estética da noticia como uma ferramenta para criar impacto e
envolvimento.

Uma vez que nem todos os aspectos de uma representacdo sdo passiveis de
conhecimento, os fornecedores de informagdes precisam criar mecanismos para revelar

as condicOes de producéo da informacdo (Cramerotti, 2009, p.112 apud. Firsich, 2002,
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p.72). Algo que Ferrari faz em sua obra ao deixar claro as fontes que utiliza tanto nas

proprias colagens quanto nas descri¢fes técnicas delas.
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A colagem de Ferrari, que destaca noticias publicadas em 1976 (Fig.4), é
intrinsecamente critica e provocativa, evocando a brutalidade dos eventos ocorridos
durante a ditadura argentina e confrontando o publico com manchetes perturbadoras da
época. Assim como a obra anterior, esta colagem utiliza a estética da sobreposicdo de
noticias para criar uma narrativa visual impactante. Contudo, esta obra, em especial,
incorpora estritamente elementos jornalisticos da época, como manchetes de jornais.
Nesse sentido, o conceito de jornalismo estético apresentado por Cramerotti (2009)
também se aplica aqui, pois a colagem vai além da mera reportagem jornalistica,
transformando as noticias em uma experiéncia visual e comovente.

A partir da iconografia jornalistica, as manchetes constituem elementos
simbdlicos que séo utilizados para evocar a memoria dos eventos de 1976, documentados
visualmente na obra. Dessa forma, € explorada a relagdo entre a imagem e o texto
jornalistico, de modo a criar uma nova narrativa e para provocar a reflexdo sobre a
ditadura e os abusos dos direitos humanos. Logo, a arte também é usada nesta colagem
como uma forma de expressar essa critica por meio da valorizacao da estética da noticia.

Segundo Cramerotti (2009, p.103), a concepcdo de autenticidade se desloca da
esfera dos meios de comunicacdo de noticias em direcdo ao dominio da arte, saindo do
ambito privado (do objeto, da pessoa que o produz ou consome, do significado
transmitido pelo objeto) para ingressar no dominio publico (vinculado a questdo em
debate, ao processo em andamento e a disseminacdo do conhecimento). Esse
deslocamento estabelece um novo "campo de significado”, levando a questdo para além
das convencdes estabelecidas do formalismo (no contexto da arte) e do relato (no &mbito

do jornalismo).

[...] com a arte e o jornalismo, se abrirmos espago e repensarmos nossa
concepcdo de formatos tradicionais de informacgéo, permitindo a imaginagao e
a abertura, podemos perceber as coisas de maneiras das quais permanecemos
inconscientes. Nesse sentido, enquanto o jornalismo relata e a ficcéo revela, o
jornalismo estético faz ambos. (Cramerotti, 2009, p.103, traducéo nossa)

O que o artista faz é proporcionar ao publico uma leitura sécio-politica subjetiva

dos acontecimentos e deixar um espago em branco para interpretacdo da realidade.

Na verdade, ancorar a ideia de 'realidade’ em sua recepcdo, em vez de sua
representacdo, € uma maneira de manter a capacidade de construir nossa
prépria 'reivindicacdo de verdade' para o que é representado, em vez de o
préprio material fazer tais reivindicag@es por si sé. (Cramerotti, 2009, p.112,
traducéo nossa)
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Esta colagem (Fig.5), por sua vez, ndo faz o uso de trechos retirados de jornais,
mas sobrep8e elementos visuais, como a estatua de La Libertad, simbolo de liberdade e
da democracia, com a Declaragdo Universal dos Direitos Humanos, que representa
principios universais de justica e igualdade e é utilizada como um elemento simbdlico e
ideologico. A obra rearranja esses elementos simbolicos para criar uma nova narrativa
que guestiona a integridade e a sinceridade por tras desses simbolos em um contexto de
repressdo politica. A sobreposicdo desses elementos cria uma tenséo entre a ideia de
liberdade e os abusos dos direitos humanos, que € uma critica direta a realidade politica
da época. A estética da colagem contribui para a apresentacdo desses elementos de
maneira impactante, visto que usa a iconografia da estatua de La Libertad como simbolo
de liberdade, e a Declaracdo Universal dos Direitos Humanos, que simboliza principios
universais de justica e igualdade. Esses elementos simbolicos sdo rearranjados para criar
uma nova narrativa que critica a hipocrisia das viola¢des dos direitos humanos em nome
da liberdade.

A estética é utilizada como uma forma de expressar a critica aos abusos dos
direitos humanos e a repressdo estatal argentina. Dessa maneira, a colagem instiga o
publico a refletir sobre a contradicdo entre a busca pela liberdade e a realidade dos abusos
dos direitos humanos.

Assim como as outras obras, esta incentiva a reflexdo sobre os eventos politicos e
sociais da época, e 0 conceito de jornalismo estético também se aplica aqui, pois a
colagem ndo se limita a relatar informacgdes, mas utiliza se utiliza da estética para
comunicar a mensagem e 0S conceitos, e evocar emogoes.

A arte de Ferrari € uma forma de expressar seu COmpromisso com a justica e com

a memoria coletiva. Nesse sentido,

O elemento de completude na histdria, 0 quem, quando, onde e como, do
jornalismo, se assemelha as imagens de um mundo total apresentadas em uma
obra de arte, de modo que, nesse aspecto, o jornalista é um artista, que, no
entanto, trabalha em termos de demandas de tempo que geralmente ndo sdo
caracteristicas do artista. (Cramerotti, 2009, p.106 apud. Bensman; Lilienfeld,
1969, p. 99-100, traducdo nossa)

A perspectiva de um tratamento indireto dos fatos, como o proposto pelo
jornalismo estético, tem a capacidade de proporcionar um olhar renovado para 0 campo
do jornalismo (Marcondes, 2018).

Ideias como comprometimento com a verdade, por exemplo, sdo pouco

atraentes para determinados grupos e a maneira de lidar com temas que
emergem do universo das ‘coisas reais’ €, em geral, minimalista e busca nao
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impor a audiéncia o que pensar sobre os temas que estdo sendo trabalhados. O
espectador, desse modo, é provocado a encontrar suas proprias respostas,
baseado em mosaicos muitas vezes metalinguisticos. (Marcondes, 2018, p.13-
14)

No contexto das colagens, ha a ideia de um hibrido que surge da combinagéo de
elementos ndo verbais e verbais, que vai além das categorias tradicionais de fotografia e
texto. Esse hibrido se situa em uma zona ambigua entre realidade e fic¢cdo (Marcondes,
2018). Sob essa perspectiva, a imagem esta situada em um espaco intermediario entre
realidade e ficcdo (Marcondes, 2018, p.17 apud. Vilela, 2010).

No caso de Nunca Mas, a complexa conexdo entre fatos e ficcio é expressa por
uma abordagem fragmentada e reunida, sugerindo uma descentralizagdo de perspectivas
e narrativas. Isso implica que a narrativa ou representacdo proposta nao é conduzida por
uma unica fonte de autoridade ou verdade, mas é formada por uma reunido de elementos
diversos e, possivelmente, contrastantes. A natureza intrincada dessa relacéo entre fato e
ficcdo sugere uma abordagem mais descentralizada e multifacetada, na qual diferentes
perspectivas e narrativas podem coexistir. Nesse sentido, a obra em questdo pretende
tornar discernivel a fronteira entre a ndo-fic¢éo e a atrocidade, referente a ditadura militar

argentina.
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Nesta colagem (Fig.6), Ferrari sobrepGe a Bandeira da Fragata Libertad, um
navio-escola da Marinha Argentina que desempenha um papel simboélico importante
como embaixador da Argentina e um simbolo nacional de orgulho e liberdade, e a silhueta
de uma vitima desaparecida, uma foto tirada por Guillermo Kexel, em 1983, que faz parte
do arquivo histérico de imagens documentando os desaparecidos durante o regime militar
na Argentina. Essa sobreposicao cria uma tenséo entre o simbolo nacional da fragata e a
representacdo das vitimas de desaparecimento forgado pelo Estado.

A simbologia da Bandeira da Fragata Libertad nesta série de colagens reside na
ironia de sua presenca ao lado de imagens e elementos que representam os horrores da
ditadura militar argentina. Por isso, a sobreposicdo da Bandeira da Fragata Libertad com
a imagem de uma vitima de desaparecimento forcado é uma critica a contradicéo entre a
imagem oficial do pais e a realidade sombria que muitos argentinos enfrentaram durante
a ditadura, destacando a hipocrisia do regime militar, que usava simbolos de liberdade
enquanto cometia atrocidades.

Essa abordagem simbdlica é uma maneira de questionar a narrativa oficial e a
propaganda do regime militar, apontando para a dissonancia entre a imagem publica e a
realidade dos abusos dos direitos humanos. A Bandeira da Fragata Libertad, portanto, é
usada como um elemento de critica social e politica.

Os elementos simbolicos utilizados nesta colagem, a bandeira e a silhueta da
vitima, sdo reorganizados para criar uma nova nharrativa que questiona a ideia de
patriotismo, visto que a bandeira nacional € frequentemente associada a ideia de
liberdade, democracia e orgulho pelo pais, e os desaparecimentos for¢ados. Ao colocar a
bandeira ao lado de uma vitima de desaparecimento forgcado, Ferrari contrapde a nogdo
de que o patriotismo pode coexistir com a repressdo brutal do regime militar. O artista
sugere que a bandeira, nesse contexto, representa uma falsa ideia de liberdade e
patriotismo, dada a realidade argentina naquele periodo.

Dessa forma, esta colagem critica o regime militar argentino, que usou simbolos
nacionais e discursos de patriotismo para encobrir os crimes e abusos cometidos durante
seu governo. Nesse sentido, € a sobreposicdo desses elementos simbdlicos que destaca a
contradicdo entre o discurso oficial do regime e a representacdo do patriotismo e a
realidade dos desaparecimentos forgados e da repressao, convidando, assim, o publico a
refletir sobre os ocorridos durante a ditadura.

Ao questionar essa ideia de patriotismo, a colagem busca sensibilizar o publico

para a necessidade de confrontar a histéria da Argentina e garantir que os abusos dos
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direitos humanos ndo sejam esquecidos e repetidos. E diante de trabalhos como este que

uma analise mais extensa e permite estabelecer conexdes com diversas outras questdes

correlatas ao tema abordado pela obra.
O espectador apreende um fragmento das coisas e a partir dai constréi sobre
isso, envolvendo sua prépria percepcao, realizando pequenas acdes e estando
ciente dos impulsos que as provocam; ndo impostos de fora, mas gerados de
dentro. No entanto, em nossa rotina diaria de consumo de representacdes
através da TV e jornais, isso ndo acontece: a tendéncia atual de relato de
eventos é problematica porque ndo deixa espago para uma distancia critica.
Essa preocupacdo ndo € algo novo na critica de midia, mas é vagamente
percebida quando se trata de arte jornalistica. Mais do que nunca, precisamos
de uma atitude de testemunho na arte, pois isso pode inspirar uma atitude de
testemunho no jornalismo: uma espécie de conhecimento que vai além do que
é imediatamente visivel, uma laténcia, por assim dizer, uma leitura imaginativa
do que ndo é diretamente acessivel aos sentidos. Testemunhar ndo é o0 mesmo
que relatar: implica uma pluralidade de pontos de vista e a passagem do tempo,

0 que ndo é permitido no ambiente atual de noticias da midia. (Cramerotti,
2009, p.104, traducdo nossa)

Nesse sentido, Cramerotti (2009, p.105) argumenta que é necessario inventar
novas formas de interacdo com a informacdo, novas abordagens para representa-la e
novos métodos de compreensdo. Diante disso, a ideia de que existe uma perspectiva
verdadeira ou imparcial é contestada, pois qualquer representacdo, seja no jornalismo ou
na arte, € moldada por influéncias culturais.

Cramerotti (2009, p.109) reitera que a ideia de que a realidade € uma representacao
fixa e imutavel é questionavel. Para o autor, os proprios fatos podem ser considerados
obras de arte, pois estdo em constante processo de formacéo. Por isso, a proposicéo de
um jornalismo estético, pois envolve a interpretacdo dos fatos como obras de arte e as
obras de arte como fatos estéticos. “[...] isso questiona e nivela nossa ideia de
representacdo como um esforgo artistico e de engajamento como um esforgo politico”
(Cramerotti, 2009, p.109).

Enquanto a visdo tradicional separa a representacdo como um ato artistico e o
engajamento como um esforco politico, envolvendo frequentemente questdes sociais,
ativismo e participagdo civica, nesse novo modo de jornalismo estético, a linha entre
representacdo artistica e engajamento politico se torna menos definida. Como Cramerotti
(2009, p.109) propde os fatos em si podem ser considerados obras de arte, pois estdo em
constante processo de evolugéo e interpretacdo. Da mesma forma, as obras de arte podem
ser vistas como fatos estéticos, que tém o potencial de provocar reflexdes e debates
politicos.

Talvez por isso, assuntos que aparentemente teriam relevancia apenas para o
jornalismo, venham ganhando visibilidade nas artes; a urgéncia de uma

88



abordagem alternativa dos fatos €, atualmente, tdo latente, que artistas nao
podem deixa-los fora de sua pratica, e sentem a necessidade de se aproximar
cada vez mais de temas politicos e pautas sociais. Nesse contexto, diversos
produtores do campo das imagens exploram um territério ainda desconhecido.
O aperfeicoamento da tecnologia que, de fato ofereceu uma nova e original
percepcdo de mundo, nos da acesso a um universo de imagens emancipadas do
préprio homem, e os artistas tateiam na escuriddo buscando maneiras de
interpretar e re-apresentar tal universo ao mundo. A fim de ir além da forma
linear de propor uma versao "verdadeira” do real, também se faz necessario
que estejamos atentos as novas possibilidades para contar a histéria. O ponto é
que a arte ndo é sobre o fornecimento de informacdes; a arte questiona a
informagdo. (Marcondes, 2018, p.13)

Logo, a arte e o jornalismo ndo sdo necessariamente mutuamente exclusivos, mas
podem coexistir e se complementar em um contexto em que a interpretacdao dos fatos é
fundamental. Essa concepcdo também é algo que é observado neste trabalho de Ferrari,
visto que a fusdo de elementos artisticos e politicos permite uma nova maneira de abordar
a comunicacao, a arte e a politica. A compreensdo de que a verdade é uma construcao,
conforme destacado por Marcondes (2018), acrescenta uma camada de complexidade a
essa dindmica, sugerindo que a producdo de imagens, ao buscar reproduzir a verdade,
muitas vezes cria uma ficcdo da verdade. Isso ressalta a importancia de considerar a
subjetividade e a relatividade na interpretacdo das representacdes visuais, desafiando a
noc¢ao de objetividade nas imagens associadas a arte e ao jornalismo. Por essa perspectiva,
“[...] o sofrimento humano tem de ser capturado visualmente, porque, caso contrario, seria

efetivamente despolitizado” (Marcondes, 2018, p.48 apud. Moéller, 2009, p. 109).
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A Ultima colagem de Ferrari (Fig.7) que este trabalho traz desconstréi narrativas
ao sobrepor imagens dos principais lideres da ditadura argentina (Videla, Massera e
Agosti) com uma manchete do jornal Clarin. Assim como nas demais obras, 0s elementos
desta séo recontextualizados a partir da estética da colagem.

As imagens de Videla, Massera e Agosti, icones do regime militar argentino,
representam a lideranga do periodo da ditadura. Suas imagens evocam o medo, a
perseguicao e a brutalidade associados ao regime militar. Desse modo, a inclusdo dessas
figuras na colagem carrega um peso simbolico significativo, pois foi esta lideranca
politica que orquestrou a repressdao, os desaparecimentos forcados e o0s abusos
generalizados dos direitos humanos, representados, neste caso, pela manchete do jornal.

Aqui, Ferrari opbe-se a narrativa oficial do regime que tentou retratar os lideres
como defensores da ordem e da seguranca nacional. A partir dessa simbologia, a colagem
revela a face obscura de sua lideranca e aponta para 0s crimes e a violéncia que
comandaram. “Talvez seja essa a aparéncia da maioria dos barbaros. (Eles sdo
semelhantes a qualquer pessoa.)” (Marcondes, 2018, p.47 apud. Sontag, 2003, p.250).

Dessa forma, o publico é convidado a refletir sobre o papel desses lideres na
repressao e a considerar as consequéncias de suas acdes para a populacdo argentina e para
a historia do pais.

Seguir uma abordagem estética em uma representacao jornalistica pode revelar
aspectos da realidade que, de outra forma, ficariam escondidos sob a cobertura
em tempo real dos acontecimentos. Uma imagem ou ac¢do cuidadosamente
elaborada, por exemplo, com um modo de producdo elaborado, pode propor
"um tipo mais profundo de reflexdo sobre assuntos importantes muitas vezes

perdidos no brilho da midia. (Cramerotti, 2009, p.105 apud. James, 2008, p.13,
traducdo nossa)

Assim, trata-se de uma abordagem que envolve a incorporacdo de conhecimento,
estabelecendo conexdes entre o que ja se conhece e 0 que permanece desconhecido, além
de integrar as novas informagdes a um contexto mais amplo de conhecimento (Cramerotti,
2009, p.105).

A partir dessas cinco colagens, é possivel notar a conexdo entre Nunca Mas e o
conceito de jornalismo estético de Cramerotti (2009) e a relagdo entre atividades artisticas
e informativas. Na contramdo do jornalismo tradicional, o jornalismo estético pode
proporcionar, por meio da “abertura” e dinamismo de uma obra de arte, uma ampla gama
de integracGes entre o artista, a obra e o publico. Isso ressalta a capacidade dessa
modalidade de jornalismo de promover uma experiéncia mais envolvente e rica para o

publico, indo além da simples informacéo factual.
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[...] assumir a natureza complexa do desafio de criar narrativas visuais e
propor, ao invés de simplificar a historia, embaralha-la, passa a ser uma
estratégia deliberada para contar historias. Permitir que a complexidade e todas
as nuangas de uma histdria fagam com que sua leitura seja feita ndo por um fio
continuo que desponta do novelo, mas ao invés disso, por fiapos que dao pistas
da complexidade do fato em si. (Marcondes, 2018, p.11)

Nunca Més é um claro exemplo de como a arte e o jornalismo podem se fundir
para contar histdrias e documentar questfes sociais criticas de maneira Unica e poderosa.
A estética das colagens é usada para transmitir informacdes sobre os abusos dos direitos
humanos, principalmente, de forma impactante e expressiva. Essa representagdo visual
dos acontecimentos fornece um acesso privilegiado a uma forma néo-censurada (ou
esteticamente pré-moldada) de comunicacdo. (Marcondes, 2018, p.12). Assim, a obra de
Ferrari corrobora a concepcdo de extrapolar a simples representacao visual ao passo que
carrega mensagens profundas e emocionais, considerando que os codigos do jornalismo
sdo “qualquer coisa menos neutros ou objetivos” (Marcondes, 2018, p.12).

Além disso, a colaboragdo com o Pagina/12 na publicacdo das colagens no jornal
ampliou significativamente seu alcance e impacto, permitindo que um publico mais
amplo e, muitas vezes, fora do circuito artistico tivesse acesso as obras e as mensagens
politicas e sociais que carregam. Nesse contexto, o jornalismo desempenha um papel
fundamental na disseminacdo dessas mensagens.

Conforme Marcondes (2018), existe a possibilidade do campo da arte
desempenhar um papel semelhante ao do jornalismo, mas oferecendo uma perspectiva
diferente e esclarecendo areas que podem ser negligenciadas ou ndo abordadas pelo
jornalismo convencional. Essa perspectiva sugere a importancia da arte como uma forma
de comunicacdo e expressdo que pode destacar questdes criticas e lacunas na cobertura
jornalistica tradicional. Pelo mesmo éangulo, artistas com preocupacdes sociais ou
tendéncias ativistas sdo vistos como agentes capazes de promover a transformacéo por
meio da arte, reconhecendo a responsabilidade do artista em se envolver em questbes

relevantes.
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CONCLUSAO

Diante da complexidade abordada nesta pesquisa, é importante ressaltar que, ao
contrario de conclus@es definitivas, o presente trabalho busca abrir novas perspectivas
para o debate sobre o fazer jornalistico. O intuito € lancar luz sobre leituras pouco
exploradas nos debates publicos, proporcionando uma visdo mais abrangente e reflexiva
sobre a intersecao entre estética, arte e jornalismo, que neste estudo culmina no conceito
de jornalismo estético proposto por Cramerotti (2009). Para que isso pudesse ser
desenvolvido foi necessario abordar e esclarecer alguns conceitos, como arte e estética
conforme Adorno (1970), e a dualidade entre objetividade e subjetividade, uma discusséo
frequente no campo jornalistico.

Essa investigacao se baseou na analise cuidadosa de cinco obras selecionadas da
série de colagens Nunca Mas do artista argentino Ledn Ferrari, na tentativa de
compreender como a realidade material e 0 compromisso ético e estético do artista se
entrelacam de maneira fundamental. Nunca Mas emerge como um ponto relevante nesse
contexto, indo além da mera representacdo visual para oferecer uma abordagem Unica as
questdes politicas e sociais da ditadura militar argentina.

A escolha da técnica artistica da colagem revela o compromisso estético de Ferrari
ao expor os acontecimentos do periodo e suas interligacGes, mas também se torna um
veiculo para a critica social e politica. Assim, a fusdo entre elementos artisticos e
jornalisticos na obra reforca a habilidade do artista em comunicar informacdes de maneira
a causar um impacto no publico, destacando a complexidade da narrativa visual que
Ferrari sugere. As colagens, ricas em simbolismo e iconografia, vdo além dos limites
convencionais da representacao jornalistica, entrando no campo do jornalismo estético.

Ao abordar as tematicas sensiveis da ditadura, Ferrari ndo apenas registra eventos
historicos, mas questiona a propria natureza da representacdo. Nunca Méas exemplifica,
assim, o papel da estética na representacdo de eventos historicos, oferecendo uma
perspectiva artistica e jornalistica simultaneamente. Essa escolha artistica reforca a
proposta deste trabalho de explorar as fronteiras entre arte e jornalismo, destacando como
a estética pode ser uma ferramenta na expressdo de narrativas complexas e socialmente
relevantes.

A necessidade de expandir o acesso ao jornalismo estético, influenciando tanto a
arte quanto o jornalismo, é destacada como uma maneira de enriquecer as praticas dessas

areas e incluir novos formatos como agentes de mudanga. Incorporar elementos como o
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uso da imaginacao, significados em aberto e a interpretacdo individual por meio da
subjetividade pode enriquecer de maneira produtiva a abordagem jornalistica,
questionando a busca excessiva pela objetividade.

A perspectiva estética sugerida emerge como um elemento fundamental na
apreensdo do mundo contemporaneo, oferecendo uma compreensao mais aprofundada da
realidade. Isso contrapde a nog¢do de uma compreensdo ''segura" e estruturada,
proporcionando uma visdo mais enriquecedora e receptiva ao processo de aprendizado.
Ao aceitar a interpretacdo poética e a fluidez entre fato e ficgdo, tem-se uma abordagem
valida e que tem a agregar no jornalismo, destacando-se daquela abordagem tradicional.

A complexidade de determinados eventos muitas vezes excede as estruturas
convencionais de narrativa jornalistica, exigindo uma abordagem que reconheca e
respeite a subjetividade na interpretacdo dos acontecimentos. As imagens e
representacdes visuais podem capturar a esséncia de um acontecimento de uma maneira
que palavras por si s6 muitas vezes ndo conseguem. Sdo capazes de ilustrar a urgéncia
dos problemas, transmitir a magnitude do impacto e evocar empatia de maneira imediata.
Ao incorporar elementos estéticos e artisticos, as narrativas visuais ndao apenas informam,
mas também provocam reflexdes, despertam consciéncia e, de certa maneira, incentivam
a acdo do publico.

Embora nédo forneca respostas diretas, esta pesquisa pretendeu promover uma
compreensdo mais ampla e critica na relacdo entre arte, estética e jornalismo, convidando
a reflexdo sobre os formatos de servigco publico, especialmente no que diz respeito ao
jornalismo. Este trabalho €, portanto, um esfor¢o de apresentar Nunca Mas como uma
obra relevante no contexto do jornalismo estético, oferecendo uma visdo Unica que
destaca a interseccdo entre arte, estética e jornalismo, e abrindo espaco para futuros

pesquisadores continuarem a ampliar e aprofundar as consideraces aqui propostas.
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