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RESUMO 

 

A revista Realidade é considerada uma experiência marcante na trajetória do jornalismo 

brasileiro devido a sua forma irreverente e contestadora de transmitir informação, além de ser 

considerada inovadora para a época de sua circulação. Este trabalho tem como proposta 

analisar o papel de fotografias publicadas na revista, a fim de entender seus sentidos e as 

possíveis mensagens empregadas através delas, de modo a investigar de que maneira a 

imagem atuava nesse contexto. A pesquisa foi elaborada com base em um corpus formado por 

cinco reportagens com fotografias feitas por cinco diferentes fotógrafos pertencentes à 

primeira fase da revista, entre os anos de 1966 e 1968. A metodologia se alicerça na 

desconstrução analítica proposta por Boni (2000), em conjunto com a iconografia iconológica, 

defendida por Kossoy (2001), em que ambas procuram segmentar a análise, entendendo 

primeiro os elementos visíveis para depois interpretar os seus significados, para assim 

compreender as mensagens que os fotógrafos queriam passar com as imagens ou mesmo suas 

representações dentro da reportagem. 

 

Palavras-chave: Revista Realidade; Fotografia; Fotojornalismo. 

  



ABSTRACT  

 

Realidade magazine is considered a remarkable experience in the trajectory of journalism in 

Brazil due to its irreverent and questioner way to convey information, besides being 

considered innovative at the time of its circulation. This paper aims to analyze the role of 

photographs published in the magazine, in order to understand their meanings and possible 

messages used by them, so to investigate how the image functioned in this context. The 

research was developed based on a corpus made up of five reports with photographs taken by 

five different photographers belonging to the first phase of the magazine, between 1966 and 

1968. The methodology is founded on proposed analytical deconstruction by Boni (2000), in 

together with iconological iconography, defended by Kossoy (2001), in which both seek to 

target the analysis first understanding the visible elements and then interpret their meanings, 

so as to understand the messages that photographers wanted to go with the images or their 

representations within the report. 

 

Key words: Realidade magazine; Photography; Photojournalism. 
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INTRODUÇÃO  

 

O presente trabalho procura entender e discutir o valor da fotografia, aliada ao texto e 

diagramação, na construção de sentidos e leituras possíveis de mundo empreendidas pela 

revista Realidade, a partir da análise de algumas reportagens nela veiculadas. A publicação foi 

criada em 1966 pela Editora Abril e, portanto, completa 50 anos em 2016. É considerada um 

marco na história do jornalismo brasileiro por seu modo informativo irreverente e contestador. 

Apesar de posterior ao Golpe de 1964, que instituiu um regime ditatorial no país, a revista 

trouxe ideias inovadoras enquanto o Brasil atravessava momentos cruciais de mudança e 

modernização cultural. 

Realidade nasceu no período de transição entre as revistas ilustradas e as de 

informação; por isso, soube como mesclar características de ambas: pautas com temáticas 

variadas, bons textos e grande espaço para as fotografias e recursos visuais, que, em sua 

maioria, se mostravam muito próximos à realidade. Suas reportagens ganharam o caráter 

ensaístico, textual e imageticamente, devido ao tempo de produção e a liberdade que os 

repórteres tinham para debater os temas.  

 Para o exame aqui realizado, optou-se por analisar um período de pouco mais de dois 

anos. Embora o periódico tenha sido publicado por dez anos consecutivos, de abril de 1966 a 

março de 1976, pesquisadores ð como José Salvador Faro (1999), Vaniucha Moraes (2010), 

Marcelo Leite (2013), entre outros ð indicam que ele passou por três fases, sendo a primeira 

a mais importante, em que estiveram presentes os jornalistas fundadores e suas características 

inovadoras foram mais evidentes. Em virtude disso, o período de análise deste trabalho 

corresponde à fase inicial, que compreende os anos de 1966 até meados de 1968. Desse 

período, examinou-se especificamente reportagens feitas por Cláudia Andujar, Jorge 

Butsuem, Luigi Mamprin, Roger Bester e Walter Firmo, entendidos por Marcelo Leite e 

Leylianne Silva (2013) como os principais fotógrafos que passaram pela revista. 

Assim, para realizar as análises, foi necessário antes, entender melhor os aspectos 

teórico-conceituais que a perpassavam. Apresenta-se então, no primeiro capítulo, um 

referencial teórico sobre o jornalismo de revista e a relação desse meio com seu público. O 

subitem 1.1 discorre sobre o fotojornalismo e suas funções dentro de uma reportagem, com 

foco especial nas revistas ilustradas. A partir disso, o segundo capítulo descreve o processo 

histórico que permeou as especificidades da revista Realidade, a maneira de fazer jornalismo 

na revista e o papel dos fotógrafos e da fotografia dentro da redação. O terceiro capítulo, por 

sua vez, especifica os critérios que guiaram a seleção do corpus e explica a escolha das 
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metodologias utilizadas: a iconografia iconológica, defendida por Kossoy (2001), e a 

desconstrução analítica, proposta por Boni (2000). Ambas procuram segmentar a análise, 

identificando primeiro os aspectos visíveis para depois interpretar seus significantes. A partir 

disso, é feita a análise de cada uma das cinco matérias selecionadas, seguindo a ordem 

cronológica em que foram publicadas na revista. Por fim, na conclusão é explicitada a 

conexão que todas as reportagens apresentam entre si e o que isso significa na revista, ou seja, 

como era a relação de Realidade com a fotografia e o que esta diz sobre a revista. 
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1. JORNALISMO DE REVISTA  

 

Assim como nas outras modalidades, o jornalismo de revista preza por informar com 

veracidade, imparcialidade e exatidão. O que muda é a forma como o conteúdo é concebido e 

divulgado através desse meio. Cada tipo de veículo tem seu modo de produção e publicação 

da informação, com diferenças que vão desde a escolha da pauta até o modelo de texto, a 

apresentação visual, a escolha das fotografias e, no todo, a forma como será organizado e 

transmitido. Nesse sentido, cada um fala com o público a sua maneira, e isso também se 

reflete na forma como o leitor costuma perceber e receber o conteúdo.  

É no modo como se dirige ao leitor que se encontra uma das principais 

particularidades do jornalismo feito para revistas. De acordo com Marcia Benetti (2013) a 

revista se mostra ao público como possuidora de um conhecimento especializado ð ao 

contrário do jornal que apresenta um panorama do que está acontecendo no mundo, destinado 

a um público mais genérico. Há, no mercado de revista, um maior recorte de público, que 

pode ser classificado por ñg°nero (masculino e feminino), faixa et§ria (crian­as, adolescentes, 

jovens adultos, adultos e idosos), classes sociais (com suas divisões e subdivisões), 

motiva­»es psicol·gicas ou interesses por determinados assuntosò (BUITONI, 2013, p. 107). 

Por isso, Marília Scalzo (2003) afirma que a revista conhece seu leitor a ponto de chamá-lo de 

óvoc°ô: 

 

Na televisão, fala-se para um imenso estádio de futebol, onde não se distinguem 

rostos na multidão; no jornal, fala-se para um grande teatro, mas ainda não se 

consegue distinguir quem é quem na plateia; já em uma revista semanal de 

informação, o teatro é menor, o público é selecionado, você tem uma ideia melhor 

do grupo, ainda que não consiga identificar um por um. É na revista segmentada, 

geralmente mensal, que de fato se conhece cada leitor, sabe-se exatamente com 

quem se está falando (Ibidem, p. 15). 
 

A segmentação no mercado de revistas e essa relação íntima que se estabelece entre 

veículo e leitor implica ainda em um sentimento de identificação. Scalzo (2003) afirma que a 

relação dos leitores com certos periódicos vai além, sendo esta passional. Por isso eles podem 

ter uma revista para a sala, outra para o banheiro, para o quarto etc, além de poderem guardá-

la de um determinado jeito, colecionar e a carregar por onde quer que estejam. 

Outro diferencial da revista é a sua periodicidade mais ampliada (semanal, quinzenal 

ou mensal). Devido a isso, as reportagens levam mais tempo para fechar, dando ao jornalista 

um tempo maior de apuração e construção da notícia. Por isso, elas não podem, segundo 

Scalzo (2003), trazer apenas um resumo das notícias que o leitor já viu durante o período de 
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produção. A revista precisa buscar novos enfoques, notícias ainda não veiculadas, além de 

ajustar o conteúdo àquilo que o leitor de cada publicação quer saber. Em diálogo com isso, 

Daisi Vogel (2013, p. 17) acredita que as revistas ñdesmontam e remontam os noticiários, as 

atualidades, as vivências. Selecionam as imagens do presente, enredam-nas, justapõem umas 

com as outras, propõem perspectivas para elas conforme as rotinas e vocações de cada 

ve²culoò. Frederico de Mello Brandão Tavares e Paulo Bernardo Ferreira Vaz (2005) afirmam 

que cada veículo tem funções e objetivos informacionais distintos, o que pesa no modo de 

produção, nas mensagens e na maneira que elas são repassadas. 

Como as revistas têm a necessidade de procurar perspectivas jornalísticas inéditas e 

considerações sobre os assuntos que já foram pautados, pelo tempo maior de produção, elas 

geralmente trazem reportagens maiores e mais completas do que os veículos diários, nas quais 

pode-se ouvir mais fontes, utilizar-se de recursos gráficos e fotografias ainda não publicadas. 

As reportagens de revista, diferentes das notícias em jornais, têm a função de ir mais fundo. É 

a forma jornalística mais adequada para oferecer algo além do efêmero. O instantâneo da 

notícia não costuma se fazer presente na reportagem, mas pode, por exemplo, servir de 

gancho para uma nova matéria. Por causa disso, se a construção de uma reportagem demanda 

tempo de produção e edição e, consequentemente, demora mais para chegar ao leitor; em 

compensação, ela dura mais tempo nas mãos deles (FURTADO, 2013). De acordo com 

Edvaldo Pereira Lima, reportagens: 

 

Significam um certo grau de extensão e/ou aprofundamento do relato, quando 

comparado à notícia, e ganha a classificação de grande reportagem quando o 

aprofundamento é extensivo e intensivo, na busca do entendimento mais amplo 

possível da questão em exame. Em particular, ganha esse status quando incorpora à 

narrativa elementos que possibilitam a compreensão verticalizada do tema no tempo 

e no espaço (LIMA, 2009, p. 24). 
 

 Sendo assim, considera-se que as revistas oferecem o ambiente ideal para as grandes 

reportagens e que grande parte dos textos publicados nelas ð principalmente nas mensais ð 

se enquadrem no g°nero ógrande reportagemô, pelo maior tempo de dedica­«o que os 

jornalistas t°m para eles e pela imers«o que o g°nero possibilita, como ñum mergulho de 

fôlego nos fatos e em seu contexto, oferecendo, a seu autor ou autores, uma dose ponderável 

de liberdade para escapar aos grilhões normalmente impostos pela fórmula convencional do 

tratamento da not²ciaò (Ibidem, p. 18). Dessa forma, os jornalistas det°m certa autonomia 

quanto ao formato do texto, podendo este ser mais fluído, em forma de conto, crônica ou 

perfil, por exemplo. Em comum, esses diferentes formatos têm a tendência de se afirmarem 
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como textos narrativos, isto ®, como textos ñem que um agente relate uma hist·riaò (SODR£, 

2009, p. 203). 

Além de beneficiar-se de um bom texto, maior e mais completo, as revistas ainda têm 

a vantagem de poder utilizar outros recursos para criar uma narrativa. De acordo com Júlia 

Capovilla Luz Ramos (2013, p. 235), ñao abrirmos uma revista, a primeira coisa que vemos 

são imagens. Junto com as manchetes são as fotos que nos convidam a mergulhar em uma 

determinada história. Elas despertam sentimentos e nos ajudam a visualizar determinada 

situa­«oò. Scalzo (2003), em consenso, diz que por melhor que seja o texto, a reportagem ser§ 

mais atraente e possivelmente mais completa se acompanhada de uma boa fotografia.  

 

1.1. Fotojornalismo em revista e as revistas ilustradas 

 

Desde meados do século XIX, quando surgiram as primeiras revistas ilustradas (ou 

fotomagazines) na Europa, a fotografia e a revista caminham juntas. Nesse tipo de revista, as 

reportagens, repletas de fotografias, costumam construir uma narrativa em imagens com 

composições mais complexas e elaboradas (MONTEIRO, 2007). Benetti (2013, p. 45) afirma 

que uma das principais características das revistas ® apresentar ñuma est®tica particular, em 

que arte e texto s«o percebidos como unidadeò. Jorge Pedro Sousa diz que as primeiras 

revistas ilustradas da Alemanha tratavam com propriedade a unicidade entre o fotojornalismo 

e a revista: 

 

[...] já não é apenas a imagem isolada que interessa, mas sim o texto e todo o 

ómosaicoô fotogr§fico com que se tenta contar a hist·ria. As fotos na imprensa, 

enquanto elementos de mediatização visual, mudam: aparecem a fotografia cândida, 

os fotoensaios e as fotoreportagens de várias fotos (SOUSA, 2000, p. 17). 
 

Nesse sentido, a fotografia nas revistas ilustradas não é apenas um complemento do 

texto ou um acessório dele. De acordo com Helouise Costa (2012), o primeiro editorial da 

norte-americana ilustrada Life, em 1936, evidenciava esse papel da imagem ao dizer que, por 

meio delas, se ñconvidava o p¼blico a ver a vida e o mundo em suas p§ginas e com isso ter 

experi°ncias de prazer, surpresa e aprendizadoò (Ibidem, 2012, p. 303). Para a autora, as 

imagens na revista fazem parte de uma experiência integrante de uma cultura visual dinâmica 

e essencialmente moderna. Em diálogo com isso, Ana Carolina Lima Santos afirma que a 

fotografia é capaz de ser apropriada jornalisticamente como expressão da realidade em forma 

de testemunho, ñarticulando certa complementaridade entre temporalidades (a da imagem e a 
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da recepção) ou, dito de outra forma, imprimindo ao icônico caráter de experiência 

emprestada que se realiza no momento da leituraò (SANTOS, 2009, p. 120). 

De acordo com Tavares e Vaz (2005), as fotografias funcionam como um elo entre o 

fato e o leitor, permitindo a experimentação de identificar o restante do cenário e a ação 

ocorrida de certa forma e legitimando algo que devemos saber e que está marcado para ser 

percebido. Assim, as fotografias em uma revista são intencionalmente narrativas de uma 

mensagem específica que se articulam com o texto e a diagramação, criando uma 

interdependência contínua. Sousa também defende que o fotojornalismo, para informar, se 

utiliza da junção entre fotografias e textos. Para ele, não existe fotojornalismo sem texto, 

assim como o fotojornalismo n«o ® composto exclusivamente de imagens. ñA fotografia ® 

ontogenicamente incapaz de oferecer determinadas informações, daí que tenha de ser 

complementada com textos que orientem a constru­«o de sentido para a mensagemò (SOUSA, 

2002, p. 9). Além de mostrar, revelar, expor, denunciar e opinar, a fotografia jornalística ainda 

informa e ajuda a credibilizar a informação textual.  

Segundo Sousa, o texto tem várias funções no fotojornalismo, entre elas: 

 

[...] chama a atenção para a fotografia ou para alguns dos seus elementos (o texto 

pode, em certas circunstâncias, ser redundante em relação à imagem); complementa 

informativamente a fotografia, inclusivamente devido à incapacidade que a imagem 

possui de mostrar conceitos abstratos; ancora o significado da fotografia (denotar a 

foto), direcionando o leitor para aquilo que a fotografia representa; conota a 

fotografia, abrindo o leque de significações possíveis; orienta o leitor para os 

significados que se pretendem atribuir à fotografia e analisa, interpreta e/ou comenta 

a fotografia e/ou o seu conteúdo (SOUSA, 2002, p. 77). 
 

Assim, pode-se dizer que a óduplaô formada por fotografia e texto desenvolve 

processos mentais no leitor; ou seja, as combinações existentes entre os dois possibilitam 

associações cognitivas que dão margem para que o leitor relacione os sentidos das mensagens 

fotojornalísticas, sem que as informações se percam (TAVARES e VAZ, 2005, p. 134). É o 

que Vogel (2013) denomina de ómontagemô de imagens cujos nexos se reproduzem na 

memória. As fotografias e/ou os textos não teriam, isolados, o sentido que têm quando 

colocados lado a lado. Eles se complementam na tentativa de transmitir a essência da 

reportagem, segundo os significados pretendidos pelo jornalista e pelo fotojornalista ð ou 

pelo editor responsável. De acordo com a autora, tal feito só é possível nas revistas devido a 

sua periodicidade, que as obriga a remontar as notícias que foram veiculadas durante seu 

tempo de produ­«o. ñEssa caracter²stica ® uma das que mais fortemente altera como o evento 

se torna acontecimento numa revista, potencializa a policronia desses acontecimentos e 

refor­a seu aspecto de montagemò (VOGEL, 2013, p. 22).  Contudo, o que une os elementos 
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(texto e fotografia), tornando possível a montagem de sentido, é a diagramação, que situa o 

leitor na página. De acordo com Hertz Wendel de Camargo, a diagramação tem o objetivo de 

encher as páginas e os olhos do leitor, com óharmonia, equil²brio e belezaô, al®m de buscar 

uma argumentação em cada página.  

 

De maneira geral, a diagramação dita ritmos de leitura e pode deter o leitor por mais 

tempo na página ou fazer com que ele passe rápido para outro lugar da revista. São 

desejos de quem compõe a página. Mas, acima de tudo, a diagramação dá 

credibilidade à notícia. A diagramação bem elaborada, em conjunto com textos 

sincréticos, convence de que a notícia é real, verdadeira, pois a composição das 

imagens busca a recomposição do tempo real do acontecimento (CAMARGO, 2008, 

p. 57).  
 

Tendo em vista que cada veículo articula os três elementos (texto, fotografia e 

diagramação) de acordo com sua produção e formas de publicação da informação, o modo de 

análise de cada veículo se modifica. Dentro da mídia revista, por exemplo, cada periódico lida 

com diferentes fórmulas e pesos para explorar cada um dos elementos, a depender de seus 

objetivos e p¼blicos. Em concord©ncia com isso, Tavares e Vaz (2005, p. 125) dizem que ñem 

cada veículo de comunicação há uma proposta de leitura sobre o mundo, sobre um aspecto 

dele. Em cada publica­«o h§ uma esp®cie de constru­«o da pr·pria realidadeò, o que implica 

em formas distintas para se trabalhar e analisar cada um desses recursos. 
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2. REVISTA REALIDADE  

 

Criada em 1966 pela Editora Abril, a revista Realidade ñnasceu da cren­a de que o 

jornalismo tinha capacidade de ser tão contestador e profundo quanto a revolução 

comportamental que seu contexto hist·rico abrigavaò (LEITE, SILVA e VIEIRA, 2013, s/n). 

A publicação seguia a linha das revistas ilustradas, valorizando grandes reportagens e a 

narrativa fotográfica, se inspirando, sobretudo, nas internacionais Life, Look e Paris Match, 

mas diferenciando-se delas por esse espírito mais revolucionário que perpassava suas 

produções.  

O plano inicial dos donos da editora era lançar uma revista semanal para ser 

encartada em alguns dos grandes jornais brasileiros ð um projeto que não deu certo. Em 

seguida, o editor Roberto Civita, juntamente com os jovens jornalistas da Quadro Rodas 

(outra publicação da mesma editora), liderados por Paulo Patarra, traçaram uma nova 

proposta de publicação que valorizava as grandes e boas reportagens, na qual repórteres e 

fotógrafos poderiam vivenciar suas matérias (Ibidem), a fim de sustentarem, com mais 

propriedades, o aprofundamento e a contestação que visavam. Nascia assim, em abril, 

Realidade, a primeira revista mensal de informação da editora. 

Na época, o mercado de revistas comportava a iniciativa, pois, segundo José 

Salvador Faro (1999), o público estava acostumado com revistas semanais de interesse 

comum ou as mensais de interesse específico. As opções resumiam-se nôO Cruzeiro, do 

Diários Associados, que não era capaz de acompanhar as mudanças políticas e sociais que o 

país havia passado; em Manchete, da Bloch Editores, presa à concepções formalistas; Fatos e 

Fotos, também da Bloch, e Cláudia, da Editora Abril, porém voltada a um público específico.  

O jornalismo em revista, de acordo com Fernando Marcondes Torres (2005), depois 

da inserção da reportagem, se divide em duas etapas: as revistas ilustradas e as de informação. 

Segundo ele, Realidade surge num processo de transição entre as duas. As revistas ilustradas 

que se ñcaracterizam pelo conte¼do cultural e fotogr§fico, consumidas durante a divers«o 

familiarò (Ibidem, p. 40), come­am a surgir no Brasil por volta de 1920 e seguem com vigor 

até meados de 1960. Depois disso, a televisão se insere fortemente no cotidiano e as revistas 

ilustradas perdem espaço, pois todo seu conteúdo já havia sido veiculado na televisão antes de 

sua publicação. Com isso, as revistas de informação ganham espaço e conquistam novos 

leitores. No meio desse cenário, Realidade se posiciona efetivamente como a transição: 
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Ela [Realidade] inaugura um formato de reportagem que não tem precedentes na 

imprensa brasileira e mantém um elevado apelo visual. Pelo critério da reportagem, 

mais textual que as fotomagazines, ela se liga ao futuro; pelo critério da imagem, ela 

guarda certa identidade com o modelo anterior (DORNELES, 2004, apud TORRES, 

2005, p. 40). 
 

Em seu primeiro número, Realidade se destacou ainda mais graças à foto de capa, 

em que o jogador Pelé aparecia usando um chapéu de guarda da rainha, dando a entender que 

a sele­«o brasileira de futebol seria tricampe« do mundo na Inglaterra, naquele ano. ñOs 

leitores também tinham sido atraídos por uma forte campanha de lançamento nos jornais e no 

r§dio que dizia: óChegou a revista que faltavaôò (RIBEIRO, 2010, p. 38). A sele­«o, por®m, 

não conquistou a Copa do Mundo, mas a revista Realidade bateu recordes, chegando a 500 

mil exemplares vendidos ao mês. Realidade inovou no modo de fazer jornalismo no Brasil e, 

de acordo com Faro (1999), a revista é considerada um marco na história da imprensa 

brasileira, uma vez que pode ser estudada sob qualquer angula­«o, j§ que foi ñum momento 

obrigatório de referência, tanto pela abrangência dos temas que reportou como pela forma 

como o fezò (FARO, 1999, p.4). 

A revista tinha uma fórmula, um plano editorial, que abrangia diversos públicos e 

gostos. Segundo José Carlos Marão (2010), esse plano era abrangente: cobrir, a cada edição, o 

maior leque poss²vel de assuntos. ñDe pol²tica a sa¼de, de humor a religião, de moda a 

esportes, de educação a espetáculos. Cada tema com uma reportagem, feita por alguém da 

equipe, com exce­«o para algum material de qualidade produzido no exteriorò (Ibidem, p. 26). 

Em diálogo com isso, Marcelo Eduardo Leite, Carla Adelina Craveiro Silva e Leylianne 

Alves Vieira (2013, s/n) também afirmam o vasto campo abrangido por Realidade, que se 

caracterizava tamb®m pela ñprofundidade nas incurs»es, liberdade de escolha de temas, longo 

tempo para desenvolvê-los, caráter humanista dos relatos, afinidade e respeito entre seus 

profissionais e heterogeneidade em suas forma­»es profissionaisò. 

Paulo Patarra, chefe de redação da Realidade e considerado o ópaiô do peri·dico, 

escreveu no início de 1966 o projeto base para a revista. Nele, Patarra dizia que ño inusitado, 

o violento, o estranho, o imposs²vel, o movimento e o belo s«o os assuntos de capaò 

(PATARRA, 1966, apud SEVERIANO, 2013, p. 77). O conteúdo das matérias passíveis a 

serem publicadas era comparado a um cardápio em que cada reportagem dosava o tempero 

para atingir a quantidade certa ou suportável de cada um desses componentes para, por meio 

deles, chamar a atenção do leitor. A ordem em que as matérias vinham na revista eram sempre 

dispostas de forma a óprenderô o leitor em todas as páginas, não o deixando pular alguma 

reportagem. Para isso, mesclavam as reportagens mais interessantes, que poderiam fazer mais 
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sucesso com o público, com aquelas que acreditavam que não atrairiam tanta atenção. Além 

disso, evitava-se colocar as melhores matérias na primeira metade do periódico, de modo a 

fazer o leitor continuar folheando-a até o final, talvez atendo-se até mesmo naquelas que não 

o interessariam a princípio. 

Dentre as editorias presentes no projeto, Patarra dizia que ter seções em que se 

pudesse explorar o Brasil era fundamental, dando ênfase a conteúdos sobre a região Nordeste 

do país, além de tópicos como fome, crise de empregos, industrialização, inflação, finanças, 

política, entre outros. Para ele, revistas de sucesso se tratavam daquelas que traziam casos 

nacionais a cada n¼mero. A editoria óMundoô era obrigat·ria, mas tendia a um modelo n«o 

noticioso, no qual publicava pesquisas e opiniões, no sentido de estabelecer comparações 

entre pot°ncias, seus problemas e perspectivas. óCi°nciaô geralmente caminhava com 

tecnologia ou com ensaios fotográficos que mostravam aquilo que não se podia ver tão 

facilmente ð a vida de um feto, por exemplo. óEsporteô, em sua maioria, abordava o futebol, 

mas, apesar da predominância dessa modalidade, poderia entrar um pouco de tudo. óCinema e 

Televis«oô tratava-se de um espaço para depoimentos, críticas e debates sobre esse universo 

audiovisual. óMulherô sempre dava destaque ¨ beleza, evidenciando beldades, desde ²ndias at® 

as garotas de Copacabana. óEconomia e finan­asô era uma se­«o que aparecia todo m°s, com 

comparações simples para melhor entendimento dos leitores sobre os temas. Os temas 

educação, decoração, culinária e moda entravam sempre em editorias distintas, mas não eram 

destinados apenas ao público feminino, como acontecia nas demais revistas da época. Nesse 

sentido, a reportagem sempre trazia ganchos com outros assuntos considerados mais próximos 

ao universo masculino, de modo a tentar criar interesse também por parte desse público. 

Temas relacionados à literatura, música e arte costumavam render entrevistas, ensaios e 

fotografias. óReligi«oô sempre encampava pol°micas, sendo assunto constante. óHumorô 

sempre aparecia defendendo ou atacando um tema da ®poca de maneira sutil. E óPerfilô 

enfocava personagens distintos, de fazendeiros a políticos, de palhaço a juiz, aparecendo em 

todas as edições (SEVERIANO, 2013, p. 80-81). 

Assim, com uma proposta ampla e ambiciosa de cobertura, Realidade  

 

[...] realiza mês a mês, em suas edições, a construção somativa de um novo mapa da 

realidade contemporânea, onde aparentemente não há preconceitos na seleção de 

pautas. Realidade ajuda o leitor a descobrir o Brasil em suas múltiplas facetas nos 

diversos campos da atividade econômica, da produção artística, da existência social, 

do comportamento humano, da condição religiosa, da disputa política, da arena 

esportiva. Seus objetos de abordagem situam-se no centro mesmo da realidade das 

elites, mas também envolvem os que vivem na periferia do sistema social. Realidade 

quer também desvendar como se fazem as coisas ð a telenovela, o jornal de todo 



19 
 

dia, o preparo dos campeões de boxe na academia, a corrida no pronto-socorro do 

grande hospital. Fala do candomblé e da parteira, do torcedor da arquibancada e do 

jogador de sinuca, mas também dá voz ao cardiologista e ao cientista, ao indigenista 

e ao matemático moderno (LIMA, 2009, p. 224-225). 
 

Porém, durante a circulação da revista, entre 1966 e 1976, o Brasil passava pelo 

período da ditadura militar (1964-1985), em que vários veículos sofriam com a censura 

imposta pelo regime. Em 1967, o então presidente Castelo Branco sancionou a Lei de 

Imprensa, que impunha censura prévia por agentes federais dentro das redações, o controle da 

imprensa pelo governo foi ainda maior a partir de 1968, quando entrou em vigor o Ato 

Institucional Nº 5. O clima das redações era de cautela, principalmente nos contatos externos, 

com entrevistados e personagens das matérias. As pessoas tinham medo de confiar em 

desconhecidos, por exemplo. Segundo José Carlos Marão (2010), havia denúncias contra 

pessoas que nunca tinham se envolvido com política, feitas apenas por vinganças pessoais. 

Ainda de acordo com o autor, não havia censura explícita nas redações de Realidade, 

mas sim uma preocupação perante a empresa, que não concordaria em publicar matérias 

contrárias ao regime. Mas, também, a resistência ao Estado não ocorreu de forma direta, a 

criatividade na pauta e a finalização do texto e das fotos mostravam uma revista irreverente e 

contestadora, mas que nunca partiu para o confronto. Foi a união e criatividade da equipe que 

permitiram saídas que demonstravam a imagem de oposição (MARÃO, 2010). Assim, a 

revista Realidade não buscou explicitamente reformar o mundo nem desafiar governos, porém 

influenciou na mudança de costumes no país. Com um jornalismo desafiador e contracultural, 

não se conformava com uma só versão dos acontecimentos, buscava olhar para todos os lados 

possíveis de um mesmo fato e olhá-los sempre al®m da óverdade oficialô. ñSe havia uma tese, 

buscava também a antítese. Trabalhou com temas mais pertinentes e não se prendeu aos 

casuísmos do noticiário do dia a dia. E seu texto, claro, não tinha o tom urgente da notícia, 

mas a calma da observa­«o meticulosaò (Ibidem, p. 23). 

 

2.1 O jornalismo contestador da revista Realidade 

 

Os textos da revista Realidade rejeitavam a ideia de um jornalismo objetivo. Os 

rep·rteres produziam as reportagens imergidos no fato, o que permitia que ñsuas 

características extrapolassem os limites das transformações verificadas na imprensa e se 

tornassem um fen¹meno cultural de dimens»es mais amplasò (FARO, 1999, p. 10). O 

jornalismo praticado pela Realidade tinha, segundo Bernardo Kucinski (1991, apud 

CASADEI, 2013, p. 342), ambições estéticas inspiradas no new journalism, movimento de 
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jornalistas estadunidenses que introduziu a reportagem jornalística de valor literário, baseada 

na vivência direta do repórter com a realidade que se propunha a retratar. Porém, o editor da 

revista entre 1966 e 1968, Mylton Severiano (2006, apud CASADEI, 2013, p. 343), afirma 

que eles n«o estavam seguindo o movimento ou, pelo menos, n«o tinham a inten­«o, ñera tudo 

intuitivo, como ach§vamos que deveria ser feito o jornalismoò. 

Eliza Casadei (2013) acredita que nenhuma outra revista do período tenha sido tão 

original e inovadora quanto a Realidade. ñEla [Realidade] confirma, de uma maneira geral, o 

clima dos anos 60, que buscava experimentações no que diz respeito aos formatos possíveis 

para se contar uma boa hist·riaò (Ibidem, p. 336). Marcelo Leite e Leylianne Vieira (2013) 

dizem ser necessário observar com um olhar mais pontual o espírito dessa década, em que se 

consolidam novas formas de diálogo entre os veículos e o público, já que o ambiente era de 

generalização de costumes mundiais, mas, ao mesmo tempo, ño Brasil vivenciava um 

processo de afirmação nacional. A produção cultural foi uma peça-chave nesse contextoò 

(CASADEI, 2013, p. 169). Concomitantemente, Faro (1999) acredita que a revista foi o 

retrato da inquietação cultural da época, uma vez que sua execução estava a cargo de um 

grupo de jornalistas sensíveis às necessidades do momento.  

De acordo com Leite, Silva e Vieira (2013), isso se deve ao contexto político e social 

no qual a revista foi gerada, uma vez que mesclava as manifestações da revolução 

comportamental e a atuação de governos repressores, juntamente com o progresso econômico 

e fatos do Brasil, fora dos grandes centros, estes desconhecidos por muitos. ñFoi para 

reconhecer e discutir esse contexto que os personagens desvelados nas reportagens de 

Realidade eram pessoas comuns, os rep·rteres buscavam os relatos dos an¹nimosò (Ibidem, 

s/n). Para Mar«o (2010, p. 17) a revista ñviveu, registrou e, de certa forma, at® influenciou 

essa mudança de comportamento que ocorria em todo o mundo e, na época, chegava ao 

Brasilò. Isso se deve a umas das principais caracter²sticas da revista, a grande autonomia da 

reda­«o em cada n¼mero que ia ¨s bancas. Assim, ña publica­«o conquistou grande ades«o do 

público jovem e intelectual e, apesar de ser produzida por uma grande empresa de 

comunica­«o, sua proposta jornal²stica figura entre as mais revolucion§rias de seu tempoò 

(MORAES, 2010, p. 11). 

Mas, mesmo abraçando a ideia do caráter inovador, a revista não ultrapassava os 

limites de seu público-alvo. Segundo Faro (1999), Realidade foi criada para a classe média e 

vinculou a produção do texto ao conjunto das manifestações culturais e políticas de seu 

tempo, sabendo manter-se dentro das fronteiras aceitáveis pelo seu público, que não era muito 

simpático com as posições de esquerda tomadas pela redação. Assim Realidade incorporou, 
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em um s· movimento, o discurso ñtransgressor dos anos 60 com a ado­«o dos valores 

burgueses conservadores, a ordem do Estado e a ordem da estrutura socialò (FARO, 1999, p. 

6), o que explica o grande sucesso obtido pela publicação. 

Por conseguir se equilibrar e se manter diante das duas visões, Faro (1999) explica 

que Realidade é vista como um divisor de águas na história do jornalismo brasileiro, uma vez 

que a revista ñorganizou, sob a forma da reportagem, a participação do profissional de 

imprensa nas quest»es colocadas em sua ®pocaò (Ibidem, p. 247). Ainda segundo o autor, isso 

não foi feito como experiência editorial voltada apenas para si, mas se fixou como uma escola 

que abrangeu outros órgãos de informação em que buscou a atemporalidade de sua prática.  

 

Realidade materializou a utopia de texto independente, fruto de uma conjuntura 

específica e irrepetível. Pode ter se fixado como escola para o profissional de 

imprensa, definindo um estilo. E pode mesmo ter gerado a ilusão de que, de alguma 

forma e em outro tempo, seria possível retomá-la. O desenvolvimento posterior da 

vida cultural e política brasileira, no entanto, mostrou outros caminhos (FARO, 

1999, p. 247). 
 

Tais caracter²sticas s«o consideradas por Lima (2009) como óefeito Realidadeô, j§ 

que a revista teve grande influência nos veículos jornalísticos que surgiram a partir de então. 

Os textos de Realidade se caracterizavam pelo fato de não haver estilo uniforme padrão, uma 

vez que cada jornalista buscava a forma de expressão mais indicada para sua matéria. Por 

isso, cada reportagem tinha um toque de individualidade e todas primavam pela 

experimenta­«o est®tica, o que dava estilo ¨ revista. ñRealidade era uma revista de sabor, as 

matérias tinham que encontrar suas formas de canalizar e reproduzir o contato visceral com a 

vidaò (LIMA, 2009, p. 230). A pluralidade na revista, presente desde a escolha das pautas at® 

a apresentação dos textos e fotografias se deve por causa da pluralidade dos profissionais que 

por ela transitaram. Os jornalistas pioneiros de Realidade trouxeram pessoas de distintas áreas 

para compor a redação, como cronistas, dramaturgos, escritores e até psicanalistas, o que 

resultou na diversidade de editorias e multiplicidade dos temas abordados pela revista.  

 

2.2 O valor do fotojornalismo na revista Realidade 

 

Os repórteres de Realidade dispunham de tempo para vivenciar o assunto e o direito 

de voz para debatê-los, fossem por texto ou fotografias. De acordo com Leite, Silva e Vieira 

(2013), ao equiparar o valor da linguagem imagética com a verbal, a revista rompia com a 
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oposição entre as formas de conduzir a notícia. A liberdade de criação dos repórteres 

fotográficos fez com que as reportagens ganhassem também visualmente tons ensaísticos.  

 

Pensar a fotografia da revista é, então, propor o reconhecer da multiplicidade do 

texto que adere a ela, na junção entre o visual, o textual e o gráfico em uma 

linguagem fluente que ultrapassa o literário pelo acostamento. Nenhum entre os que 

integraram aquela redação saiu intacto, assim como nenhum leitor retorna ileso de 

suas páginas (Ibidem, s/n). 
 
 

Leite, Silva e Vieira (2013) ainda acreditam que Realidade contestou a interpretação, 

então vigente, de que a fotografia se resume meramente à ilustração dos fatos e ao apelo 

visual para promover um assunto. As fotografias não eram meros enfeites, não eram usadas 

apenas para acompanhar o texto, n«o eram elencos de apoio. Na revista, ña imagem 

fotográfica dispunha de espaço e era interpretada como um texto, como conteúdo informativo, 

interpretativo e/ou opinativo constru²do visualmenteò (LEITE, SILVA e VIEIRA, 2013, s/n). 

Para Lima (2009), Realidade compreendeu o conceito moderno da linguagem jornalística, de 

acordo com o qual não é apenas o verbal que causa interesse, mas também o imagético.  

Por esse lugar que assumia a imagem, enquanto matéria de produção de significado, 

o que se fazia pode ser pensado em termos de ensaios fotográficos, um gênero específico. O 

ensaio, segundo Beatriz Fiuza e Cristiana Parente (2008, p. 173), ñtrata-se de um texto 

imagético, temático, configurado a partir das experiências próprias do autor e de suas 

pesquisas sobre o assuntoò. Ele pode ser composto de duas ou mais fotografias, a depender do 

prop·sito, mas ñdeve transmitir uma mensagem que leve a novas reflexões e tem a obrigação 

de ser denso e de carregar informações, ainda que sensoriais e subjetivasò (Ibidem). Pois,  

 
[...] é através do ensaio que o fotógrafo pode expressar com mais intensidade sua 

visão sobre determinado tema, e é importante que se sinta a singularidade que a 

presença do ponto de vista do autor permite ao trabalho. Ao mergulhar em um 

ensaio o autor se vê inserido em um processo que exige muito mais que a captura de 

imagens. Exige uma reflexão sobre a conexão entre estas imagens, sobre a edição 

que melhor pode expressar sua intenção no trabalho (tendo assim mais efeito que a 

simples exposição de tudo que se pode revelar a respeito do assunto em questão) e 

sobre a apresentação que seja mais eficiente para tocar o outro, seu apreciador 

(FIUZA; PARENTE, 2008, p. 171). 
 

 

As autoras acreditam que as revistas ilustradas tinham mais espaço para esse tipo de 

publica­«o, uma vez que ñas sequ°ncias narrativas, entremeadas de fotos, abriram espa­o para 

a valorização do repórter fotográfico, que pode apresentar ensaios mais articulados e 

fundamentados do que aqueles feitos para a imprensa di§riaò (MAGALHëES; PEREGRINO, 

2004, apud FIUZA; PARENTE, 2008, p. 167).  
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Complementarmente, Leite, Silva e Vieira (2013) explicam que, devido a 

periodicidade alongada, Realidade pôde investir em ensaios fotográficos, que se apresentam 

com diversas caracter²sticas. Entre elas, ñas op­»es incomuns de ©ngulos, a predomin©ncia de 

recursos que mais insinuam do que apontam informações, e, sobretudo, a construção de 

discursos imagéticos nos quais cada um acessa o seu domínio da linguagem fotográfica para 

exprimir estilos pessoais nas abordagens dos fatosò (Ibidem, s/n). Para eles, o equil²brio entre 

as duas formas de narrativas (textual e imagética) reforçava o papel do repórter fotográfico 

como observador perspicaz. Luigi Mamprim, fotógrafo em Realidade, disse em entrevista a 

Mylton Severiano que na revista: 

 

[...] a foto tinha que contar uma história. E tem que transmitir essa história com 

emoção. Se for um mero registro mecânico, qualquer Olympus faz isso. Quando 

você usa os recursos da máquina, mais sua sensibilidade e capacidade técnica, tira 

tudo o que há de mais importante do assunto. Aquilo que possa, do papel para o 

leitor, dar um impacto. Essa emoção pode ser de ira, amor e até de medo ou carinho. 
Esse é o conceito básico da fotografia jornalística. Quando você fotografa, pessoas 

dizem que tem que ser um testemunho frio. Não é verdade. Você tem que se 

envolver emocionalmente. Porque quando você se envolve, transmite melhor 

(SEVERIANO, 2013, p. 265-266). 
 

Na redação da Realidade o nível de exigência, criado pela própria equipe, era muito 

alto, de acordo com Marão (2010). Era essencial que texto e fotografias ou ilustrações 

apresentassem uma unidade, mostrassem que faziam parte de um só trabalho. Assim como 

encontrar o título certo para a foto certa, ambos que abriam as matérias. Outra exigência da 

equipe era para que as páginas de continuação fizessem ligações visuais e de conteúdo fortes 

com as páginas duplas de abertura das reportagens e com os títulos e intertítulos de 

continua­«o. ñEssa t®cnica tornou-se corriqueira em qualquer revista brasileira, anos depois. 

Mas começou em Realidadeò (Ibidem, 2013, p. 33). 

Porém, mesmo fazendo parte de uma unidade, as fronteiras entre fotografia e texto 

eram bem delineadas e ambos os elementos tinham o mesmo valor nas páginas da revista. 

Leite, Silva e Vieira (2013, s/n) afirmam que ñum rep·rter de texto reconhecia sem problemas 

a possibilidade de uma narrativa independente da imagem fotogr§ficaò. Sergio Cohn (2011, p. 

110) acredita que isso se deve ao projeto gráfico de Realidade que ñapresentava uma nova 

relação com a linguagem fotográfica, publicando imagens que assumiam uma visão particular 

sobre o assunto, t«o narrativas quanto o texto em siò. As fotografias apropriam-se dessa 

postura pois, de acordo com Leite e Vieira (2013, p. 163), elas ñbuscavam um 

aprofundamento na realidade, al®m da liberdade criativaò. Al®m disso, o tom ensa²stico das 

fotografias presentes nas reportagens fez com que os repórteres fotográficos pudessem ter 
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mais liberdade na criação e produção das imagens, revelando assim uma visão singular sobre 

o fato abordado. Isso se deve também a possibilidade de vivenciar o tema com mais 

intensidade. 

Por isso, para Marcelo Leite e Hernani Robinson da Luz Oliveira (2015), a presença 

e o peso da produção narrativa fotográfica em Realidade condizem com algumas 

caracter²sticas definidoras da fotografia documental. Entre elas, ña produ­«o sistematicamente 

pensada, levantamento detalhado, organização na realização, questionamentos prévios sobre o 

tema e constru­«o da narrativaò (LEITE; OLIVEIRA, 2015, p. 5). Pois, ao contr§rio do 

fotojornalismo tradicional, em que o fotógrafo escolhe uma parte da realidade observada, a 

fotografia documental ñcobra um conjunto de escolhas feitas pelo fot·grafo que, conhecendo 

aquilo que vai abordar, tem uma boa condi­«o para realizar plenamenteò (Ibidem, p. 5). 

Segundo Sousa, isso se define porque o fotojornalista tem como objetivo habitual relatar o 

que acontece no momento, o que faz com que sua produção utilize o discurso ou linguagem 

do instante. Por sua vez, o fotodocumentarista se preocupa em fotografar a maneira que os 

acontecimentos afetam as pessoas, al®m de ñdocumentar (e, por vezes, influenciar) as 

condi­»es sociais e o seu desenvolvimentoò (SOUSA, 2000, p. 13). Ainda de acordo com o 

autor, as fotografias documentais são, muitas vezes, tidas como atemporais, diferentes das 

fotografias exclusivamente jornalísticas, que tendem a capturar apenas o instantâneo. 
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3. A FOTOGRAFIA NA REVISTA R EALIDADE  

 

A partir das considerações até aqui tratadas foi possível selecionar um corpus para 

análise da revista Realidade. O recorte feito tomou como ponto de partida uma avaliação 

anterior realizada por Marcelo Leite e Leylianne Vieira no artigo intitulado ñO Brasil nas 

p§ginas da Realidadeò. Nele, os autores destacam como principais nomes da fotografia no 

periódico: Cláudia Andujar, Jorge Butsuem, Luigi Mamprin, Roger Bester e Walter Firmo. 

Por causa disso, a escolha das reportagens para exame deu prioridade àquelas realizadas por 

tais fotógrafos, presentes na primeira fase da revista, que vai de 1966 a 1968 ï considerada 

por muitos a melhor e mais famosa etapa pela qual Realidade passou. Depois dessa primeira 

triagem, ao observar o conjunto de matérias de cada um desses fotógrafos, tentou-se priorizar 

as de maior valor imagético, além de avaliar, em cada caso, recorrências sobre o tipo de 

reportagem e o estilo técnico-estético-informativo dos fotógrafos em questão. Chegou-se, 

assim, às cinco matérias que compõe o corpus de trabalho. 

Para realizar a análise, levou-se em conta as indicações metodológicas da chamada 

ódesconstru­«o anal²ticaô, proposta por Paulo Boni (2000), e da iconografia associada à 

iconologia, nos termos defendidos por Boris Kossoy (2001). De acordo com Boni, a primeira 

metodologia ñse foca na tradu­«o dos significados constru²dos pelo emissor ï o fotógrafo ï 

por meio da desconstrução dos elementos fotográficos e dos recursos técnicos por ele 

utilizados ao conceber a fotografiaò (ALVES; BONI, 2011, p. 168). Ao selecionar e utilizar, ¨ 

sua maneira, elementos técnicos e expressivos da fotografia, o fotógrafo manifesta 

intencionalidades, definindo o que é mais importante na imagem. Dessa forma, o autor da 

fotografia ñorienta a leitura que o p¼blico faz de determinada imagemò (BONI; ACORSI, 

2006, p. 132). Em um caminho semelhante, Kossoy (2001) acredita que a leitura de uma 

fotografia deve passar pela análise iconográfica e depois pela interpretação iconológica. A 

primeira etapa consiste em detalhar, relacionar e classificar o conteúdo da imagem em nível 

descritivo para a busca do significado. Já a segunda se concentra na interpretação subjetiva 

dos elementos iconográficos, realizada particularmente pelo leitor ou, nesse caso, pelo 

analista.  

A partir desses apontamentos metodológicos, a análise tende a buscar quais recursos 

técnicos e plásticos são usados nas fotografias ï planos, ângulo, iluminação, linhas etc ï e, a 

partir deles, precisar as possíveis interpretações e escolhas dos fotógrafos. Porém, vale 

lembrar que não é só a intencionalidade do fotógrafo que está em jogo, posto que ao chegar na 

redação, a imagem ainda passa pelos critérios ou interesses da edição (BONI; ACORSI, 
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2006). Além disso, interessa-se em especial pelo modo como fotografia, texto e diagramação 

constroem juntos leituras e sentidos possíveis, que podem estar além das intencionalidades 

dos produtores, uma vez que a real intencionalidade que tinha o fotógrafo no momento do 

clique, não pode ser efetivamente resgatada. Além disso, muitas vezes nem o próprio autor 

domina toda a significa­«o da imagem que produz. A an§lise de uma imagem, portanto, ñn«o 

consiste certamente em tentar encontrar ao máximo uma mensagem preexistente, mas em 

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

agoraò (JOLY, 2002, p. 44). Ainda assim, destaca-se que mesmo seguindo as metodologias 

indicadas, as análises que contém impressões sobre o que significam, foram feitas com base 

nos critérios de entendimento pessoal, uma vez tal fator pode variar de acordo com quem vê. 

 

3.1 Estudos de caso 

 

3.1.1 Êste petróleo é meu 

 

 Com fotos de Walter Firmo e texto de Carlos Azevedo a matéria, publicada na 

primeira edição de Realidade, em abril de 1966, narra um dia de trabalho em uma plataforma 

de petróleo da Petrobras em Carmópolis, no interior de Sergipe. O título sugere, pelo pronome 

possessivo, o orgulho e patriotismo que guiava a revista, uma vez que a maioria dos temas 

eram angulados pela perspectiva de Brasil. Com dez páginas, sendo três delas dedicadas à 

publicidade, a reportagem conta de forma simples as dificuldades do trabalho árduo de furar 

poços de petróleo, destacando que, apesar do grande esforço, os operários ainda conseguem se 

divertir.   

 Em sua abertura (figura 1), a reportagem estampa uma fotografia em página dupla de 

dois operários sorrindo abraçados, cobertos de um óleo preto, que o título disposto logo acima 

da imagem identifica: petróleo. A imagem mostra os homens em um ângulo fechado, com 

parte do que, contextualmente, consegue se reconhecer como uma das máquinas responsável 

pela perfuração do solo logo atrás deles, em segundo plano, sugerindo o ambiente em que 

estão. Ambos estão com as mãos no capacete branco do outro, sujando-os. A fotografia se 

apresenta muito pela expressividade plástica e pela capacidade informativa de conotar a 

alegria do trabalho. A predominância de cores quentes e saturadas, como o amarelo da camisa 

e o vermelho da máquina, explora a ideia de felicidade, que vem explícita no chapéu, logo 

acima da foto que diz: ñA velha sonda furou a terra e o petr·leo jorrou, misturando-se ao suor 
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dos homens de Carm·polis. Da² veio a alegria, na frase que ® de todos: óąste petr·leo ® 

meuôò. 

 

Figura 1: Êste petróleo é meu (nº 01, abril 1966). 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

Em entrevista a Marcelo Leite, Walter Firmo (2013) conta que no voo para a apuração 

da reportagem, Carlos Azevedo lhe entregou o rascunho do texto para ajudar na elaboração 

das fotografias. Firmo, por sua vez, disse que não tinha lido, mas que já tinha pensado em 

como fazer as imagens. ñUma vez eu vi um filme americano que jorrava petróleo no quintal 

da família pobre e eles ficavam todos enlameados e felizes. Eu tenho essa ideia de pegar dois 

ou três operários e envolvê-los, assim, com essa coisa no rostoò (FIRMO, 2013). Da² surgiu a 

ideia da fotografia que abre a matéria, fruto da memória visual do fotógrafo, o que mostra 

também como o repórter fotográfico tinha autonomia de criação dentro da revista. 

Nas próximas páginas (figura 2), a reportagem traz quatro fotos sob o título de 

continuação ï uma das marcas gráficas de Realidade ï ñHomens fazem a velha sonda vibrarò. 

A primeira ilustra uma sonda ocupando a coluna inteira do canto direito da página. A 

fotografia em contraluz tem ao fundo um por do sol em tons laranja e mostra somente a 

silhueta da sonda, com sua alta torre, símbolo tradicional da extração do petróleo. Em plano 

aberto e vertical, a imagem contribui para a construção de sentido do conjunto de fotografias 

da matéria, já que exibe a máquina de trabalho dos operários.  
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A fotografia é acompanhada de uma legenda (ñA sonda 41 j§ furou 22 po­os em 

Carm·polisò) que est§ em di§logo com o texto, ao afirmar que a sonda 41, uma das mais 

antigas utilizadas pela Petrobras na extração do petróleo, compete com as novas máquinas, 

mas não perde em qualidade do serviço prestado. Severiano (2013, p. 194) afirma que na 

Realidade cada matéria tinha seu jeito, as marcas do repórter de texto e fotográfico, mas tinha 

que ter, por obriga­«o, a mesma linha entre elas, manter o mesmo clima ñdo t²tulo principal 

aos títulos de páginas e às legendas [...] sem perder o fio condutor que mantivesse o leitor 

atra²do at® o finalò.  

 

Figura 2: Êste petróleo é meu: Homens fazem a velha sonda vibrar. 

  

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

As outras três imagens dessas páginas mostram os operários trabalhando. A primeira é 

um retrato em ângulo fechado de um dos operários, com fundo desfocado. Ele, com seu 

chapéu sujo e roupas gastas, parece posar para a fotografia, encarando a câmera. Sua 

express«o, al®m da exaust«o dita na legenda (ñEste ® o velho Alcino na hora do cansa­oò), 

traz um olhar determinado, revelando a resistência desses trabalhadores. Ao lado dessa 

fotografia, a outra imagem, sobre a legenda ñO ·leo vem vindo, Au-au brinca em servi­oò, 

mostra um homem sorrindo, sem camisa, manuseando uma peça da sonda, todo enlameado. O 

plano mais aberto, que enquadra o homem dos pés a cabeça, permite ver uma pequena poça 

de petróleo no chão, indicando que o poço foi cavado. A imagem abaixo dessas, um pouco 
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maior que as outras, mostra cinco operários manipulando um tubo. Nela, os vetores dos 

olhares dos homens nos leva a focar a atenção no centro da fotografia, na ação, na perfuração 

do solo. O trecho do texto que faz men­«o ¨ foto (ñQuatro plataformistas entram em cena 

juntos, como num passo ensaiado. Prendem um tubo a outro e pulam para tr§sò) referencia 

passos de dança a cada novo movimento com a sonda, assim como a legenda que diz 

ñCalango, Man® Bagre, N°go C«o, Magrinho e Alma de Gato num passo da sua dan­aò. 

 

Figura 3:  Êste petróleo é meu ï Embaixo da torre, um duro bailado. 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

Na página seguinte, como visto na figura 3, o título de continuação segue fazendo 

alus«o ¨ dan­a, ñEmbaixo da torre um duro bailadoò. A² s«o exibidas mais tr°s imagens de 

trabalhadores, na mesma disposição das fotografias da página anterior: duas verticais em cima 

e uma horizontal embaixo. Uma das verticais mostra o chefe de operação da sonda, o pusher, 

em plano médio e de perfil, trabalhando na máquina. A foto ao lado traz dois operários, 

também em plano médio, manuseando um tubo. Em ambas os personagens estão de lado e, 

pelo modo como foram dispostas, é como se eles estivessem se olhando, frente a frente, 

atrav®s da foto. A legenda tamb®m faz alus«o a isso, pois diz que ñO pusher Agá sabe muito 

sobre petr·leo. E ensina a li­«o dura no balan­o dos cabosò. Assim, embora n«o haja 
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necessariamente uma ligação espacial e temporal entre os dois registros, eles são aproximados 

na diagramação e no ancoramento verbal. 

A fotografia abaixo mostra quatro operários trabalhando na válvula do poço, de onde 

começa a sair petróleo. Os homens da frente aparecem já sujos pelo óleo e o chão também. 

Eles parecem estar dentro de um galpão, uma vez que o fundo da imagem se mostra mais 

claro, como um leve efeito de contraluz nos trabalhadores. A perda de detalhes causados por 

esse contraluz é reforçado, ainda mais, pela cor preta do petróleo, compondo mais do que um 

jogo pl§stico, um jogo informativo. A legenda diz ñO trabalho se aproxima do fim, o petróleo 

come­a a escapar, logo vai virar j¹rroò, indicando que falta pouco para que o po­o fique 

pronto.  

 

Figura 4: Êste petróleo é meu ï Óleo jorra quando canhão dá tiro. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

O pr·ximo t²tulo de continua­«o, na figura 4, anuncia que o ñčleo jorra quando 

canh«o d§ tiroò, algo que o texto explica melhor: ócanh«oô ® como chamavam um tubo que 

atira para os lados, cujas balas furam o revestimento de aço e a camada de cimento dos tubos 

instalados no poço, para enfim penetrar na rocha e fazer o petróleo brotar. Duas fotografias 

estampam a página. Uma delas dá a ver a torre da sonda jorrando petróleo, com os 

trabalhadores a sua volta, em contraluz. O céu azul ao fundo simboliza a tranquilidade e 
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alegria de terminar mais um po­o. A legenda que a acompanha diz ñDepois dos tiros ® preciso 

abrir o po­o e retirar o canh«o. £ a hora do banhoò, referindo-se ao banho de petróleo que os 

operários tomam quando ele jorra do poço. Logo abaixo dessa foto, há uma imagem rica em 

cores, de uma fazenda. Com grande profundidade de campo, a fotografia traz, em primeiro 

plano, a sonda jorrando petróleo e, logo atrás, em segundo plano, uma carroça puxada por 

bois que parecem olhar diretamente para a máquina. A legenda confirma a impressão de 

rela­«o entre a sonda e os animais, ao dizer que o óronco do jorro do petr·leo ainda assustam 

bois-de-carro da fazenda de a­¼carô. Em cima da carro­a puxada pelos animais, denotando 

curiosidade, um homem também olha a máquina esguichando o líquido preto. Esses 

elementos, em consonância com o cenário que se vê, de uma estrada de terra e uma casa de 

taipa logo atrás, cria uma contraste entre a simplicidade do interior frente às tecnologias de 

ponta da Petrobras. 

 

Figura 5: Êste petróleo é meu ï No fim, a alegria de um banho. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

Na última página da matéria (figura 5) uma fotografia pequena vem logo abaixo do 

t²tulo ñNo fim, a alegria de um banhoò. A imagem mostra dois homens em contraluz sob o 

por do sol. Novamente há o predomínio de uma cor quente, representando a alegria dita no 

título. Dos operários só se vê a silhueta, em que um deles acena para a imagem, como quem 
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se despede. A legenda reforça essa ideia, a partir da men­«o ¨ outra temporalidade: ñAmanh«, 

mais um jorro e outra vit·riaò. H§ ainda na legenda a no­«o de cotidianidade do que ® 

retratado na matéria. Ela indica que nada do que foi apresentado é novo ou será feito diferente 

em outro dia, é o mesmo dia a dia desses trabalhadores, com suas dificuldades e alegrias. Ao 

lado, um box com informações sobre o petróleo no Brasil e a Petrobras complementam a 

matéria, valorizando a ideia de patriotismo.  

No conjunto, todas as fotografias criam o sentido de um ensaio, sendo conectadas 

entre si numa relação espaço-tempo (SOUSA, 2002), como se fossem continuação umas das 

outras. Dessa maneira, as ações realizadas ao longo de um dia de trabalho na plataforma 

petrolífera são indicadas, apresentadas como uma narrativa com início, meio e fim. As 

imagens ajudam a fechar o sentido do texto, construindo uma unidade entre os três elementos 

(texto, foto e diagramação) para, assim, direcionar o leitor à mensagem pretendida. Além 

disso, se tomadas como ensaio, essas fotos revelam algo sobre o estilo autoral de Walter 

Firmo, que tem como marca de suas fotografias o uso recorrente de cores fortes e contrastes 

cromáticos, como observado nessa produção que sustenta visualmente a reportagem.  

 

3.1.2 Diamante, calibre 38 

 

 A reportagem publicada na quarta edição da revista, em julho de 1966, aborda o 

garimpo de diamantes em Paranatinga, interior do Mato Grosso, desde a sua descoberta, no 

leito do rio de mesmo nome, a 400 quilômetros de Cuiabá. A partir de fotografias de Roger 

Bester e texto de Carlos Azevedo, a matéria conta sobre a vida dos garimpeiros que migraram 

para a região, fundando a cidade, a fim de trabalhar. Com oito páginas, sendo uma delas 

dedicada à publicidade, a matéria apresenta nove fotografias.  

A primeira delas (figura 6) é exibida em página dupla, ocupando-a quase toda, sendo 

cortada apenas por uma pequena faixa de texto na parte superior. A imagem, em plano 

detalhe, mostra um homem com a mão estendida e, sobre ela, várias pedras pequenas de 

diamante. A outra mão está apoiada sobre uma arma, pendurada em seu cinto. Em entrevista a 

Marcelo Leite, Carlos Azevedo (2013) conta que a composição da imagem foi pensada 

juntamente com Roger Bester, fotógrafo inglês recém-chegado ao Brasil, de maneira que a 

imagem procurasse evidenciar o sentido da matéria. Carlos lembra ainda de tê-lo ajudado na 

aproximação com os personagens, já que o repórter fotográfico ainda não estava muito 

habituado ao país. Numa livre interpretação, temos os dois elementos (diamante e arma), 

sinalizados tanto na fotografia quanto no título, como objetos de poder e riqueza, ajudando a 
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sistematizar o sentido da reportagem. Logo acima da imagem, o texto inicia contando sobre 

um tiroteio ocorrido em um dia de domingo na cidade de Paranatinga, o que ajuda a reforçar a 

relação criada na foto e no título. A partir daí, a matéria segue contando que ocasiões assim 

não eram comuns, mas que cada vez que um garimpeiro encontrava diamante no leito do rio, 

ele atirava para o ar, a fim de avisar aos compradores da pedra.  

 

Figura 6: Diamante, calibre 38 (nº 04, julho de 1966). 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

ñH§ um sol brilhando no fundo da peneira finaò ® o t²tulo de continua­ão nas páginas 

seguintes (figura 7), que faz referência ao trecho do texto que diz que, quando há alguma 

pedra de diamante nas peneiras dos garimpeiros, é fácil de reconhecer, pois ele brilha mais 

que o sol. Nessas páginas, há três fotografias. A primeira delas traz em primeiro plano um 

homem, usando apenas um short e um chapéu, agachado mexendo no seu cascalho, à procura 

da pedra preciosa. As peneiras que utiliza no trabalho estão ao seu lado e a sua volta é 

possível ver outros homens trabalhando, na mesma posição, mais próximos à margem do rio. 

No texto, Azevedo afirma que a pior parte do trabalho é estar sempre curvado, mas que a 

maioria não se abala, e que, mesmo com o serviço árduo, trabalha feliz. A legenda está entre 

esta e a segunda foto, fazendo men­«o ¨s duas. Ela diz ñHora de achar diamante (acima) e de 

perseguir cascalho (abaixo)ò, explicando as atividades que os trabalhadores exercem nas 

imagens. A segunda fotografia mostra quatro homens, dentro de uma espécie de buraco no 
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chão, pegando o cascalho com a ajuda de pás. O texto explica que alguns dos garimpeiros 

trabalham sozinhos, pegam o próprio cascalho, lavam e se dedicam a procura das pedras, 

enquanto outros trabalham em sociedade, em que cada um é responsável por uma etapa do 

garimpo. 

  

Figura 7: Diamante, calibre 38 ï Há um sol brilhando no fundo da peneira fina. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

A próxima fotografia ocupa quase toda a página da direita e mostra um homem 

segurando uma pequena balança. O foco da imagem está na sua mão e na balança, enquanto 

mal se identifica seu rosto, pela baixa profundidade de campo empregada. De sua aparência 

na fotografia, pouco se v°, mas o texto o descreve: ñCara de ²ndio, barriguinha empinada, 

óculos escuros, chapéu de feltro, cal­a e camisa de linho, sapato macio, seu nome ® Ulissesò. 

Com o desfoque, a imagem destaca o fato de que a sua balança, que usa para tratar as pedras, 

® mais importante que sua apar°ncia f²sica ou sua identidade. A legenda diz: ñUlisses, o 

Valente dos Diamantes, ® sabido: tem qu²mica para fazer pedra ruim ficar boaò. O texto da 

reportagem, por sua vez, explica que Ulisses produz uma solução química que faz qualquer 

pedra de diamante parecer a mais valiosa delas, falsificando e enganando compradores.  
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Figura 8: Diamante, calibre 38 ï Só aqui se pode dizer: qualquer dia amanheço rico. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

Como visto na figura 8, as pr·ximas p§ginas v°m sob o t²tulo ñS· aqui se pode dizer: 

qualquer dia amanhe­o ricoò, mais uma vez fazendo men­«o ao texto, que diz que o trabalho 

dos garimpeiros pode enriquecê-los a qualquer momento. Nessas páginas aparecem cinco 

fotografias. A primeira, no canto esquerdo, mostra uma casa. Ainda é dia, e quatro rapazes, 

aos quais não é possível identificar, estão próximos às quatro portas. Todos estão bem 

vestidos, diferentemente da hora do trabalho às margens do rio. Da placa que se avista na 

frente da casa, só se lê o nome da cidade, Paranatinga. A legenda vem em diálogo com esta, 

identificando o espa­o que nela se v°, e com a fotografia abaixo: ñNa boate, lugar de festa e 

baile, reina uma triste Marta Rochaò. A imagem logo abaixo mostra uma mulher, j§ 

apresentada na legenda como sendo Marta Rocha e que na reportagem é apresentada como 

óraparigaô, sentada em uma cadeira, em frente a uma parede azul e amarela. A fotografia em 

plongée, ângulo de tomada acima do nível dos olhos do fotografado, tende a desvalorizar a 

figura da mulher, que aparece com o olhar triste, encara a câmera e chega a fazer pose. O 

texto da matéria relata a vontade de Marta Rocha, apelido que ganhou dos garimpeiros, de sair 

da cidade, mas que, apesar da popularidade que ganhou entre os trabalhadores, nunca tem 

dinheiro para a viagem.  
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Ao lado, estão as três fotografias restantes. A maior delas ocupa quase metade da 

página e mostra uma moça, de perfil, na porta de uma casa simples de taipa, com a placa 

indicando do que se tratava: ñPens«o Goianaò. O ©ngulo faz valorizar a rela­«o espacial da 

imagem: vê-se a placa, o tipo de casa e sua localização na rua. Além disso, o lugar de onde a 

foto foi tirada cria uma perspectiva, trazendo a ideia de repetição ou continuidade, já que 

aparece a rua longa e outras casas iguais àquela. A menina, bem arrumada, fita a rua de terra 

batida na frente da casa. A legenda explica: ñAlice espera um homem para casar. Mas n«o 

acredita na riqueza que os garimpeiros prometemò. O texto da reportagem, por sua vez, diz 

que a garota de 20 anos ajuda a mãe nas tarefas domésticas enquanto o pai e os irmãos 

trabalham no garimpo. Ela não pode sair da cidade, pois seus familiares ainda não 

encontraram diamantes suficientes. Enquanto isso, a menina segue a espera de um marido que 

a leve para a capital, lugar onde teria mais oportunidades de emprego e instrução, além de 

poder levar uma vida melhor em aspectos financeiros. 

Logo abaixo, há dois retratos. O primeiro deles, em plano fechado, mostra um homem 

que encara a câmera, faz pose e esboça um leve sorriso nos lábios. O plano, aliado ao tipo de 

tomada que escurece o fundo, não permite identificar o local em que a imagem foi feita. A 

iluminação lateral também ajuda a não mostrar o fundo e valorizar a figura. Há também uma 

rela­«o com a legenda dividida com a fotografia ao lado (ñDiamante n«o atrai mais Mão 

Pelada (¨ esquerda), mas est§ nos sonhos do poderoso Apol¹nioò): como o personagem j§ n«o 

se interessa por diamantes, o que faz com que ele não pertença mais ao local; então a imagem 

o mostra óseparadoô do ambiente. A fotografia ao lado, como diz a legenda, traz Apolônio, 

apresentado em plano médio, encostado em um poste. O homem aparece bem vestido, com 

uma mala de mão, no chão, perto de seus pés. Ao fundo, Paranatinga, com suas ruas de terra 

batida e casas de taipa. Essa imagem, assim, representa o contrário da anterior: Apolônio 

valoriza muito a pedra e suas riquezas, por isso em seu retrato há uma complementariedade 

entre a figura e o fundo, devido a luz homogênea que engloba o homem e o espaço. Azevedo 

diz na reportagem que Mão Pelada chama-se, na verdade, Anésio Silva, e ganhou o apelido 

por ser negro e, por um problema de pigmentação na pele, ter os pés e mãos brancos. Na 

época da apuração, ele já estava há um ano em Paranatinga para o garimpo, mas não tinha tido 

a sorte no ramo e começou a fazer outros serviços para garantir o dinheiro do sustento e da 

bebida. Já Apolônio, segundo o texto, é comprador de diamantes, comerciante rico político da 

cidade. Embora só seja possível saber desses detalhes ao ler a matéria, as histórias de vida, 

distintas, dos dois homens, já estão de certa forma antecipadas no modo como as imagens 

foram construídas e apresentadas. 
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A pr·xima e ¼ltima p§gina (figura 9) traz o t²tulo ñPara quem n«o tem sorte o garimpo 

® uma pris«oò e ® toda dedicada ao texto, que conta a história dos personagens que aparecem 

nas imagens das páginas anteriores. A fotografia na reportagem, além de ilustrar, informa e 

adianta o conteúdo do texto, apresentando a vida e os moradores de Paranatinga. Além disso, 

pelo destaque que dá às pessoas, as imagens também são capazes de humanizar o relato, se 

configurando como um modo de aproximação entre leitores e personagens. Nesse sentido, 

foto e texto atendem à preocupação da revista em abordar temáticas distintas que expressem 

as formas de vida em diferentes contextos do pa²s, com a inten­«o de ñdemonstrar para o 

leitor o quanto ele pode estar próximo daquela realidade, sem que esta tenha que se enquadrar 

totalmente no seu modelo de vidaò (LEITE, SILVA e VIEIRA, 2013, s/n).  

 

Figura 9: Diamante, calibre 38 ï Pra quem não tem sorte o garimpo é uma prisão. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

3.1.3 Indinho brinca de índio  

 

 Publicada na quinta edição da revista, em agosto de 1966, a reportagem conta um 

pouco da rotina de vida em uma tribo de índios no Parque Nacional do Xingu, reserva no 

extremo norte do Mato Grosso. Com fotografias de Jorge Butsuem e texto de Carlos Azevedo, 

a matéria traz algumas histórias, costumes e rituais da tribo, principalmente os que são 
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voltados às crianças e adolescentes, como sugere o título. Com catorze páginas, sendo uma 

delas publicit§ria, ñIndinho brinca de ²ndioò apresenta doze fotografias. 

 

Figura 10: Indinho brinca de índio (nº 05, agosto de 1966). 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

 A primeira delas, a imagem de abertura (figura 10), ocupa quase três quartos das duas 

primeiras páginas da reportagem. Nela aparece Piqui-Diauá, um índio de aproximadamente 11 

anos, vestindo apenas uma espécie de cinto feito de caramujos na cintura e segurando duas 

varas. A fotografia mostra o garoto correndo, tendo ao fundo, uma paisagem desfocada. A 

imagem parece ter sido realizada como um leve panning, técnica em que o fotógrafo, diante 

de um motivo em movimento, explora ñum efeito de arrastamento [da câmera], que, por 

vezes, resulta numa explora­«o eficaz da ideia de velocidadeò (SOUSA, 2002, p. 92), algo 

também denominado por Sousa (2002) de fundo escorrido, já que o fundo fica desfocado e o 

objeto central que se movimentava, no caso o índio, permanece nítido, congelado. Também 

em decorrência da técnica utilizada, que imobiliza o movimento, o garoto parece estar voando 

no registro fotográfico. Ele também encara a câmera, com um sorriso no rosto, como se toda 

aquela paisagem fosse só sua. Piqui se encontra no centro de atenção imagem, ou seja, na 

posição para a qual a atenção do leitor é direcionada. De acordo com o texto da matéria, a 
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imagem foi feita enquanto Piqui estava a caminho do rio e as duas varas que empunhava eram 

para pescar o almoço da família.  

 

Figura 11: Indinho brinca de índio ï Há um menino pescando nas águas do rio amigo. 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

 As duas páginas que seguem (figura 11) vêm sob o título de continua­«o ñH§ um 

menino pescando nas §guas do rio amigoò e duas fotografias as ilustram. A primeira, que 

ocupa quase toda página esquerda e parte da direita, mostra Piqui na proa de um barco, no 

meio do rio, preparado para lançar sua flecha  O garoto aparece, em plano médio, como ponto 

focal da imagem, concentrado de frente para o rio, que reflete em suas águas calmas o verde 

das árvores da margem. Essa cor, inclusive, se repete muito em todas as fotografias da 

reportagem, em vários tons, valorizando a ideia de natureza. Em concordância com a regra 

dos terços (em que o objeto fotografado ocupa uma linha imaginária do enquadramento, 

dividido em terços verticais e horizontais), Piqui se encontra em uma das linhas, mas por estar 

no primeiro terço, com uma lança de ponta nas mãos, ele direciona o olhar do leitor para 

adiante: a leitura visual parte dele para o verde da mata e do reflexo do rio, como se ali, 

escondido, estivesse o que importa para sua ação, o possível pescado. A legenda que a 

acompanha é autoexplicativa: ñEm posi­«o de disparar Piqui procura o peixe. A qualquer 

momento a flecha silenciosa mergulhar§ nas §guas calmas para ferir de morteò.  
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A outra fotografia é um retrato de perfil de Piqui em plano fechado, no canto superior 

da página direita. O menino aparece mirando algum ponto extraquadro. O fundo azul pode ser 

o barco, que na imagem anterior, se mostra em um tom de azul desbotado. A legenda, que diz 

ñEsta ® sua verdade: Ele s· quer ser um menino de rosto serenoò, chama aten­«o para a 

expressão do garoto. Ao mesmo tempo, a legenda faz referência ao texto que, por sua vez, 

conta que Piqui perdeu o pai muito cedo e teve que assumir algumas responsabilidades, como 

pescar, atividade que seu padrasto não gosta de fazer.  

 

Figura 12: Indinho brinca de índio ï Diauá, você chegou? Eu cheguei. Então está bem. 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

 ñDiau§ voc° chegou? Eu cheguei. Ent«o est§ bomò ® o t²tulo de continua­«o das 

páginas seguintes (figura 12). Ele se refere a um diálogo de Piqui, após ele chegar da pescaria, 

com sua mãe ï que só o chama pelo segundo nome, por tradição da tribo, já que o primeiro é 

também o nome de um antepassado do pai do garoto. Duas fotografias também ilustram essas 

páginas, dispostas de modo semelhantes às anteriores, mas em sentido espelhado. A primeira, 

no canto esquerdo, mostra a família de Piqui em frente a oca em que moram. A fotografia, em 

plano m®dio, d§ a ver os personagens iluminados pelo sol. A legenda os apresenta: ñFoto para 

o §lbum de fam²lia: Piqui, padrasto, m«e e irm«sò. A outra fotografia ocupa quase toda p§gina 

direita e mostra o garoto mergulhando no rio. O clique foi feito no momento do pulo e, 
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novamente, Piqui parece voar. O efeito é conseguido pelo congelamento da ação, possível à 

fotografia, ainda que traga um leve borrão nas mãos, indicando movimento. Seu corpo 

também cria uma espécie de linha diagonal, que além de guiar o leitor ao centro da imagem, 

fazendo-o se concentrar no ato do menino, sugere mais dinamicidade à imagem. A água, de 

novo, tem o reflexo da vegeta­«o ¨ margem. A legenda diz ñA felicidade ® saltar assim para 

um mergulho espetacular nas águas muito limpas do Tatuari e desvendar todo recanto do rio 

tranquiloò, subentendendo que, depois dos afazeres, o garoto mergulha nas brincadeiras de 

criança.  

 

Figura 13: Indinho brinca de índio ï Vamos correr lá no varjão e lutar o huca-huca. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

 Como observado na figura 13, as páginas seguintes, tem-se a mesma perspectiva de 

diagrama­«o. O t²tulo de continua­«o ñVamos correr l§ no varj«o e lutar o huca-hucaò aparece 

junto a fotografias de Piqui e Acanain, seu amigo. Na primeira imagem os meninos estão 

brincando sobre um monte de areia, perto do rio. Os sorrisos evidenciam a felicidade em 

estarem se divertindo juntos, o que comprova-se pela legenda: ñPiqui e seu amigo Acanain 

aproveitam a areia branca da beira do rio para brincar de lutar huca-huca, o esporte dos índios 

do Xinguò. H§ um forte contraste crom§tico entre o azul do c®u, do rio e dos cintos dos 

meninos com o verde da vegetação, o branco da areia e a pele bronzeada de sol dos garotos. 
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Pelo enquadramento, em um plano um pouco mais aberto, ainda é possível ver outra criança 

brincando sozinha junto à margem do rio. A outra fotografia, no canto superior direito, é um 

retrato em plano fechado e perfil dos dois meninos abraçados e sorrindo, olhando o horizonte. 

Ao fundo está, novamente, a cor azul, podendo ser do céu ou do rio. Os olhares dos garotos 

expressam a simplicidade da vida na aldeia. A legenda refor­a essa ideia dizendo: ñA amizade 

é bela e simples para a pureza de Piquim e Acanainò. 

 

Figura 14: Indinho brinca de índio ï Agora é a vez de Aritanã ser o grande campeão. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

 Nas pr·ximas p§ginas, o t²tulo de continua­«o ñAgora ® a vez de Aritan« ser o grande 

campe«oò (figura 14) j§ adianta que um novo personagem aparece no texto e fotografias.  A 

fotografia grande na página esquerda parece retomar o registro de abertura, dessa vez com 

Aritanã correndo, em panning, com sua flecha na mão. Nu, como os meninos nas páginas 

anteriores, o jovem também exibe um sorriso no rosto. Os tons de verde e azul, 

contextualizando a natureza, também são fortes aqui. O texto conta que o índio, de 16 anos, 

vive, naquele momento, uma espécie de retiro comum a todos os índios dessa faixa etária, a 

fim de treinar lutas, além de ouvir e aprender sobre as mais diversas lendas indígenas da 

comunidade, com o objetivo de se tornar um grande s§bio. Por isso, a legenda diz: ñCom 16 

anos Aritanã já é mais forte que Canato, seu pai. Um dia êle o substituirá na chefia da tribo e 
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tamb®m precisar§ ser s§bioò. Na outra foto, no canto superior direito, Aritan« aparece com o 

corpo mergulhado no rio, tendo apenas o pescoço, braço e cabeça para fora. Em sua mão, ele 

exibe um peixe fisgado por sua flecha, enquanto mantém o sorriso no rosto. A água a sua 

volta, movimentada pela ação do índio, tem ondas circulares, o deixando no centro e 

configurando-o, assim, como o ponto de atenção da fotografia. Os dias no retiro são voltados 

exclusivamente para a concentra­«o nas lendas e lutas, mas a legenda explica: ñDe vez em 

quando Aritan« sai da pris«o para ajudar na pescaò. 

 

Figura 15: Indinho brinca de índio ï É na luta que se honra a memória dos antepassados. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

As pr·ximas p§ginas (figura 15) v°m sob o t²tulo ñ£ na luta que se honra a mem·ria 

dos antepassadosò. Aritan« aparece de novo nas duas imagens. A primeira, no canto superior 

esquerdo, segue a lógica de retrato de perfil em plano fechado. Agora o jovem índio tem o 

olhar baixo, triste, e fita uma flor amarrada ao seu bra­o. A legenda diz que ñąle ® um bom 

filho. S· a sua grande tristeza preocupa Canatoò. O texto explica: h§ algum tempo Aritan« 

passou um mês em São Paulo com o sertanista Orlando Villas Boas, que sempre levava os 

adolescentes para conhecer a terra dos ócara²basô. Durante esse per²odo, o jovem se apaixonou 

por uma garota, filha de um amigo de Orlando, e ficou pesaroso por ter de voltar à aldeia. Na 

página ao lado, a fotografia em plano aberto mostra Aritanã treinando um duelo com outro 
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índio da tribo e, ao fundo, seu pai, Canato, observa e orienta o filho. Porém, a legenda já 

adianta: ñNa luta de huca-huca a força de Aritanã quase sempre vence. Mas a sua ingenuidade 

o prejudica, ainda est§ longe de ser um campe«oò. Apesar de novamente as cores verde e azul 

estarem presentes, agora a cor que predomina é o marrom da pele dos índios e do sapê das 

ocas ao fundo. A cor quente representa a urgência e a rigidez da luta.  

ñąle ainda tem muito que aprenderò ® o t²tulo da ¼ltima p§gina da reportagem (figura 

16). óEleô pode se referir a Piqui, que aparece em um retrato ao fim da p§gina, ou a Aritan«, 

sua luta e a vontade de retornar a São Paulo. A fotografia do garoto, mais uma vez em plano 

fechado, retrata-o segurando um avião de brinquedo nas mãos. O olhar do garoto, concentrado 

e direcionado ao avião, dá a entender que seu pensamento vai longe. A imagem parece 

remeter à parte do texto em que diz que o garoto tem vontade de conhecer a cidade grande, 

mas ainda n«o teve tal oportunidade. A legenda confirma, dizendo: ñO avi«zinho de Piqui, a 

saudade de Aritan«: o para²so ® pouco para os jovens ²ndiosò. 

 

Figura16: Indinho brinca de índio ï Êle ainda tem muito que aprender. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

A fotografia nessa reportagem, além de dar sentido ao texto, ajuda o leitor a se situar e 

conhecer o cotidiano da tribo. Todas as fotografias se ligam de alguma maneira, seja entre 

elas, com o texto ou com as legendas, podendo reproduzir a ideia presente nas outras ou ter os 
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recursos textuais explicitando o que acontece na imagem. As cores da natureza ï o verde, azul 

e marrom ï estão presentes em todas as imagens, a fim de contextualizar o ambiente. O 

tratamento dado aos índios, tanto pelo repórter fotográfico, como pelo repórter de texto, tem o 

cuidado de não estigmatizar ou cair no discurso do exotismo. Novamente a fotografia é usada 

com a intenção de humanizar o relato.  

 

3.1.4 A cidade vai comer 

 

 A reportagem publicada na 21ª edição de Realidade, de dezembro de 1967, tem 

fotografias de Luigi Mamprin e texto de Eurico Andrade. Retrata a trajetória dos alimentos, 

desde a chegada dos produtos nas sedes de abastecimento até o prato final, contando, assim, 

um pouco do dia a dia de feirantes, comerciantes e consumidores que cruzam seu caminho. O 

tema, considerado inicialmente como banal, é tratado em uma perspectiva interessante, tanto 

em termos de angulação do todo quanto de exploração visual. No que diz respeito à 

fotografia, isso sinaliza algo sobre o fotógrafo.  Os autores Leite, Carla e Vieira (2013) 

afirmam a versatilidade de Mamprin em Realidade, visto a variedade dos temas das pautas 

que o fot·grafo cobriu pela revista. ñTemas variados, situações cotidianas, viagens longas, 

Mamprin era fotógrafo para todas as ocasiões, aliás, era repórter fotográfico, como gostava de 

ser chamadoò (Ibidem, s/n). 

A matéria ocupa dezesseis páginas, sendo quatro dedicadas à publicidade, e contém 

um total de dezessete fotos. As oito primeiras páginas são diagramadas de uma maneira 

diferente das anteriores, pois são repletas de fotos e são apenas acompanhadas por pequenos 

parágrafos de texto.  

A primeira fotografia da reportagem (figura 17) se apresenta em página dupla, 

provavelmente feita com uma lente olho de peixe ou fisheye, o que pode ser observado pelo 

tamanho do ângulo de visão da imagem, em 180°. De acordo com Sousa (2002) essas 

objetivas denominadas de grandes angulares, com distância focal inferior a 50mm, permitem 

que o ângulo de captação seja maior do que nas objetivas normais e dão origem a 

deformações de perspectiva. Quanto menor for a distância focal, maior o efeito de 

deforma­«o. Para o autor, elas funcionam melhor para fotografias de ñinteriores sem recurso a 

iluminação artificial (espetáculos, entrevistas coletivas etc), já que apresentam maiores 

²ndices de luminosidade do que as restantes objetivasò (SOUSA, 2002, p. 45). 

 A imagem mostra um galpão cheio de alimentos (hortaliças, legumes e verduras, 

provavelmente) sob a perspectiva da carroceria de um caminhão, com um homem sentado na 
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beirada, de costas para a câmera e de frente para o galpão. A escolha da lente também pode 

ter sido feita por questões plásticas, já que a distorção aliada à composição (o homem no 

centro, dividindo o quadro em metades iguais e com linhas demarcadas ï horizontais, 

formadas pelas vigas do teto e pela disposição dos alimentos; e verticais, compostas pela 

carroceria, pelo corredor e pelas luzes do teto), cria um direcionamento para o centro, uma 

vez que todos os elementos convergem para ele. Ao lado, na deformação causada pela lente, 

vem o t²tulo (ñA cidade vai comerò) e um pequeno texto de abertura adiantando o tema da 

reportagem: ñS«o Paulo: mais de cinco milh»es de b¹cas ï o maior centro consumidor de 

alimentos do país. Bem antes que essa cidade acorde, 50 mil homens já estão trabalhando para 

preparar sua grande refeição diária, que custa quase dez milhões de cruzeiros novos, consome 

45 mil botijões de gás e é suficiente para alimentar uma pessoa durante 12 mil anosò. No 

instante em que a fotografia foi feita, ainda era noite, como se pode ver pela escuridão fora do 

galpão, que é iluminado apenas pelas lâmpadas, evidenciando a ideia de que o que é retratado 

acontece enquanto a cidade dorme, como sugerido pelo texto.  

 

Figura 17: A cidade vai comer (nº 21, dezembro de 1967). 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

Nas próximas duas páginas (figura 18), há mais quatro fotografias sobre o 

abastecimento de alimentos. A primeira delas, vertical, posicionada no canto esquerdo, mostra 

uma parte do galpão repleto de verduras, em que o verde das folhas contrasta com a cor 
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marrom das caixas espalhadas. Com grande profundidade de campo, a imagem dá a ver várias 

pessoas vendendo ou comprando os alimentos, que serão revendidos nas feiras até a hora do 

almoço. Esta, juntamente com a segunda fotografia, é a maior imagem das páginas, tornando-

se os focos de atenção. A segunda, por sua vez, mostra um homem circulando entre peças de 

carnes penduradas, algumas em primeiro plano na imagem, porém desfocadas. A terceira 

imagem, a menor delas, é um plano fechado de uma banca com pencas de bananas ainda 

verdes e um braço que escolhe as melhores. Entre essa e a quarta imagem há um parágrafo 

que diz: ñS«o 8 mil sacos de arroz e 4500 de feij«o que se comem por dia em S«o Paulo. A 

carne diária vem de 1350 bois, 600 porcos, 26 mil aves e 130 toneladas de peixe. E, para 

distribuir isso, 50 mil homensò. A pr·xima imagem mostra uma banca de ab·boras morangas 

já empacotadas e prontas para a venda, também em plano fechado e com considerável 

distância. Em primeiro plano, aparece o braço de uma balança, que provavelmente será usada 

no ato da venda. 

 

Figura 18: A cidade vai comer II 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

Mais duas páginas e o mesmo modelo de diagramação (figura 19) persiste, agora 

com cinco fotografias. A primeira delas, vertical, no canto esquerdo, mostra uma máquina 
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engarrafando o leite distribuído nos centros de abastecimento da cidade. A imagem ainda 

captura o movimento da máquina, com um leve borrado. A segunda, a maior delas e talvez a 

imagem mais plasticamente bem construída, apresenta um homem correndo e puxando um 

carrinho cheio de alimentos. O efeito da fotografia é conseguido por meio de uma espécie de 

panning ï técnica em que o objeto que se move está congelado e o fundo borrado ï, mas aqui 

o homem que se movimenta também está um pouco borrado. O fundo, por estar mais 

manchado, não é discernível em detalhes e o que se identifica é apenas o chão em marrom e o 

verde das verduras e legumes. Logo abaixo dessa, estão duas fotografias menores. A primeira 

mostra as pernas de um homem, tendo aos seus pés uma caixa com peixes e, ao fundo, o que 

parece ser um açude. Ao lado, a quarta imagem é de uma banca de abobrinhas, em plano 

fechado, mostrando apenas os vegetais. A quinta fotografia se apresenta em plano médio e 

formato vertical, trazendo, em primeiro plano, caixas com pintinhos e um homem mexendo 

nelas. Ao fundo, notam-se várias outras caixas com o mesmo conteúdo. Um pequeno 

par§grafo explica: ñE as ómisturasô: 200 mil ovos, 2 milh»es de laranjas, 35 mil cachos de 

banana, 2 mil sacos de cebola, 1 milhão de litros de leite, 6 mil de óleo, 2500 toneladas de 

trigoò. Embora n«o se tenha detalhes sobre os exatos locais em que as fotografias foram feitas, 

elas não parecem ter sido clicadas no mesmo galpão de abastecimento, causando assim uma 

quebra da narrativa construída pela disposição geral do restante das fotografias. 

 

Figura 19: A cidade vai comer III 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 
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Nas próximas páginas (figura 20), uma fotografia se apresenta em página dupla, 

retomando visualmente a imagem de abertura, feita com a objetiva olho de peixe. Agora, ao 

invés do galpão de abastecimento, retrata-se um restaurante, um ambiente grande, cheio de 

mesas, clientes e funcionários. Ao lado, na deformação causada pela lente, está o título de 

continua­«o ñA comida est§ na mesaò e, logo abaixo, come­a o texto da reportagem. A 

escolha da objetiva pode ter sido feita para criar uma repetição com a ideia anterior, da foto de 

abertura, já que assim se estabelece uma relação temporal entre as duas fotografias, em que o 

alimento que chega para abastecimento torna-se a comida que vai à mesa. 

 

Figura 20: A cidade vai comer ï A comida está na mesa. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

Na página seguinte, têm-se o t²tulo de continua­«o ñUma grande m§quina alimenta 

cinco milh»esò (figura 21) e o texto, contando desde o momento em que os caminh»es 

chegam carregados nos galpões para as vendas, até que novos caminhões sejam carregados 

com os alimentos comprados. A fotografia que estampa essa página mostra, provavelmente 

numa feira ao ar livre, uma barraquinha com diversos tipos de linguiça pendurados em 

primeiro plano e, ao fundo, uma mulher que sorri. Na parte inferior da imagem há uma 

balança pesando um pacote de carne. Ao fundo, desfocadas e esvaecendo pela luz do sol, 

parece haver outras barracas e pessoas. A perda de detalhes nessa parte da imagem, por sua 
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vez, completa plasticamente a imagem, pois o branco estourado cria um forte contraste 

cromático com as cores dos alimentos, das roupas da mulher e da balança, em tons de 

vermelho. A tomada da foto, mesmo em plano médio, não torna possível identificar se a 

mulher é a vendedora ou compradora, algo que também não é elucidado verbalmente, uma 

vez que a imagem não vem acompanhada de legenda, causando novamente uma quebra da 

narrativa construída pelas imagens. 

 

Figura 21: A cidade vai comer ï Uma grande máquina que alimenta 5 milhões. 

 

Fonte: http://realidade.ufca.edu.br. Acesso em 15 de maio de 2016. 

 

A pr·xima p§gina (figura 22) traz o t²tulo ñA salada tem de chegar muito depressaò e 

o texto explica que geralmente os feirantes já recebem os vegetais antes da 6 horas da manhã, 

quando começam a vender. As verduras que não forem vendidas até as 11h30 tornam-se 

alimento para as galinhas, uma vez que murcham depois de certo tempo após a colheita. A 

fotografia que ilustra a página, no entanto, tem o foco em uma mulher loira, de perfil, com 

uma sacola e flores na mão, tendo na sua frente, com certo desfoque, plantas verdes que 

contrastam sobre sua roupa escura. Ao seu lado há outra mulher de costas, parcialmente fora 

do enquadramento e, ao fundo, é possível verificar ainda mercadorias empilhadas. 

Novamente, não há ancoramento verbal para a imagem, mas pode se deduzir que lugar é uma 

feira e a mulher, uma compradora. 


