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Este texto foi escrito por duas mdos, mas gestado por muitos encontros.
Agradeco a quem esteve em constante comunicagdo comigo:

minha generosa orientadora, de soberbo coragdo, pela inspiragdo e
encorajamento para trilhar o caminho da autoria; meus amigos e minha
familia, assento inabalavel para minhas angustias, eterno retorno dos
meus devaneios.

Este texto é dedicado as vitimas dos desastres e guerras, sujeitos desse
jornalismo, inspiragdo e alimento desta pesquisa, coragem e esperanga
de uma comunicagdo para o encontro; e aos fotografos e jornalistas
que ofereceram seus trabalhos ao irascivel fluxo do tempo, que a tudo
deteriora, mas que também frutifica.



Nota

Esta dissertagdo ¢é apresentada de maneira diversa da formatagdo
sugerida de maneira geral pela Associacdo Brasileira de Normas Téc-
nicas (ABNT) para trabalhos académicos. Esta alteragdo ndo é mero
desfrute de confrontacido aos cAnones. Como este trabalho também é
resultado de uma pesquisa em Comunica¢do e de uma experiéncia em
docéncia, pretendemos oferecer uma alternativa a forma de apresenta-
¢do da pesquisa académica e uma alteragdo na linguagem do texto cien-
tifico, a saber, uma simplificacéo.

A parte, mégica das descobertas - essa geradora das eurekas — mui-
tas vezes acontece durante as leituras. Acreditamos que é possivel tra-
tar assuntos complexos de maneira acessivel, como bem nos inspira o
frutuoso desdobrar da lingua. Acreditamos, também, que o conteudo
ndo prescinde da forma, isto é, que ndo podemos renunciar a poténcia
imagética, e, portanto da producao de sentidos, provenientes da prépria
apresentacgdo de um texto.

O sistema de citagdo é o de notas de rodapé, na inten¢do de melho-
rar o fluxo da leitura. Todos os textos referenciados, em cita¢do direta
ou indireta, indicam a pagina do argumento original. Todas as obras
citadas também estdo disponiveis ao final do trabalho. Na introdugéo
consta um relato sobre o processo de pesquisa. Os capitulos que seguem
apresentam uma discussdo que perpassa o estado da arte dos estudos
em fotojornalismo, em epistemologia do jornalismo e nas teorias da
imagem e do imagindrio.

Assim como sua estrutura indexical, esta dissertagio também é
apresentada em linguagem diferente da cientifico-analitica. Buscamos
uma escritura mais literaria e menos rigida na intencio de néo restrin-
gir o acesso a discussdo aqui travada somente aos iniciados do meio
cientifico. Esta escolha ¢ a aplica¢do de um nogéo propria do campo de



estudo de origem deste mestrado, o jornalismo e, mais especificamente, a
reportagem. E por acreditamos no potencial transformador dos estudos
forjados dentro da universidade que pretendemos facilitar a inclusdo do
maior nimero possivel de interlocutores no debate.

Este trabalho tem um carater tedrico e interdisciplinar, apesar de
discutir uma pratica bastante cara 8 Comunicagéo Social, a produgio de
sentido em fotojornalismo. Assim, nosso corpus nos serve como fornece-
dor de pistas para a compreensdo da pratica, mais do que como platafor-
ma para uma andlise de seus modos de funcionamento. Desta maneira,
os capitulos estdo intercalados com as fotos as quais se referem. Conclu-
soes sdo apresentadas ao longo de todo o trabalho e o fio do argumento
é retomado ao final.

De acordo com a Resolugdo 10/2014 do Centro de Ensino, Pesquisa
e Extensdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, que dita as
Normas de Pés-Graduagio Stricto Sensu nesta universidade, a disserta-
¢do deve atender aos regimentos especificos dos Programas de Pds Gra-
duagdo vinculados. No presente caso, atendemos as regras do Programa
de Pé6s-Graduagdo em Comunica¢do e Informagdo, que nos permitiu
esta aventura.

Esta dissertagdo foi entregue como critério parcial para obteng¢do
do titulo de Mestre pelo Programa de Pés-Graduagio em Comunicagdo
e Informacdo da UFRGS, curso que foi realizado com auxilio financeiro
CAPES, a quem agradecemos pela oportunidade de dedicagio exclusiva
a pesquisa académica. Ademais, todos os assuntos aqui debatidos inte-
gram pesquisas realizadas no 4mbito do grupo de pesquisa Imaginalis
(CNPq/UFRGS) que, filiado ao Centre de Recherches Internationales
sur I'Imaginaire (CRI2i), investiga as iniimeras relagdes entre imagindrio,
comunicagio e cultura.



Basta que eu veja alguma coisa para saber juntar-me a ela

e atingi-la, mesmo se ndo sei como isso se produz na mdaquina nervosa.
Meu corpo movel contra o mundo visivel, faz parte dele,

e por isso posso dirigi-lo no visivel. Por outro lado, também ¢ verdade
que a visio depende do movimento. [...] Todos os meus deslocamentos
por principio figuram num canto de minha paisagem, estdo reportados
ao mapa do visivel. Tudo o que vejo por principio estd ao meu alcance,
pelo menos ao alcance de meu olhat, assinalado no mapa do ‘eu posso”.
Cada um dos dois mapas é completo. O mundo visivel e de meus projetos
motores sio partes totais do mesmo Ser.

Maurice Merleau-Ponty. O olho e o espirito.
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p.16.



O rio que fazia uma volta atrds de nossa casa
era a imagem de um vidro mole que fazia uma
volta atrds de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta
que o rio faz por trds de sua casa se chama
enseada.

Ndo era mais a imagem de uma cobra de vidro
que fazia uma volta atrds de casa.

Era uma enseada.

Acho que o nome empobreceu a imagem.

Manoel de Barros. O livro das ignordgas.
Rio de Janeiro: Record, 2000, verso XIX.



Abstract

This text walks through the winner photographies
in the last decade (2005-2015) of the World Press
Photo Prize to discuss contemporary aspects of
photojournalistic production. From the theoretical
basis of Gilbert Durand’s imaginary system and
Edgar Morin’s complex thought, we find the
epistemology of journalism and photography with
authors like Vilém Flusser, Philippe Dubois and
Roland Barthes. We noticed a shift in the recent
production of photojournalism with the elaboration
of more narrative and symbolic pieces rather

than late XX™ century trends, as the aesthetics

of shock and flagrant. The hypothesis is that,
recently, photojournalists prefer to bet on symbolic
production to not reduce the complexity of events
into informative data.

Keywords
communication; image; imaginary; photography; photojournalism.



Resumo

Esta dissertagdo caminha pelas fotografias
premiadas na dltima década (2005-2015) do

World Press Photo para discutir os aspectos
contemporaneos da producio fotojornalistica. O
substrato teérico parte do sistema imagindrio de
Gilbert Durand e da complexidade de Edgar Morin
para encontrar a epistemologia do jornalismo e

da fotografia com autores como Vilém Flusser,
Philippe Dubois e Roland Barthes. Percebemos uma
inclinag¢éo na produgéo recente do fotojornalismo
em produzir narrativas mais elaboradas e simbolicas
em lugar das tendéncias do final do século XX,
como a estética do choque a foto flagrante. A
hipétese é que os fotojornalistas recentemente
prefiram apostar na produgio simbdlica para ndo
reduzir os acontecimentos a dados informativos.

Palavras-chave
comunicagio; fotografia; fotojornalismo; imagem; imaginario.
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Introducao

Perguntas e valores. Ponderagoes sobre o método.
Complexidade e simbolismo.

Este é um trabalho interessado na passagem do tempo. Interessa-
-nos discutir as turbuléncias que sofrem as superficies representacio-
nais e discursivas do cotidiano e, assim, entender um pouco mais sobre
as forcas que movem as areias do tempo. Se este trabalho assume que
existem interferéncias entre as praticas de nosso tempo e as pulsoes da
chamada condi¢édo humana, precisamos falar de imaginario.

Vivemos num momento histérico em que os avangos da tecnologia
alteram os modos de produgio do jornalismo, e consequentemente, as
narrativas através das quais tempos acesso ao presente. Mas as técnicas
mais avan¢adas coexistem com realidades precarias. Podemos rapida-
mente colocar duas imagens em contraste: dentro do mesmo continen-
te, um robd jornalista estadunidense — a saber, um software - finaliza
matérias em cinco segundos, um segundo por pergunta no modelo
“quem fez o que quando, onde e como”. No interior da Argentina, uma
salinha de chio batido com uma porta que néo fecha direito é a sede da
radio comunitdria de San Marcos Sierras. E para entender a coexistén-
cia de realidades tdo dispares como essas que os estudos de jornalismo
precisam encarar a complexidade.

Frente aos debates contemporaneos acerca das mudancas estru-
turais nas redagdes, restou uma questdo: que jornalismo sobrevive ao
tempo, ou a este tempo? Nossa suposi¢do é que resistem a passagem do
tempo aquelas histérias narradas por jornalistas que cravaram os pés
nas areias de seu tempo e, justamente por sua total presenca no presen-
te, levaram para a eternidade o que o cotidiano fez escapar pelas am-
pulhetas. Um Tchekhov com sapatos gastos pelas fronteiras russas, um
Hemingway perdido na Europa da guerra, um irénico Tom Wolfe nas
coloridas corridas de carro norte-americanas, a alma brasileira e encan-
tadora de Jodo do Rio, a Hiroshima sobrevivente e melancdlica dos per-
sonagens de John Hersey. O trajeto travado nestes trabalhos foi, a partir
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do cotidiano comum, apontar para um sentido mais profundo, compar-
tilhado, imperecivel, que é o simbdlico - e das mais diversas maneiras.

Se a reportagem profunda ¢ produzida para além da logica noti-
ciosa da excegdo, a ela precisamos atentar para reproduzir um gesto que
permanece. A reverberacdo de valores de reiteram a énfase no contradi-
torio, na excegio, ativam o imaginario da separagio, onde o discurso in-
flamado sobre o desvio parece criar espago para o salvador messianico.

Para materializar-se, um valor cria modos de fazer especificos. Um
modo de fazer, isto é, uma elaboragdo sobre o mundo, refere-se neces-
sariamente a um modo de ver, dizer e experienciar o mundo. Esses sdo
questionamentos que partem das formas para o contetdo, das superfi-
cies imagéticas até o sentido das imagens, que passa por seu gesto de fa-
brica¢do, no nosso caso, a reportagem fotografica. Entdo a investigacdo
precisa passar pela fotografia, para chegar ao jornalismo e, por tltimo,
a imagem.

Para entendermos hoje o jornalismo que é praticado, é preciso re-
tomar a histdria da qual esta pratica é filiada. A histéria do Ocidente é
marcadamente herdeira da iconoclastia moderna, e assim também sao
o jornalismo e a fotografia. Nao se acede mais ao conhecimento através
da imagem, esta é uma tarefa dos letrados, ndo mais dos ilustrados. No
entanto, no contraditdrio da vida, as regras dificilmente encontram res-
sonéncia absoluta. No contemporineo, um enxame de imagens volta a
nos cercar, e por mais que desafie nossas crengas sobre as origens do co-
nhecimento, nos ajuda também a produzir saberes — histdrias nas quais
imprensa, com seus textos e fotos, ¢ um dos atores principais.

E neste sentido que ingressamos na discussdo acerca da necessi-
dade de uma epistemologia da complexidade para pensar a pratica jor-
nalistica. E para entender um pouco mais sobre os imortais que pro-
curamos os trabalhos premiados, mais especificamente as fotografias
jornalisticas do World Press Photo. As premiagdes ddo as fotos, antes
com dia marcado, um gosto de infinito. Uma linha do tempo entre as
fotografias vencedoras da ultima década apresenta uma tendéncia nos
modos de tratamento dos temas através de recursos visuais. Com essa
perspectiva, podemos entender como os jornalistas olham para o mundo
e que olhar sobre esse mundo ajudam a difundir.

Para dar conta desse trajeto, partimos de uma abordagem simples
e ao mesmo tempo hibrida entre as propostas da epistemologia do jor-
nalismo, dos estudos de fotografia e dos estudos do imaginario. Assim,
nos engajamos ndo numa analise, mas numa leitura cultural, onde se
misturam estudos sobre os temas, os conceitos e os acontecimentos
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tratados e um constante esfor¢o de cruzamento de interpretagdes a partir
da experiéncia pessoal. Ndo apresentamos o corpus deste trabalho cro-
nologicamente. As fotografias premiadas na tltima década aparecem de
acordo com os itens de discussdo que queremos levantar nessa conversa.
Nossa intengéo é evitar forjar uma reapresentagao da histéria da premia-
¢do, promovendo um falseamento dos processos historicos que lhes de-
ram origem. Optamos por apresentar as fotografias da maneira como nos
sdo acessiveis hoje, caoticamente. E através dessa desordenagio primeira
estabelecer uma conexao nao somente linear entre os acontecimentos.

Em nossa possivel sintese, entdo, o jornalismo, uma das mul-
tiplas expressdes da cultura humana, ganhou ternura e voltou a ser
ferramenta de uma comunicagdo para o encontro. Nossa sugestdo ¢
que o préprio campo reconhega as producdes de sentido que reitera
e que, de alguma maneira, atravessam a racionalidade exclusivamente
légico-analitica rumando ao encontro de uma racionalidade comple-
xa, que abre espago para o contraditério e, por isso mesmo, para o
humano.

Introdugdo
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Caixa preta,
camara clara

O lugar de fala do fotojornalismo.
Uma introdugio ao problema da imagem fotogrdfica.

Os autores dos grandes momentos da histéria da fotografia qua-
se sempre preferiam nao estar ld. Mesmo assim, quando a arma dispa-
rou, Eddie Adams (1933-2004) também disparou'. E assim que Gor-
don Parks (1912-2006) se refere a foto clicada no momento em que um
policial vietnamita atira a sangue frio contra a cabe¢a de um homem
acusado de traicdo, em 1968. E de se notar que o fotografo ndo fala so-
bre o mal-estar no fotojornalismo com pouca propriedade: Parks era
um fotojornalista negro que cobriu o Movimento pelos Direitos Civis
e produziu vérios ensaios sobre a segregacdo racial norte-americana.
Para ele, o motivo de fotdgrafos como Adams continuarem presentes,
e trabalhando, em momentos tragicos como esses é que eles “fizeram
o que eram obrigados a fazer” 2. Seja por contrato de trabalho ou pelo
imperativo ético da profissdo, algumas coer¢des contextuais nos ajudam
a circunscrever diferengas importantes entre a fotografia jornalistica e a
fotografia em geral.

Além de criar géneros literarios especificos, o jornalismo adiciona
a fotografia uma nova categoria a partir de meados de 1890, o fotojor-
nalismo. A data marca o momento em que profissionais comegaram a
ser contratados pela imprensa exclusivamente para este fim®. A fotogra-
fia virou jornalistica cerca de 50 anos depois de sua primeira apari¢do
publica, o antincio oficial do governo francés, em janeiro de 1839, sobre
a compra de um equipamento estranho que fixava imagens a partir de
espelhos, o daguerreétipo.

' When the gun fired, Eddie fired! PARKS, Gordon. Every Picture has a story, p. 6.

2 It was a tragic and painful moment for the criminal — and an unforgettably dark one for
Eddie. Nevertheless, he did what his assignement demanded of him. Idem, Ibidem.

> SOUSA, Jorge Pedro. Uma historia critica do fotojornalismo ocidental, p. 40.
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Figura 1: Eddie Adams, Vietna, 1968.

Mas quase na mesma época, nos anos 1840, algumas noticias eram
publicadas com ilustrac¢des, isto é, gravuras baseadas em fotos. As revis-
tas ilustradas contratavam artistas que, a partir do original fotografico,
fabricavam desenhos e esses sim eram publicados. A ilustracdo como
forma de representagio nio era de modo algum estranha, visto que desde
o século XVIII circulava entre a burguesia francesa retratos em minia-
tura, uma espécie de pequena fotografia de perfil, que na verdade eram
ilustracdes bastante realistas. O fisionotrago foi como um precursor
técnico e ideoldgico da fotografia®. Ndo é a toa que as reportagens ilus-
tradas aparecem primeiro nas revistas (com menor tiragem) e depois
nos jornais: o processo de impressio era caro. Foram 40 anos de jornais
ilustrados por artistas. O método perdurou até os anos 1880, quando
do aparecimento do halftoneS, técnica de impressdo direta de imagens
sobre o papel.

A publicacido da primeira reportagem “fotografica’, diferente das
ilustracdes isoladas ja presentes em alguns artigos da imprensa, mostra
os campos de batalha da Guerra da Criméia (1853-1856). O curioso é
perceber que a primeira fotorreportagem da imprensa além de nio ter
sido publicada com fotos, também nio foi feita por um repoérter: o res-
ponsavel pela cobertura da guerra era um assessor de imprensa’. Roger
Fenton (1819-1869), fotografo oficial do Museu Britanico, foi chamado

¢ Idem, p. 26-27. E nesta década também, em 1844, que aparece o primeiro fasciculo de
The Pencil of Nature, de Fox Talbot, o primeiro livro fotografico comercial da historia.

> FREUND, Gistle, La fotografia como documento social, p.19.

¢ SOUSA, Jorge Pedro. Uma historia critica do fotojornalismo ocidental, p. 44. No Brasil
a técnica também ficou conhecida como autotipia ou clicheria. BONI, Paulo César, Foto-
grafia: histdria, novas tecnologias e desafios académicos, p. 249.

7 SOUSA, Jorge Pedro. Uma histdria critica do fotojornalismo ocidental, p. 33.

Imagens entre a Fotografia e o Jornalismo



para a tarefa quando a Gra-Bretanha participou do conflito, entre 1854
e 1855. Mas hoje as fotos de Fenton em nada se parecem com as fotos
de guerra com as quais estamos acostumados. Os historiadores da foto-
grafia debatem se os motivos foram os limites impostos tecnicamente
- dado que sua carroga-laboratério chegava atrasada aos locais de com-
bate - ou se foram exigéncias da encomenda — para ndo mostrar cenas
sangrentas demais — ou se foi mesmo autocensura. A questdo é que as
fotos de Fenton ndo mostram violéncia e morte, mas sim “[...] a guerra
vestida com sua auréola de heroismo e de epopeia, como tradicional-
mente era representada pela pintura” &

E mesmo possivel que este seja somente o modo de ver da Europa
naquela época, muito inspirado pela forma de representac¢éo visual mais
difundida até entdo. Neste momento, metade do século XIX, os criticos
de arte situam a mudanca de valores nas artes classicas, numa transi¢do
da escola romantica para a escola do realismo. O romantismo figurava
como uma espécie de rea¢do social ao racionalismo iluminista do século
anterior. Assim, os romanticos, nas artes em geral, enfatizavam a forca
insuperavel da natureza perante o homem e suas emogoes’.

A guerra também aparece como primeiro tema do fotojornalismo
numa época em que o cendrio visual do continente europeu passava
por centenas de anos de conflitos. A segunda metade do século XVIII
¢ marcada por uma série de conflitos de formagido dos estados-nacgdo
na Europa, incluindo a Revolu¢do Francesa. Com a industrializacdo
e a mudanca na vida das cidades, muda também a perspectiva dos
estudantes da arte académica francesa, que comegaram a questionar seus
canones'. A transi¢do do romantismo para o realismo, transi¢do também
de um século para outro, é uma época em que estd em pleno vigor a
representacdo do mundo através da pintura. E importante salientar que
a maneira de ver o mundo através da pintura ndo era uma experiéncia
exclusiva das elites. Francisco de Goya pintou em 1814, pouco tempo
depois do acontecimento, o fuzilamento de “Irés de maio de 1808
Eugene Delacroix pintou, a servico do Estado, murais e edificios publicos
de Paris'. E talvez por isso que as primeiras fotografias, inclusive as do
fotojornalismo, se assemelhem tanto com a pintura, pois se referem a um
“gosto pictdrico reinante” 1 da época na Europa central.

8 Idem, p. 36.

® KAY, HAWKSLEY. Romantismo, p. 267.

" HODGE. Arte académica francesa, p. 277.

' KAY. Liberdade guiando o povo 1830, p. 273.

2 MACHADO, Arlindo. A ilusio especular, p. 30.

Capitulo 1 | Caixa preta, cémara clara
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Figuras 2 e 3: Roger Fenton, Crimeia, 1855.

Figura 4: Francisco de Goya, Trés de Maio de 1808, 1814.
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O contexto de transformagao social com desenvolvimento tecnol6-
gico, industrial, progresso das ciéncias, contribuiram para uma mudan-
¢a nas formas de representagio da natureza. E um impulso em diregdo
a objetividade, o impulso essencial da fotografia'®. E neste contexto do
inicio do aparecimento da fotografia nos jornais que também aparece
publicamente o movimento do realismo, com o primeiro manifesto pu-
blicado pouco depois das fotos de Fenton, em 1856'. Os pintores deve-
riam entrar em contato com a natureza, sair dos estidios, pintar ao ar
livre. A teoria desses primeiros realistas é inseparavel de uma “estética
positivista”: a imaginagao era censurada como uma tendéncia a falsifi-
cagdo, “o pintor s6 pode pintar o que v&” °.

O advento da fotografia na modernidade ultrapassa uma coinci-
déncia histérica. Como qualquer técnica, a fotografia surge no contex-
to social em que suas caracteristicas se harmonizaram com a visdo de
mundo vigente's. Apesar da existéncia apropriada dos conhecimentos
opticos cerca um século antes, a primeira fotografia da historia (a vista
da janela de Niépce) s6 se fixa numa superficie em 1826. A fixagéo fo-
toquimica pode ter aparecido no século XIX, mas a técnica primordial
do aparelho dtico, a cAmera obscura, data do Renascimento'’. Aconte-
ce que na modernidade, a mediagdo artistica, o pincel do artista que
transformava o reflexo invertido da luz em um trag¢o — como no caso do
fisionotrago —, é substituida pela mediagdo quimica'®. Ou seja, a cAmera
escura, um aparelho de auxilio para os pintores e desenhistas, torna-se
camera fotografica quando a tecnologia permite que ela precise menos
ainda da atividade humana.

A tecnologia fotografica, a partir do século XIX, traduz uma
maneira moderna de olhar para o mundo’. Com a modernidade, o
olhar romantico da pintura da espago ao olhar fotografico. Essa maneira
de olhar para o mundo, menos contemplativa e mais instantanea, vem
na esteira de dois fendmenos da modernidade: a urbanizacio e o
expansionismo?®. Nos grandes centros urbanos os avancos tecnoldgicos
estdo mais proximos e os aprimoramentos técnicos se catalisam.

® FREUND, Gisele, La fotografia como documento social, p. 67.

4 Idem, p. 68.

1> Idem, p. 69.

'* BARROS, Ana Tais Martins Portanova. O sentido posto em imagem, p. 214.
” MACHADO, Arlindo. A ilusdo especular, p. 30.

'8 Idem, p. 31.

1 ROUILLE, André. A fotografia, p. 39.

2 Jdem, p. 43-50.
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O século XIX é o século das invengdes. A temdtica das primeiras
fotografias é o urbano, paisagem nova com a qual se confronta o homem
moderno. Com a industrializagio, mais pessoas instalam-se nos cidades
e cresce a demanda por informacgdes a respeito dos modos de vida e dos
acontecimentos que influenciam o cotidiano. Interessa também ver o
que esta ao longe, crescem os mercados e a circulagdo de mercadorias e,
assim também, de informagdes. Neste contexto, a imprensa, alimentada
pela demanda econdmica e social, ganhava mais publico e uma nova
técnica para reportar acontecimentos, a imagem fotografica.

A cobertura fotografica também intensificou a audiéncia da im-
prensa. Uma série de conflitos na Europa central e nas regides coloniza-
das por elas na Asia e da Africa comegaram a ser fotografas e publicadas
pelos jornais e revistas®. Depois da Guerra da Crimeia, como segundo
marco decisivo para a histdria do fotojornalismo, o episddio da Guerra
Civil Americana, a Guerra de Secessdo (1861-1865) foi o primeiro con-
flito a ser acompanhado por varios fotdgrafos e, por isso mesmo, traz
caracteristicas importantes para iniciar este debate.

A quantidade de profissionais em campo pode ter feito com que os
fotdgrafos se preocupassem em fazer imagens mais diferentes umas das
outras. Era tanta a vontade de “fabricar imagens” diferentes sobre a mes-
ma pauta que hoje nio se duvida que a Alexander Gardner (1821-1882),
um dos principais nomes do primeiro fotojornalismo, tenha utilizado o
mesmo corpo morto para duas fotos diferentes, apenas trocando-o de
posicao®. Percebe-se que a fabricacdo de imagens para melhor contar
histdrias e as coer¢des do campo, tanto estéticas quanto politicas, estdo
desde o principio definindo esta categoria da fotografia, ou mesmo esta
técnica do jornalismo, o fotojornalismo.

Mas diferentemente da primeira cobertura na Guerra da Crimeia,
ja neste momento da segunda metade do século XIX, comeca a apare-
cer no fotojornalismo uma “estética do horror” . O mesmo assunto, a
guerra, ganha dois tratamentos diferentes nas duas primeiras décadas
da imagem na imprensa. Primeiro, uma paisagem idilica e metaférica,
acusada hoje de censura, e depois, paisagens de corpos mortos, até mes-
mo dispostos artificialmente diante da cAmera, em nome de uma com-
posi¢ao mais adequada.

A ideia de um fotojornalismo simples testemunha dos acontecimen-
tos aparece, como se pode ver, maculada desde o episddio da Crimeia.

2 SOUSA, Jorge Pedro. Uma historia critica do fotojornalismo ocidental, p. 35.
2]dem, p. 36.
# Idem, Ibidem.
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Figuras 5 e 6: Alexandre Gardner, A ultima casa de um atirador
especial e A casa de um atirador especial rebelde, 1863.

Este ¢ um debate também acerca do pertencimento ou ndo da fotografia
ao campo das artes. A problematica permanece até hoje, sendo resolvida
pelo eufemismo das categorias: certas fotografias sdo artisticas, outras
nédo. A questio é que, depois da cobertura da Guerra de Secessio, os edi-
tores dos jornais comegaram a contratar repdrteres e equipes fotogra-
ficos profissionalmente em larga escala, acreditando que as fotografias
davam a imprensa grau avancado de credibilidade, devido a seu realis-
mo e grau de similitude®.

Quando adentra as paginas da imprensa, a fotografia aumenta o
campo de visdo das pessoas. A pintura, mesmo a realista, e as primeiras

* Idem, p. 37.

Capitulo 1 | Caixa preta, cémara clara

27



28

fotografias, diziam respeito a uma camada bastante restrita da socieda-
de, a burguesia. Isto é, se a pintura era acessivel aos olhos dos cidaddos
comuns, por exemplo durante o império francés, poucos eram os re-
presentados por esta pintura. O mesmo ocorria com as protofotogra-
fias, os retratos em estidio. A publicagdo de fotos em grande escala em
jornais e revistas abre para o homem comum uma janela para o mundo,
aumenta sua representatividade. Mas é também dos acontecimentos, e
ndo sé das personalidades, que vai atras o fotojornalista, muito diferente
do retratista de aluguel, como também trabalhavam os grandes nomes
da pintura até entdo. A fotografia na imprensa populariza as formas de
representacio, fala ao cidaddo moderno, e permite que ele veja mais do
que somente os acontecimentos de sua rua e seu bairro, mas que assista,
torne familiar, o que esta além das fronteiras®.

E deste potencial de trazer o estranho para o ambiente do intimo
que se vale a fotografia documental. Trabalhos desenvolvidos ao lon-
go da segunda metade do século XIX fazem da fotografia uma técnica
possivel para um ensaio. E por esses motivos que alguns fotgrafos vao
produzir ensaios de dentncia social, produzindo livros ou reportagens
publicadas em tabloides norte-americanos. Dentre diversos nomes des-
ta época de transi¢do para o século XX, precisamos lembrar John Thom-
son (1837-1921), que fotografa os trabalhadores pobres de Londres, e
de Jacob Riis (1849-1914), que é um dos primeiros reporteres a fazer
aparecer na imprensa representagdes fotograficas da pobreza®.

Com o documentarismo estabelece-se uma das grandes motivagoes da
fotografia no século XX: o desejo de conhecer o outro, de saber como
o0 outro vive, 0 que pensa, como vé o mundo, com o que se importa. As
palavras eram insuficientes. 2

Lewis Hine (1874-1940), um dos mais importantes fotojornalistas
do periodo®, ficou conhecido pela famosa fotografia do intervalo dos
operarios durante a constru¢ido do Empire State Building, mas também
esteve engajado na reportagem fotografica que mostrasse a situagao das

» ROUILLE, André. A fotografia, p. 96.

2 Thomson publicou o fotolivro Street Life in London (1862) com grandes legendas expli-
cativas a respeito da vida precaria dos trabalhadores na Inglaterra vitoriana. Riis, nos Es-
tados Unidos, publicou fotografias de dentncia social mais especificamente no New York
Tribune. SOUSA, Jorge Pedro. Uma histéria critica do fotojornalismo ocidental, p. 55-56.
% SOUSA, Jorge Pedro. Uma histdria critica do fotojornalismo ocidental, p. 55.

% BONI, Paulo César. O nascimento do fotodocumentarismo de dentincia social e seu uso
como “meio” para transformacdes na sociedade, p. 6-12.
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Figura 7: Jacob Riis, Lodgers in a crowded Bayard Street
Tenement, - "Five Cents a Spot”, Nova Iorque, 1889.

Figura 8: Lewis Hine, Carolina do Sul/Estados Unidos, 1908.

inimeras criangas trabalhadoras nos Estados Unidos. Sem regulamen-
tagdo trabalhista, as criangas ocupavam postos como operarios normais
em fabricas ou, ainda, vendiam esses mesmos jornais na rua. E sua a
reiterada frase, que concorda com o poder narrativo insuperavel das
imagens: “Se eu pudesse contar uma histéria com palavras, ndo teria
que andar com uma cidmera” %,

¥ Tradugao livre para “Si hoy pudiera contar uma historia con palabras, no tendria que
cargar con una cimara”. FONTCUBERTA, Joan, Fotografia, p. 182.
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Jornalismo, filho
prodigo da ciéncia

Um problema de método. A ciéncia do complexo.
Os valores-noticia como uma forma de ver do jornalismo.

Desde os anos 1960, o meio académico tem sido palco de vasta
critica ao paradigma cientifico cartesiano. E a partir das nogdes da fi-
sica moderna que se rompe o lago com as perspectivas funcionalistas
também nas Ciéncias Humanas e Sociais, mais destacadamente com a
critica da Escola de Frankfurt, da Semiologia, dos Estudos Culturais,
da Hermenéutica Simbolica e da Sociologia Critica, cujo paradigma da
complexidade nos fala da faléncia da dialética classica e da necessidade
de uma guinada rumo a um pluralismo filoséfico®. Essas sdo aborda-
gens tedricas mas também questdes de método, dado que a perspectiva
da qual partimos para pensar sobre os fendmenos do mundo engendra
uma ordem de manipulagdo dessas mesmas coisas, de modo que o mé-
todo jamais esta descolado do principio heuristico adotado.

No lugar de propor explicagbes sintéticas para os fendmenos so-
ciais, Edgar Morin propde que, para compreender fendmenos culturais
e sociais da maneira como eles precisam, isto é, de maneira complexa ou
no minimo evitando explicagdes com prazo de validade tdo curto -, é
preciso entender os limites do modo de pensamento vigente. Com isso,
Morin alerta para a inadequagao das explicagdes totais e dos dogmatis-
mos no contemporaneo.

Acreditamos que a razdo deveria eliminar tudo o que ¢ irracionalizavel,
ou seja, a eventualidade, a desordem, a contradigdo, a fim de encerrar
o real dentro de uma estrutura de ideias coerentes, teoria ou ideologia
Acontece que a realidade transborda de todos os lados das nossas estru-
turas mentais. !

% BARROS, Eduardo; DE CARLI, Anelise; FANTINEL, Danilo. Diferencas imagéticas:
consideragdes sobre a técnica e o simbolo, p. 2.
! MORIN, Edgar. Ciéncia com consciéncia, p. 191.
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De acordo com Morin*, o conhecimento cientifico do século XIX
encarna uma vontade de simplificagdo. Esse paradigma simplificador
da ciéncia d4 ao conhecimento cientifico a tarefa de descobrir a regra
simples escondida atras da aparente desordem dos fendmenos. Mas en-
quanto Descartes e Newton ainda se valiam da ideia do divino para ex-
plicar a existéncia de um mundo de regras perfeitas, Laplace se despediu
de Deus dizendo que nio precisava dessa hipdtese para explicar seu teo-
rema. O problema é que, para isso, ele substitui a no¢ao de “Deus” por
outra divindade, a perfei¢ao da natureza. Com isso, Morin rapidamente
ilustra que se o problema da ciéncia moderna era dar uma alternativa
as explicagdes esotéricas do funcionamento do mundo, como tentaram
os iluministas europeus, hoje a ciéncia contemporanea precisa encarar
suas proprias divindades e desprender-se de certa imagem univoca, que
simplifica demais os processos da vida.

Para o conhecimento produzido dentro de um paradigma simpli-
ficador, a contradi¢ido é um sinal de erro. Morin fala mesmo de uma
espécie de “delirio da coeréncia absoluta” *. Para ele, essa vontade de
simplificagdo nada mais é do que uma resposta bem humana em busca
de uma tranquilidade interna, a angustia de negar o Deus no qual os
cientistas ndo mais poderiam acreditar. “Os fildsofos do século XVIII,
em nome da razdo, tinham uma visdo bem pouco racional do que eram
os mitos e do que era a religido” *: a quase paranoica visio de que toda
a mitologia e o sagrado eram histérias inventadas por alguém ou por
institui¢oes religiosas para constranger o homem comum. A razio, esse
mecanismo auténomo, seria a chave para a libertagdo da mente. Mas
bem certo é que esse ideario da perfei¢do é responsavel por avancos in-
comparaveis da ciéncia, como as leis de Newton e inimeras descobertas
bioldgicas e quimicas.

O problema é que esses avangos do conhecimento comegaram a
se deparar, de repente, no século XIX, com fendmenos nio explicaveis
pelas leis gerais. E esses fendmenos surgem mesmo no universo fisico,
e ndo no plano filosdfico, com as interpretagdes sobre a termodinidmica
que ndo cabem mais nas divisdes entre o que é matéria e o que é ener-
gia. Essas sdo “[...] descobertas impossiveis de conceber em termos de
simplicidade” **. Surge o jovem Einstein inaugurando uma nova logica
em que os dados sobre um mesmo fendmeno podem mudar de acordo

32 MORIN, Edgar. Introdugao ao pensamento complexo, p. 58-59.
% Idem, p. 72.
*Idem, p. 71.
% Idem, p. 60.
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com a perspectiva do observador. Nem uma coisa, nem outra: “[...] a
complexidade encontra-se onde ndo se pode superar uma contradi¢do”,

7

¢ “[...] a ideia de que nao se pode escamotear as contradi¢ées numa vi-
sdo euférica do mundo” *.

O que a relatividade de Einstein fez foi abalar os alicerces do mé-
todo cientifico. Até entdo recurso hegemonico da pesquisa cientifica, a
método cartesiano elaborado no século XVII e adotado com forca desde
o iluminismo europeu do século XVIII, recomendava que se evitasse
macular a observagao dos fendmenos por quaisquer preconceitos dog-
maticos”. Foi esta a operagio cirtrgica operada pelo método cientifico,
uma profunda separagio a ciéncia e a filosofia. Os problemas surgem
com a consequente falta de autocritica das ciéncias, que ndo conseguem
mais rever seus dogmas, e com o esvaziamento da filosofia sobre as
questdes materiais®.

O método cientifico de Descartes estabelece quatro regras: a acei-
tagdo do verdadeiro somente daquilo que passou pelo crivo da razao; a
separagdo, a exaustdo, das partes de um problema complexo para me-
lhor resolvé-lo; o reordenamento das partes separadas; e a possibilidade
de verificagdo do mesmo problema através de diferentes experiéncias®.
Ora, também se vale da crenca objetivista do “mundo em si” a filosofia
positivista do século XIX. Auguste Comte elabora um tratado sobre o
primado da relagéo sensivel com o mundo frente aos idealismos. Isto é,
toda a possibilidade teleoldgica (busca de respostas através da experién-
cia epifanica do sagrado, como nas religides) ou metafisica (territério
da filosofia e das ideologias, a va erudi¢do, onde se pensa a partir de
conceitos) deveriam se subordinar ao mundo material, isto é, aos dados
concretos frutos da observagao (mundo positivo)™.

Ora, voltando ao tema do nosso debate, para Cremilda Medina, o
jornalismo, como produto da modernidade, também nao escapou dos
principios doutrinarios do positivismo. Ela aponta justamente para uma
continuidade entre os valores do jornalismo e do método cientifico clas-
sico. Crengas que se pode perceber néo s6 com os estudos de observa-
¢do participante, que originaram a descri¢io dos critérios anteriormen-
te citados, mas na propria formagao dos jornalistas:

% Idem, p. 64.

¥ MEDINA, Cremilda. Ciéncia e jornalismo, p. 36.
* MORIN, Edgar. Ciéncia com consciéncia, p.104.
¥ MEDINA, Cremilda. Ciéncia e jornalismo, p. 37.
0 Idem, p. 19-21.
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[...] a nogdo de real e a relagdo objetiva com o real; as tendéncias para
diagnosticar o acontecimento social no ambito da invariabilidade das
leis naturais; a énfase na utilidade publica dos servigos informativos;
o tom afirmativo perante os fatos jornalisticos; a busca obsessiva pela
precisdo dos dados como valor de mercado; a fuga das abstragdes; a
delimitagio de fatos determinados. *!

A visdo eufdrica do mundo é uma visdo apressada, faminta de res-
postas, sem tempo para devaneios. Essa euforia, podemos pensar como
a produgdo de um jornal comum: um produto que vence seus proble-
mas de producio a custa da produgdo de outros problemas. Escamo-
teiam o complexo do mundo em nome de uma apresentacéo, rapida e
necessaria, de enunciados sobre ele.

Pensemos sobre os constrangimentos organizacionais no campo
do jornalismo como a hora do fechamento. E preciso terminar o texto,
clicar a fotografia, imprimir ou publicar o jornal. Para dar conta desse
desafio cotidiano, em frente a imprevisibilidade do mundo, as empre-
sas do campo jornalistico precisam impor uma ordem no espago e no
tempo. E assim que Nelson Traquina explica o desenvolvimento de cri-
térios para “capturar acontecimentos” > que se espalham por locais e
assuntos tdo diversos quanto os momentos em que acontecem. E uma
forma de protegdo do jornalismo, para ndo correr o risco de ser acu-
sado de nio falar sobre todas as coisas, ou ndo comprovar muito bem
suas afirmativas. E preciso entdo tratar com critérios os acontecimentos
para selecioné-los. E preciso delimitar bem uma fala e escolher fontes
de informagéo confiaveis, ou no minimo socialmente aceitas. Para ndo
ser exigido por coisas das quais ndo conseguiu dar conta, os jornalistas
criam ritos (ou rituais) de objetividade, como explicou Gaye Tuchman®.

Neste esquema particionado e controlado, o jornalismo desenvol-
veu especializa¢cdes tematicas, separando o produto jornal e as pessoas
jornalistas em editorias e func¢des especificas. Essa ndo era a conforma-
¢do das redagoes até o século XX. “A adjetivagio aposta ao jornalismo
— esportivo, politico, cultural, econémico etc. - provém do fendmeno da
industrializagdo e a consequente divisdo do trabalho” * O jornalismo
fatiou o mundo em tantas partes quanto foi possivel, para melhor enten-
dé-lo, para depois remonta-lo novamente. Orgulhar-se-ia, Descartes.

4 Idem, p. 37.

4 TRAQUINA, Nelson. As noticias, p. 170.

# TUCHMAN, Gaye. A objetividade como ritual estratégico, p. 80-81.
4 MEDINA, Cremilda. O signo da relagao, p. 79-80.
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Alias, orgulhar-se-ia Descartes de todo um modo de fazer funcionalista
que desde Frederick Taylor e Henri Fayol — preservadas suas diferencas,
ambos pais das ciéncias da administragdo — reverberou métodos pela
continua racionalizacio do trabalho no Ocidente.

Além da singularizacdo das fungdes, para prever com alguma an-
tecedéncia os acontecimentos que merecerdo atengdo dos repérteres, o
campo jornalistico cria critérios para controlar que eventos entram ou
ndo entram para a pauta didria. Esses critérios de escolha sdo os valores-
-noticia. Os acontecimentos sdo encarados dentro de uma ordem de rele-
vancia, obedecendo a critérios de noticiabilidade que vao se atualizando
sutilmente com o tempo e o espago de atuagdo de cada veiculo, mas que
bem ou mal contemplam os mesmos valores gerais, como explica Mauro
Wolf*.

A ideia de noticiabilidade esta ligada fortemente ao esforgo de pro-
duzir uma rotina de produgéo, ou seja, introduzir “[...] praticas de pro-
dugdo estdveis numa ‘matéria-prima’ ” totalmente instavel*. Os valores-
-noticia de selegao, portanto, ajudam a escolher que acontecimentos sio
importantes o bastante para tornarem-se noticia. Conforme Wolf", os
jornalistas consideram basicamente quatro varidveis: se os individuos
envolvidos sdo relevantes socialmente ou se estio em grande nimero,
e se 0 acontecimento tiver impacto importante para o pais ou para des-
dobramentos futuros da mesma tematica. Além desses critérios, Tra-
quina® aponta outras tematicas gerais: o ineditismo do acontecimento;
a proximidade, sobretudo geografica, do fendmeno com o publico; a
inversdo, quando ocorre algo ao contrario do que se espera da ordem
natural das coisas; as catastrofes, ou acontecimentos totalmente inespe-
rados; a violéncia fisica ou simbélica, como os conflitos entre declara-
¢des de fontes; e a morte.

Mas esses valores-noticia dizem respeito ndo sé ao potencial inte-
resse publico por certo acontecimento, mas também a propria possibi-
lidade que o corpo de repérteres tem de fazer dele uma noticia ou néo.
Ou seja, alguns acontecimentos sdo mais acessiveis para se tornarem
pautas, outros sdo terceirizados (produzidos por outras equipes, como
acontece com muita frequéncia no fotojornalismo de correspondentes),
ou ainda viram pequenas notas em vez de reportagens. Sdo os critérios

* WOLE Mauro. Teorias das comunicagdes de massa, p. 195.
% Idem, p. 196.

¥ Idem, p. 208-214.

“ TRAQUINA, Nelson. Jornalismo, p. 187-192.
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contextuais®, que também atuam sobre as forcas de selegdo, porque
nem tudo é acessivel ou “[...] tecnicamente tratavel nas formas jornalis-
ticas habituais” *.

O jornalista entdo opera um corte no espago e no tempo. E o que
ele faz com o resultado disso é a elaboragdo de uma narrativa, para a
qual também existem orientagdes gerais. Para a construcdo da noticia,
indica-se a simplificagdo, isto, é, “[...] quanto mais o acontecimento é
desprovido de ambiguidade e de complexidade, mais possibilidades tem
a noticia de ser notada e compreendida” *'. Ainda, ha a amplificagéo,
quando valorizamos o assunto para explicar a importancia que ele ou
suas consequéncias carregam para o conjunto da sociedade. E, ao lado
dela, a consonéncia, que é a adequagdo da nova noticia ao conjunto de
noticias estabelecidas no conjunto narrativo do jornalismo®. Além dis-
$0, 0s aspectos da personalizacio e da dramatizagio enfatizam a neces-
sidade de encontrar os sujeitos envolvidos, dar-lhes voz e expressdo para
enfatizar o lado emocional da histéria.

Ora, que fazem esses critérios gerais de selecao se ndo justamente
escamotear parte dos fendmenos do mundo, dando-lhes o indecoroso
titulo de ‘indignos de noticia’? Ha uma busca pelo argumento causuis-
tisco, pela explicagdo geral do fendmeno, uma fuga, pelo menos na 16-
gica descrita da noticia, de um tratamento complexo dos eventos re-
portados. Este é um problema gerado pela propria “tirania” do tempo®,
énfase sobre acontecimentos (“concretos, delimitados no tempo”) e ndo
problematicas. E esta ndo é uma ligacdo dada, mas construida ao longo
do tempo.

Comumente atribuidas a certo momento na histéria da imprensa
americana na metade do século XIX, as premissas da tradigio moderna
do jornalismo separam fatos de opinides e ndo permitem qualquer tipo
de comentdrio sobre os acontecimentos™. E entio que dissemina-se a
féormula da narrativa impessoal com cinco perguntas basicas™. Mas a

4 Idem, p. 196.

*0 Trecho de Making the news, de Golding e Elliot, conforme traduzido e citado em WOLE,
Mauro. Teorias das comunica¢des de massa, p. 214.

S TRAQUINA, Nelson. Jornalismo, p. 198-199.

52 Idem, p. 200.

5 TRAQUINA, Nelson As noticias, p. 175.

5t Idem, p. 167.

%> Muito embora o formato de fixagdo do lead jornalistico (ou seja, as perguntas quem, o
que, onde, quando, por que e como) remontem 2 elementa narrationis da retérica grega.
SOUSA, Jorge Pedro. Tobias Peucer: progenitor da Teoria do Jornalismo, p. 35.
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relacdo de conformagio do campo jornalistico é muito mais comple-
xa do que simplesmente a causa de uma decisdo tomada em campo de
abrangente influéncia. As férmulas do jornalismo moderno podem ser
consequéncias de certa logica de pensamento positivo, mas também
suas proprias causas. Nao é s6 uma coincidéncia que justamente duran-
te o reinado do positivismo na produgdo de conhecimento que floresce
o jornalismo moderno’; ele é, possivelmente, o maior propagador das
ideias do iluminismo. E através da propagacio na imprensa das ideias
iluministas que elas ganham a forca de “opinido publica” e a nitidez de
uma ideologia politica®.

Tentando se ver livre das amarras da retérica objetivista, percebe-
mos escapar na contemporaneidade um jornalismo que deseja refazer
as pazes com o complexo. Muito embora o valor literario da imprensa
tenha sido reenfatizado, desde meados dos mesmos anos 1960 com mo-
vimentos como o novo jornalismo norte-americano, em nome de um
tratamento mais humanizador, parece que é justamente a por¢ao visual
da imprensa que mais se engaja, ou que tem mais eficacia na circulagdo
de informagdes no contemporaneo, incluindo o ambiente digital. Justo
ela, a imagem, escamoteada pela plataforma do razao. Justo ela, a ima-
gem, portadora do complexo. A imagem volta pela janela.

% Idem, p. 168.
7 TAMBOSI, Orlando. Tobias Peucer e as origens do jornalismo, p. 50.
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Young Lebanese drive down a street
in Haret Shreik, a southern suburb of
Beirut, to check on their homes after
bombardments by Israel. In July 2006,
The Islamic Resistance, the armed
wing of the Shia Lebanese military and
political organization Hezbollah, had
captured two Israeli soldiers in a cross-
border raid. For nearly five weeks, Israel
had been targeting that part of the city
and towns across southern Lebanon in a
campaign against Hezbollah militants. As
a ceasefire gradually came into force from
14 August, thousands of Lebanese began
to return to their homes. According to the
Lebanese government, 15,000 homes and
900 commercial concerns were damaged.
In response, Israeli attacked Lebanese
targets, launching a month-long war. A
UN peacekeeping force was deployed on
Lebanon’s southern border, followed by the
Lebanese army.

Figura 9: World Press Photo of the Year
2007. Spencer Platt/Getty Image, ago. 2006.






Detective Robert Kole of the Cuyahoga
County Sheriff’s Office enters a home
in Cleveland, Ohio, following mortgage
foreclosure and eviction. He needs to check
that the owners have vacated the premises,
and that no weapons have been left lying
around. Officers go in at gunpoint as a
precaution, as many houses have been
vandalized or occupied by squatters or
drug addicts. Towards the end of 2007, the
severity of losses to US banks incurred over
sub-prime mortgages was beginning to
emerge. In the first months of 2008, rising
interest rates together with increasing
unemployment and a slowdown in
the housing market, meant that many
borrowers could no longer afford payments
on their homes. Banks involved heavily in
such debts were threatened with collapse.
In the following months the financial crisis
spread worldwide.

Figura 10: World Press Photo of the Year
2009. Anthony Suau/Time, mar. 2008.






Do fragmento
a miseéria

Imagens que se mostram, imagens que nos pensam.
A técnica e as materialidades da fotografia.

Numa explicagdo rapida, podemos dizer que o fotojornalismo é a
técnica de produgio visual do jornalismo. Se, num primeiro momento,
pontuamos questdes pertinentes ao jornalismo, precisamos também
tratar das problematicas relacionadas a técnica visual da fotografia.

O fotojornalismo ¢, na realidade, uma atividade sem fronteiras clara-
mente delimitadas. O termo pode abranger quer as fotografias de no-
ticias, quer as fotografias dos grandes projetos documentais, passando
pelas ilustragdes fotograficas e pelos features (as fotografias intemporais
de situagdes peculiares com que o fotdgrafo depara), entre outras. De
qualquer modo, como nos restantes tipos de jornalismo, a finalidade
primeira do fotojornalismo, entendido de uma forma lata, é informar. *®

Sao muitas as tentativas de descrever os efeitos e as funcionalidades
que o dispositivo fotografico desencadeia. Essas perspectivas discutem
desde a materialidade mesmo do objeto fotografico e seus desdobra-
mentos interpretativos, até a relacdo que através dela estabelecemos
com a realidade. Mas para os pesquisadores brasileiros, a defini¢do da
natureza da fotografia ainda é bastante dispersa, se nio, conflituosa®.

8 SOUSA, Jorge Pedro. Fotojornalismo: Uma introdugéo a histdria, as técnicas e a lingua-
gem da fotografia na imprensa, p. 7-8 (“actividades” e “projectos” foram substituidos pelos
equivalentes em portugués brasileiro).

* Entre as referéncias mais frequentes nas pesquisas sobre epistemologia da fotografia no
Brasil, temos: A cdmara clara de Roland Barthes, O ato fotogrdfico de Philippe Dubois,
Filosofia da caixa preta de Vilém Flusser, Imagem de Licia Santaella e Winfried Noth e
o texto Mensagem fotogrdfica do mesmo Barthes. Buscaremos quase todas essas referén-
cias neste trabalho. Mais da metade dos trabalhos que discutem o estatuto da fotografia
¢é produzido na drea da Comunicagdo, muito embora haja forte incidéncia de pesquisas
também na Historia, 15,62%. BARROS, Ana Tais Martins Portanova. Fotografia, olho do
Pai, p. 28-29.
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Para Philippe Dubois, a fotografia instala um corte no tempo e no
espago. Primeiro, congela uma fragdo do tempo. Diferente, por exem-
plo, de um processo deliberadamente construido, como o da pintura, a
fotografia cria imagens instantaneamente. Ela petrifica o mundo e, na
foto, tudo ¢é dado por inteiro de uma tnica vez®. Com essa parada no
fluxo continuo do tempo, a fotografia cria um morto. Os fotografados
jamais voltardo a ser quem estdo na superficie da foto. Por isso, o tempo
¢ um fora-de-campo extemo da fotografia, ele nunca esta contido na
foto, no entanto, a foto faz-lhe referéncia obrigatéria, pois é como a sua
propria antitese. Em segundo lugar, a foto corta o espago continuo do
mundo para compor o quadro. E esse espaco em off ¢ tdo importante
quanto o espago contido no interior da fotografia, pois a relagdo entre
os dois nos d4 significados importantes sobre o conteudo da foto, como
0 jogo de olhares dos personagens.

E dessa sugestdo que se vale Spencer Platt para construir a narrativa
da Foto do Ano 2007 (Figura 9) do prémio World Press Photo (WPP)®'.
As personagens olham para fora da foto. Seus olhares sdo uma evidéncia
de que do outro lado da foto havia algo. O cendrio do ultimo plano, o
edificio destruido, indica a possivel continuidade do cenario de destrui-
¢80 no fora-de-campo da fotografia. Na fotografia em tamanho maior, é
possivel mesmo ver nos 6culos com lente refletiva das personagens que
o cendrio adiante, atras do fotografo, estd ainda mais devastado. Mas é
o contraste entre os espacos fotografados que chama a atencéo: prédios
destruidos e um carro conversivel. Através da legenda®, descobrimos que
a cena aconteceu em Beirute, apds um atentado no suburbio da cidade.
A Guerra do Libano, entre Israel e o grupo paramilitar xiita Hezbollah,
foi um dos acontecimentos mais marcantes do ano de 2006, levando a
morte mais de 1.200 pessoas em apenas 34 dias®. Os ataques contra civis
nos centros urbanos libaneses destruiram milhares de casas, devastando

€ DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios, p. 166.

°! Esta e todas as futuras referéncias a fotografias premiadas pelo World Press Photo estio
disponiveis no acervo online da Fundagéo, no site worldpressphoto.org/collection

©2 Estamos levando em consideragéo as legendas que acompanham as fotografias ja premia-
das, ndo as legendas ou mesmo o texto completo que as acompanharam quando da publi-
cagdo original na imprensa. A inten¢do é nao produzir um simulacro de uma experiéncia
pretérita, mas sim, entender, hoje, como se dé o processo de constru¢ao de sentido através
dessas fotos premiadas, conforme estdo acessiveis no banco de dados online do WPP. Le-
genda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/pho-
t0/2007/world-press-photo-year/spencer-platt

¢ Why They Died: Civilian Casualties in Lebanon during the 2006 War, Human Rights
Watch. Disponivel em: news.bbc.co.uk/2/shared/bsp/hi/pdfs/06_09_07_hrwlebanon.pdf
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http://news.bbc.co.uk/2/shared/bsp/hi/pdfs/06_09_07_hrwlebanon.pdf

uma das cidades mais cosmopolitas da Europa Oriental, de onde parecem
pertencer as personagens da foto, com trajes bastante urbanos e um carro
importado. O inusitado estd no constraste: materializado pelos objetos e
pelo jogo de olhares surpresos dos fotografados. Esses ndo sdo os per-
sonagens tradicionais das fotografias de cidades devastadas. Eles sdo
civis, jovens e provavelmente até nio estiveram presetes no momento
do ataque. A nossa surpresa ao ver esses sujeitos nesse ambiente é com-
parével a surpresa presente nos olhares dos personagens. E o conflito do
contraditorio mas assustadoramente real que escapa e permanece dessa
narrativa fotografica, depois que ja a vimos.

O recurso de construgido visual da Foto do Ano de 2009 do WPP
(Figura 10) é similar. O fotégrafo Anthony Suau, acompan uma inves-
tida da policia de Ohio, Estados Unidos, numa casa abandonada. O po-
licial, arma em riste, olha para fora da foto, de perfil. Procura por algo.
A leitura nos é clara, estamos acostumados a entender o que significa
a postura do policial, dada a alfabetizagdo do olhar proporcionada por
tantas outras representacdes da midia: ele estd em guarda, possivel ha al-
guém na casa. Supomos o fora-de-campo e é justamente isso que da sen-
tido ao que esta contido no quadro da fotografia. Mas por que a casa esta
desse jeito? A legenda®, novamente, nos explica: no cendrio de faléncia
do mercado imobilidrio norte-americano, as casa abandonadas foram
invadidas por dependentes quimicos. E marco de 2008, quando a gran-
de crise financeira dos Estados Unidos comega a dar sua primeira cara
nos noticidrios®. A drastica queda do preco dos imdveis desmontou
um sistema financeiro tdo intrincado que negociava produtos sem las-
tro real. Isto é, varios norte-americanos que, para tomar empréstimos,
hipotecaram suas casas, na verdade nio tinham como pagar suas divi-
das. O sistema de hipotecas, que baseava outros produtos do mercado
financeiro, foi perdendo a confian¢a dos investidores, criando um efeito
cascata de crise de confian¢a por todo o mercado financeiro mundial.
Uma intervencio do governo dos Estados Unidos salvou as instituicoes
financeiras de um colapso total, mas até hoje o mundo sente as conse-
quéncias da crise. A casa, entdo, era o icone da crise norte-americana.
O cendrio onde se da o jogo de olhar e suposi¢cdes é o grande tema da
foto. O evento fotografado, mesmo, é s6 um pequeno exemplo de uma
situagio bem maior e mais complexa. E a imagem que resume.

¢ Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2009/world-press-photo-year/anthony-suau

% Entenda a crise financeira dos Estados Unidos. UOL Economia, 31/03/2008. Disponivel
em economia.uol.com.br/ultnot/2008/03/31/ult4294u1176.jhtm
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O concurso Photo of the Year® ¢é organizado anualmente pela Fun-
dagdo WPP. Fundada na capital holandesa Amsterdd em 1955, é a mais
antiga e reconhecida premiagédo exclusiva para fotojornalistas®. As pro-
dugdes concorrem em varias categorias: Spot News, General News, Peo-
ple - Observed Portraits, People - Staged Portraits, Sports Action, Sports
Features, Contemporary Issues, Daily Life, Portraits, Nature. Para a Foto
do Ano ¢ escolhida uma unica fotografia, ndo s por seu valor estético,
mas por abordar também um assunto de bastante peso jornalistico para
o ano®. Essas fotografias sdo divulgadas através de um livro e de uma
exposicdo itinerante em varias metrépoles mundiais.

As fotografias vencedoras do WPP of the Year 2007 e 2009 ainda
trazem um efeito de cendrio bastante relevante. E o “ao redor” que con-
textualiza os personagens. Nao é somente um ponto de interesse, é uma
dualidade que anima a fotografia®. Para Roland Barthes, as fotografias
interessantes possuem, no minimo, dois elementos contrastantes. O pri-
meiro, uma parte da fotografia que informa, uma caracteristica propria
do cendrio onde foi feita, que geralmente é sua por¢do informativa: o
que ele chamou de studium™. Sua percep¢io é invocada pelo repertério
cultural, de ler os cendrios ou as agdes fotografadas. E uma agio de leitu-
ra na qual nos engajamos conscientemente, uma vontade de decifragio.
E o caso do jogo de olhares de do cendrio de nossas duas fotografias,
que fizemos com a ajuda de Dubois. Mas uma segunda presenca tam-
bém aparece na foto, é o punctum, um elemento segundo, que faz parte
do cendrio recortado mas ndo é sua mensagem objetiva. E como “um
pequeno buraco” que nos “punge” %, nos toca.

Para entender o studium de uma foto, vamos liga-la aos nossos
conhecimentos sobre o assunto e, no caso do fotojornalismo, muito

 Uma pequena confusio atrapalha a indexagdo dos premiados do WPP. Os resultados de
cada ano sdo anunciados no ano seguinte; por exemplo, em 2011 é concedido o prémio
“Photo of the Year 2010”. Por vezes, portanto, a Foto do Ano diz respeito, na verdade, a um
acontecimento do ano anterior. O ano de produgéo da fotografia estd indicado na legenda
de cada fotografia.

7 Vérios sdo os prémios internacionais de jornalismo, entre os quais podemos destacar os
mais famosos ainda em atividade: Atrium Award, Democracy Photo Challenge, Gruner +
Jahr, POY: Pictures of the Year International, Prix Nadar, Pulitzer Prize, Visa pour I'image
e W. Eugene Smith Memorial Fund.

 World Press Photo. About the awards. Disponivel em: worldpressphoto.org/contests/
about-the-awards

% BARTHES, Roland. A cdmara clara, p. 40.

70 Idem, p. 45.

' Idem, p. 46.
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provavelmente a suas legendas. Mas isso nada tem a ver com o punc-
tum, esse detalhe acidental, como fala Barthes para evidenciar que ele
nao s6 é um elemento infrator, menor do que o tema principal da foto-
grafia, mas também que possivelmente entrou na foto mais por um des-
cuido do fotégrafo do que por planejamento. E dessa maneira, portanto,
que ele relativiza o controle total sobre a produgdo da imagem fotogra-
fica” - e também que assume a impossibilidade de concordéncia entre
todos os espectadores de uma foto a respeito de onde esta seu punctum.
A cada um, detalhes diferentes podem pungir. “O studium estd, em defi-
nitivo, sempre codificado, o punctum nio [...]. O que posso nomear nio
pode, na realidade, me ferir” . Barthes nos permite sugerir, portanto,
que ha coisas que nos tocam na apreciagido de uma foto cujos motivos
ou modos de funcionamento ndo temos como analisar ou descrever,
simplesmente sabemos que nos tocam.

Mas para Dubois, antes de poder representar algo, a fotografia
traga uma relacio existencial com o mundo. Para ele, o modo consti-
tutivo do signo fotografico, a impressdo luminosa, é o que caracteriza
fundamentalmente a fotografia, em comparagio com todos os outros
processos anteriores ou posteriores ao clique e seus efeitos iconogra-
ficos ou simbdlicos. A énfase da analise de Dubois, portanto, ndo esta
no resultado do processo fotografico, mas na sua génese. O indice, na
perspectiva da semidtica peirceana, é o tipo de signo que mantém com
arealidade uma relagdo de continuidade fisica. O indice é consequéncia
de um fendmeno que aconteceu, o referente é sua causa. Ou seja, para
existir fotografia, a luz precisa ter tocado os objetos do mundo para,
alterada por eles, tocar a pelicula sensivel dentro de uma cdmera. Mas
para além das discussdes tedricas, o importante é entender que conse-
quéncias esse entendimento traz para pensar a fotografia. Sua condigédo
indicial da fotografia afirmaria’™: a singularidade do referente (“O que
a fotografia reproduz ao infinito s6 ocorreu uma vez” 7°), a atestagio (a
foto é testemunha da existéncia de um evento) e a designagio (a foto,
como o indice “[...] nada afirma; apenas diz: Ali” 7). Ndo sdo poucos os
exemplos que evidenciam que este pensamento indicial sobre a fotografia
é recorrente: a exigéncia de fotos para documentagdes oficiais, as fotos

72 Idem, p. 76.

73 Idem, p. 80. Como ja nos disse Manoel de Barros na epigrafe desse texto.

7 DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios, p. 72-76.

7> BARTHES, Roland. A camara clara, p. 13.

7¢ PEIRCE apud DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios, p. 75 (grifo do autor).
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que servem como provas auxiliares em processos criminais, as fotos
antigas como objeto de reconstitui¢ao de eventos historicos, o estatuto
contemporaneo da fotografia como recurso de atestado de presenca”™
e, principalmente, o valor da objetividade na fotografia de noticia. Este
ultimo ato de fé nos é bastante caro. Dubois alerta: “[...] ndo podemos
confundir essa afirmacéo de existéncia com uma explica¢do de sentido”
7. Ele explicita, dessa forma, uma crenga na existéncia em si do mundo,
na possibilidade de separagéo entre o relato (visual) dos fatos e suas in-
terpretagdes. Este poderia ser um desvio positivista da teoria de Dubois,
no entanto, o autor relativiza essa mesma afirmag¢do quando, em outro
momento, explica que a existéncia das coisas atestada na fotografia é tdo
unica quando o instante fotografico: ou seja, logo no instante seguinte,
o estado das coisas no mundo j& pode ser outro. E o perigo, como ele
mesmo diz, da “absolutizagdo da referéncia” %, quando um simples mo-
mento é tomado como suficiente, no conjunto do processo fotografico.
Um instante pode representar o todo e com isso diminuir a comple-
xidade inerente ao evento fotografado — um erro bastante comum em
todos os mesmos exemplos indiciais acima mencionados. O fenémeno
contemporaneo da selfie nao deixa de ser outra utilizag¢io do carater in-
dicial da fotografia (como quem diz “eu sou/estou assim como vocé me
v&”), o que talvez aponte para o entendimento de que exista muito mais
uma vontade indicial do que propriamente uma categorizagdo signica
possivel para a fotografia.

A escolha, por exemplo, de como representar o fora-de-campo,
dentro do quadro fotografico, indica o corte deliberado realizado pelo
fotdégrafo sobre o mundo, mas indica também a prépria presenga do fo-
tografo. Essa e outras possibilidades estéticas, como a propria palavra ja
anuncia, sdo um sintoma da presenca criativa do um sujeito, mesmo nos
casos da fotografia jornalistica noticiosa®. Significa que, a fim de contar
melhor uma historia, os fotégrafos da imprensa se valem dos recursos
estilisticos disponiveis, tal qual um repoérter se vale do desdobramento
semantico e sintatico possivel para elaborar uma narrativa mais ou me-
nos intrincada. Preservada a postura ética, mais do que a vontade obje-
tivista, essa parece ser a formula das reportagens imortais enumeradas

7 No contexto dos dispositivos moveis, a fotografia ganha funcdo de “mediagdo visual
da presenca no presente”. VILLI, Mikko. “Hey, I'm here right now”, p.4 (traducdo nossa).
7 DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios, p. 83.

8 Idem, p. 85

8 LOHMANN, Renata; BARROS, Ana Tais Martins Portanova. Escapes da retérica da
objetividade nas fotografias do jornal Zero Hora.
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anteriormente.

De qualquer maneira, tomando o entendimento de Dubois para
refletir apenas sobre o instante da tomada da fotografia, o “ato fotogra-
fico”, podemos tirar consequéncias a respeito do corte que ela estabelece
na nossa visdo do mundo. O principio da relagao existencial, da conti-
nuidade fisica entre fotografia e referente, pode fazer com que acabemos
por colar representagdo com realidade. Para o fotojornalismo, este é um
ponto de extrema importancia, que coloca, mais uma vez, os limites ne-
cessarios aos valores de objetividade. Para evitar essa crenga cega na
aparéncia da fotografica, é preciso lembrar das caracteristicas especifi-
cas da foto, que dizem respeito a modos de realizagdo de sua imagem.

Podemos alertar para a independéncia da realidade fotografica com
arealidade do mundo. Nem tudo que existe na fotografia existe no mun-
do fisico, por exemplo, os rastros de luz e outros fantasmas habitantes de
fotos de longa exposi¢do, ou mesmo a granulagédo tipica do filme foto-
grafico, ou ainda os efeitos de cor tanto de peliculas quanto de sensores.
E ndo sé essas criagdes e deformagdes, podemos ir além: até o efeito de
realidade é uma fabricaciao do dispositivo fotografico. Expliquemos: na
foto, acontece um esmagamento de volumes, pois uma superficie pla-
na s6 possui duas dimensdes. Tomar literalmente a realidade fotografica
como a realidade do mundo pode levar a erros de interpretagdo graves.

E o caso da famosa fotografia de Kevin Carter (1960-1994) no Su-
ddo em 1993, onde uma crian¢a muito magra, com a cabeca prostrada
ao chdo, tem atrds dela um imensa ave de rapina. A fotografia recebeu
o prémio norte-americano Pulitzer em 1994 e divulgou com muita for-
¢a o problema da desnutrigio na Africa subsaariana. Mas publicagio
dessa foto em jornais e campanhas de ajuda humanitaria criou grande
polémica em torno do substrato ético do repdrter. Na foto, a crianga,
indefesa, estava sozinha e muito proxima de seu suposto predador. O
fotdgrafo foi negligente e aproveitador? Um debate eufdrico girava em
torno da evidéncia visual da fotografia, de ser carater puramente indi-
cial, desprezando os possiveis efeitos de lentes e de angulacéo.

O repérter, no entanto, ndo abandonou a situagdo somente apos
té-la clicado, como o grande publico veio a saber com algum atraso®.

82 ““‘Eu estava fotografando uma crianga, mudei de angulo, e de repente vejo um urubu atras

dela. Continuei fotografando. Onde?, perguntou Jodo, alarmado. ‘Ali} apontou Kevin. Jodao
ja tinha fotografado a mesma crianga, mas sem urubu. Acabo de enxotar o abutre, senten-
ciou Kevin. Ambos retornaram a Africa do Sul em siléncio. A foto cruzou o Atlantico e foi
abocanhada com exclusividade pelo jornal mais prestigioso do mundo” HARAZIM, Dorrit.
Abutres ou herdis?.
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Figura 11: Kevin Carter, Sudao, 1993.

A polémica internacional, junto a um episddio de depressio, encurtou
a decisdo do fotdgrafo por um suicidio.

Por isso é importante lembrar que a fotografia carrega tragos do
mundo ndo automaticamente, mas através de uma mediagdo técnica.
Essa media¢do, embora materialmente evidente (existe o aparelho ca-
mera), é invisbilizada no momento da contemplac¢io do produto final, a
foto. Vilém Flusser afirma que essa mediagéo técnico, ndo sé da fotogra-
fia mas de todos os aparelhos, esta desaparecendo da nossa consciéncia
no mundo pds-contemporaneo. Assim, a légica de produgio e fruicdo
das imagens técnicas estd tomando conta da nossa forma de perceber o
mundo. Um mundo contemporaneo de técnicas de fabricagdo de imagens
que teve inicio na moderna cAmera fotografica. Para vermos o fantasma,
¢ entendermos o funcionamento dessas maquinas cifradas, essa cdmara
escura que por estar cercada de conceitos ndo se tornou clara mas sim
uma caixa preta.

Flusser define as imagens técnicas como as imagens produzidas
por aparelhos® - isto quer dizer que existem imagens que ndo sio téc-
nicas, o que ele chama de imagens tradicionais. A técnica que produz
esse tipo de imagens é viabilizada pelo texto cientifico, um todo orde-
nado de signos que permite acesso a um tipo de conhecimento sobre o
mundo. Sdo as imagens geradas por cameras fotograficas, cinematogra-
ficas, televisores e computadores — ou pelo menos a parte visual dessas
imagens, “[...] superficies que transcodificam processos em cenas” ®.
Na visdo de Flusser, as imagens produzidas por aparelhos transformam

8 FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta, p. 23.
8 Idem, p. 26.
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textos cientificos em outro tipo de produto, isto é, através de uma mes-
ma ldgica linear do sentido, com causa e consequéncias apresentadas
de maneira racionalmente codificavel. A cAmera, um aparelho com um
programa limitado, permite somente que recombinemos suas fungdes.
Por isso, para ele, a expressdo através do aparelho fotografico é mate-
maticamente limitada, diferente de outras expressdes possiveis da arte.
Embora seja imensamente grande a combinagio possivel de fun¢oes do
aparelho e de paisagens do mundo, resumindo, “[...] o fotégrafo somen-
te pode fotografar o fotografavel” ®. Isto porque nio tudo que se imagi-
na entra no jogo proporcionado pelo programa desse aparelho.

Para Flusser, enquanto a imagem tradicional permitia transformar
o concreto em abstrato (como fazem as formas de representagio como a
pintura e a escultura, que partem de uma plataforma fisica para sugerir
emocdes), a imagem técnica (como a fotografica) segue o caminho con-
trario. A fotografia parte do abstrato, de uma combinagdo de funcoes
de um aparelho, para criar um concreto posterior, a foto. As cores na
fotografia sdo o exemplo do autor, posto que sdo simulagdes de uma
impressao de cor proporcionada pelo conhecimento quimico, na peli-
cula, - e hoje, informatico, nos sensores. Esse texto cientifico codifica a
impressao de verde que temos ao olhar para certa combinagédo de feixes
de luz e transforma-o em um dos elementos do programa. Para os “ig-
norantes em quimica’, no entanto, esse grau de abstracio, essa técnica
cientifica, se esconde®.

Mas niao precisamos falar do espectro de luz para percebermos as
perspectivas sobre o real criadas pelo dispositivo fotografico: a distancia
focal pode ser nosso exemplo. As lentes possuem distancias focais diver-
sas e, portanto, maneiras de olhar diferentes. A isso equivale dizer que
uma foto tirada do mesmo ponto de vista com uma objetiva®” normal
ou com uma objetiva grande-angular sera bem diferente. Isso porque a

8 Jdem, p. 46.

% Jdem, p. 55.

% Curiosamente, “objetiva” é o nome dado ao sistema de lentes 6pticas de uma cAmera
fotogrifica que podem alterar a maneira de olhar proporcionada pela foto. As objetivas
podem ser do tipo grande-angular (que incluem as “olho de peixe”), normal (em média
50mm, simulando a distor¢do perspectiva do olho humano e a mais utilizada na fotografia
jornalistica) ou teleobjetiva (aumentam objetos menores ou aproximam objetos distan-
tes, promovendo um maior achatamento da perspectiva, ou seja, menor profundidade
de campo). Outra curiosidade, é que as objetivas retilineas, que geram a menor distorgéo
perceptivel, sdo bastante utilizadas para fotografias arquitetonicas por produzirem uma
sensagio de ortogonalidade maxima, e também para criar as divertidas fotos perspectivas
forgadas, utilizando-se da ilusdo de dtica caracteristica das imagens em duas dimensdes.
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grande-angular faz caber mais conteudo dentro do quadro. Mas, para
isso, promove uma distor¢ao no campo de visdo, deixando as bordas da
foto arrendodadas. E o principio fotografico que guia a relagdo funcio-
nalista hoje do homem com a sociedade®. A preocupagio de Flusser é
claramente a parcela da autonomia humana que se perde nesse processo
mediado de ver o mundo.

O tempo que a imagem cria é diferente do tempo linear, que esta-
belece relagdes causas entre os eventos. O tempo da imagem é o tem-
po da magia, onde “[...] um elemento explica o outro, e este explica o
primeiro” ®. E a instauracio dessa nova logica que permite as imagens
portar certa magica em relacdo aos textos cientificos. Ora, nio seria essa
uma relagdo complexa de mediagio e de representacdo que ela estabe-
lece entre nds e 0 mundo? Mas essa, como qualquer mediac¢éo, pode ser
mais ou menos fiel aquilo que representa.

Aquele mesmo fotégrafo Lewis Hine alertou: mesmo que uma fo-
tografia ndo possa mentir, um mentiroso ainda pode fotografar®. Hine
estala alertado para duas coisas importantes: primeiro, quem deve con-
jugar os verbos; e segundo, o falseamento disponivel na fotografia. E
comum que no esforgo recapitulatorio de uma histdria da fotografia ou
mesmo num avango epistemoldgico que discuta as potencialidades da
técnica, estejamos tao inebriados de matéria que esquecamos que elas
ndo se constituem assim ao acaso. Antes, sdo tarefas bem planejadas e
executadas por sujeitos atores do mundo. O apagamento dos sujeitos
frente as tecnologias nao é somente um fendmeno advindo da pratica;
de novo: nossa maneira de lidar com o mundo materializa nossa ma-
neira de ver e pensar o mundo. Esse fendmeno ¢é resultado do nosso
proprio envolvimento em demasia com a técnica, a ponto de perdermos
de vista quem conjuga os verbos dessas agdes, esquecemos, assim, que
acontece uma media¢do. A técnica se apaga quando se naturaliza, e o
risco é que ficarmos em funcéo das tecnologias em vez de nos servirmos
delas®™.

8 FLUSSER, Vilém. Filosofia da caixa preta, p. 98.

% Idem, p. 16-17.

* The average person believes implicitly that the photograph cannot falsify. Of course, you and
I know that this unbounded faith in the integrity of the photograph is often rudely shaken, for,
while photographs may not lie, liars may photograph. DREIER, Peter. The Radical Images of
Lewis Hine, Documentary Photographer Posted. Huffington Post, 27/09/2014. Disponivel
em: huffingtonpost.com/peter-dreier/the-radical-images-of-lew_b_5893064.html

' CONTRERA, Malena Segura; BAITELLO Jr., Norval. A dissolu¢ao do outro na comu-
nica¢do contemporénea, p. 4-8.
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Podemos pensar a imagem fotografica de maneira complexa, atra-
vés de todas essas perspectivas apresentadas. O problema da ontologia
é que, adotando somente uma perspectiva tedrica, corremos o risco de
analisar somente os fragmentos que as teorias nos possibilitam ver. E
preciso ter em mente ndo s6 a vinculagao objetiva da fotografia com
o mundo, mas também a necessaria media¢do técnica do aparelho e a
porg¢ao de sentido que é impossivel de planejar, que ¢ mesmo incodifica-
vel. Néo se trata de desprezar a parcela representativa e testemunhal da
fotografia em nome de suas incontéveis interpretagdes possiveis, mas de
pondera-las conjuntamente, tal como se da no cotidiano. A fotografia é
testemunha mas também ¢é fabricagdo. A fotografia é informagdo mas
também é narrativa. A fotografia é seus indicios mas também ¢é aquilo
que ndo indicia.
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On 26 December 2004, a magnitude-9.3
earthquake off the coast of Sumatra,
Indonesia, triggered a series of deadly waves
that traveled across the Indian Ocean,
wreaking havoc in nine Asian countries and
causing fatalities as far away as Somalia
and Tanzania. The quake was so strong
that it altered the tilt of the planet by 2.5
centimeters. More than 200,000 people died
or were reported missing, and millions were
left destitute in the worst natural disaster in
living memory. In India, the Tamil Nadu
fishing communities were among the worst
hit, with homes, lives and livelihoods being
wiped away.

Figura 12: Arko Datta/Reuters, dez.2004.
World Press Photo of the Year 2005.






Brandon Olson, Specialist of Second
Platoon, Battle Company of the Second
Battalion of the US 503rd Infantry
Regiment sinks onto an embankment in
the Restrepo bunker at the end of the day.
The Korengal Valley was the epicenter
of the US fight against militant Islam in
Afghanistan and the scene of some of the
deadliest combat in the region.

Figura 13: Tim Hetherington/Vanity Fair,
out. 2007. World Press Photo of the Year
2008.






O dito nao-dito
do fotojornalismo

Limites do poder informativo da fotografia.
A imagem como suporte do simbolo.

Dentre as fotografias do jornalismo premiadas, muitas vezes o
contetdo visual ultrapassa o que uma possivel descri¢cdo verbal poderia
dizer. S0 momentos em que os fotdgrafos contemporaneos, de certo
como Lewis Hine, percebem a insuficiéncia das palavras para falarem
do que estdo vendo. Sdo fotografias onde o sentido expresso nao é des-
critivel, ou pelo menos nio facilmente descritivel. E quando a impossi-
bilidade de falar sobre problematicas complexas, dado os tiranicos tem-
po e espago do jornalismo noticioso, é vencida pela instantaneidade de
sentido que a imagem catalisa.

Arko Datta recebeu o prémio de Foto do Ano 2005 do WPP (Figura
12)*2. O sismo de Sumatra-Andaman, ocorrido em dezembro de 2004,
com epicentro na Indonésia, causou uma série de tsunamis que devas-
tou a regido, inclusive a India, local da foto. Essa foi uma das catastrofes
naturais mais mortais da histdria, vitimando mais de 230 mil pessoas.
A legenda da fotografia, conforme disponivel no site da premiagao®,
descreve um pouco da cena, nomeando locais e contando vitimas, nar-
rando um pouco da histéria da qual o fragmento fotografado faz parte.
Ora, o texto que acompanha uma fotografia no jornalismo nao deve
descrever exatamente o que estd contido no quadro, isso torna a leitura
enfadonha. Pelo contrario, a legenda precisa ir mais além, expandir a
amplitude da foto, explicar sua importincia e de onde a cena foi recorta-
da - pelo menos essa é uma premissa basica dos manuais de redagéo da
imprensa brasileira. Nesse sentido, em fotojornalismo, a “[...] imagem

2 A mesma fotografia também esteve entre as finalistas da categoria Breaking News
Photography 2005 da maior condecoragdo norte-americana de imprensa, o Pulitzer.

* Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2005/world-press-photo-year/arko-datta


http://worldpressphoto.org/collection/photo/2005/world-press-photo-year/arko-datta
http://worldpressphoto.org/collection/photo/2005/world-press-photo-year/arko-datta
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depende do texto” *°.

Na perspectiva de Barthes, a mensagem da fotografia de imprensa,
apesar da devoradora poténcia da imagem, tem seu significado comple-
mentado somente na jungdo da mensagem iconografica com a mensa-
gem verbal. A legenda, mesmo com um “[...] efeito de conota¢do menos
evidente que a manchete ou o artigo” *, devido a sua disposigdo grafica,
pode duplicar a camada de denotativa da foto, ou seja, fortificar o que a
propria imagem ja diz. Mas além de ampliar os significados néao explici-
tos da fotografia, suas conotagdes, as legendas também podem mesmo
produzir novos significados totalmente diferentes daqueles disponiveis
somente na apreciagio visual da foto, de modo a levar o leitor, com um

“olhar retroativo” ¥ e retroalimentado, de volta & imagem.

Para um judeu israelense, uma foto de uma crianga estragalhada no
atentado contra a pizzaria Sbarro no centro de Jerusalém ¢, antes de
tudo, uma foto de uma crianga judia morta por um militante suicida pa-
lestino. Para um palestino, uma foto de uma crianga estragalhada pelo
tiro de um tanque em Gaza ¢, antes de tudo, uma foto de uma crianga
palestina morta pela maquina de guerra israelense. *®

Os olhos de um militante podem deturpar totalmente a informa-
¢do disponivel em uma foto. Ou essa pode ser tarefa mesmo da legenda,
ancora informacional do fotojornalismo, que aterra de volta ao contexto
mas que assim também limita os sentidos da imagem. E o caso da Guer-
ra dos Balcas, exemplo de Susan Sontag, em que as mesmas fotogra-
fias das mesmas vitimas, com legendas diferentes, eram utilizadas pelos
servicos de propaganda tanto sérvios quanto croatas. Nao sao poucas
as reapropriagdes que hoje transformam as fotografias de conflitos ur-
banos para quaisquer dos lados que se queira argumentar. O publico
nas comunidades virtuais passa de comentador para produtor de ar-
gumentos. Se dele ndo podemos exigir compromisso na averiguagdo
dos contextos fotograficos para elaborar com mais objetividade as guias
para um processo de denotagdo (legendas ou reportagens), podemos

% ZARATTINI, Moénica Rolim. Imagens do massacre do Realengo: a fungdo informativa
da legenda fotografica nos jornais impressos. 2013, p. 63-65.

% BARTHES, Roland. Mensagem fotografica, p. 310. Esse texto de Barthes foi original-
mente publicado em 1962, 18 anos antes de A camara clara, publicado no ano da morte
do autor, 1980. Este ultimo foi o texto referido anteriormente, onde ja se apresenta outro
Barthes. Curiosamente, os dois textos coexistem nas referéncias de pesquisas atuais sobre
fotografia.

%7 Idem, Ibidem.

% SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros, p. 14.
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exigi-lo do jornalista, tal que a ética é ndo sé imperativo profissional,
mas mediadora mesmo do encontro com o outro.

A mulher, deitada em desespero, préxima ao chio, na India aba-
lada pelos tsunamis, ndo se importa com as informagdes sobre a catas-
trofe. Seu sofrimento é nitido, mas é outro. Concerne a sua experiéncia
individual, num momento de indescritivel dor, da qual Arko Datta foi
testemunha. O significado da foto, sozinha, é insuficiente, o sentido lhe
escapa. No entanto, ¢ justamente em face dos dados relatados embaixo
do retrato que podemos de algum jeito nos conduzir, com alteridade
refor¢ada, ao encontro com a personagem. A partir do texto, o signifi-
cado da foto se amplia, passa da denotagdo a conotagio. E esse processo
aumenta a poténcia de um flagrante do sentido, mais complexo que o
significado, pois é uma experiéncia vivida. Através do complexo texto-
-foto, ela pode passar de midia iconografica para suporte do simbdlico.
Nosso olhar retorna melhor munido, reencontra a imagem fotografica,
que agora pode dizer mais coisas do que nos disse antes. O sentido se
amplia, o encontro é possivel.

Segue esta logica operacional boa porte das fotografias premia-
das na dltima década pelo WPP, como veremos em outros exemplos
adiante. A foto de Datta foi um momento escolhido entre tantos outros,
e também uma fotografia entre tantas®. Reiteradamente publicado, é
esse fragmento, que resume toda uma historia de catastrofe ambiental,
que pela légica autorreflexiva da midia e suas condecoragdes, ganha fa-
voritismo para concorrer a eternidade. Quantas fotos nao foram feitas
por outros fotégrafos de diferentes cenas da mesma tragédia? O tema
é encolhido, pela tarefa informativa da legenda, mas, paradoxalmente,
ampliado, pelo modo de funcionamento da midia e de suas politicas.

Para Sontag'®, a compreensio da guerra por parte de pessoas que
nio a viveram ¢ um produto do impacto das imagens da guerra. E um
favor que o fotojornalismo presta @ humanidade. As fotografias premia-
das indicam tendéncias tematicas e estéticas, e, assim, modos de fazer
prestigiados dentro do campo jornalistico. Além disso, é indiscutivel o
valor que as premiac¢des fazem aderir a fotos do noticidrio internacional.
Dentre milhares de imagens produzidas diariamente e publicadas ao re-
dor do mundo, algumas vencerio a passagem do tempo e continuario
sendo vistas mesmo apds o final dos debate nos noticiarios. Uma World

* Como se vé no video Surviving the tsunami - Arko Datta looks back, Thomson Reuters
Foundation, 2/11/2010. Disponivel em: trust.org/item/20101102101800-bsnxd
1 SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros, p. 22.
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Photo of the Year se torna uma referéncia estética e informativa, algu-
mas viram “[...] icones na histdria e cultura visual do ocidente” '°': nao é
dificil atrelar a Guerra do Vietna, por exemplo, a fotografia de Nick Ut.
A foto virou capa de livro, de disco, objeto de museu. As fotografias pre-
miadas sdo as fotografias imortais. Sdo as referéncias visuais disponiveis
para as produgdes fotojornalisticas subsequentes, que procurario ali
certas licoes sobre modos de olhar. Mas também serao referéncias para
o grande publico que nido produz fotografias. Serdo as ilustracdes dos
livros de histdria sobre os acontecimentos passados importantes, gragas
ao grau de credibilidade que esta técnica de representacdo possui, em
face de outras em descrédito como a pintura, e que até hoje gera debates
tedricos a respeito dos impactos de realidade que produz.

No final de 2007, ap6s um longo dia de batalhas no Afeganistao, foi
tirada a WPP 2008 (Figura 13)'°% O fotdgrafo Tim Hetherington passou
mais de cinco meses junto ao pelotdo norte-americano no posto avanca-
do Restrepo, chamado assim em homenagem a um médico do pelotdo
morto no local. O Vale do Korengal era uma das regides mais atingidas
pelas bombas aéreas da OTAN na época. E o que nos informa um relato
mais longo, disponivel também no site da premiagao'®. Apesar da pre-
senga consideravel de armas automaticas, a batalha, segundo a legenda
de outra foto da mesma cobertura, também premiada naquele ano, era
conquistada pé ante pé, de trincheira a trincheira. Ndo s6 a técnica mi-
litar se parecia com a técnica da Segunda Guerra Mundial, também se
assemelhavam suas fotografias.

A fotografia de Hetherington é subexposta e pouco nitida, e possui
o que chamamos de blur. O efeito visual, que pode ser obtido através de
simulagdes, geralmente acontece quando a cAmera nao estd fixa e o mo-
vimento pelo qual passa o aparelho é registrado em forma de pequenos
continuos de imagem. Ou seja, a foto nédo registra objetos parados, mas
sim levemente em movimento. E comum, inclusive que os fotégrafos

1% BIONDI, Angie. Corpo sofredor: figuragao e experiéncia no fotojornalismo, p. 82.

12 Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2008/world-press-photo-year/tim-hetherington

19 Soldiers of Battle Company of the Second Battalion of the US 503rd Infantry Regiment
fire grenades and automatic weapons from their bunker in the Korengal Valley, Afghanistan.
Nearly three-quarters of all bombs dropped by NATO forces in Afghanistan are dropped
on and around the Korengal Valley. Yet much of the fighting is on foot, and ground gained
is measured in yards, single hilltops, small patches of forest. General News, second prize
stories, 2008. Disponivel em: worldpressphoto.org/collection/photo/2008/general-news/
tim-hetherington
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http://worldpressphoto.org/collection/photo/2008/general-news/tim-hetherington

utilizem a limitagdo técnica (afinal, a fotografia registra instantes e ndo
continuos, como o video) para criar efeitos narrativos, como o motion
blur, técnica fotografica em que a camera, presa a um tripé e com ob-
turador aberto por algum tempo, registra os objetos imdveis parados e
os objetos mdveis em movimento, selecionando o que estara em blur
e 0 que estara nitido na imagem final. Um exemplo desta técnica é a
fotografia de Henri Cartier-Bresson de um ciclista visto do alto de uma
escada.

Mas mesmo “borradas”, quando o blur néo é selecionado ou pro-
posital, algumas fotos ainda tém muito valor para a histéria. E o caso
da cobertura do desembarque das tropas norte-americanas na costa
da Normandia ao final da Segunda Guerra Mundial, por Robert Capa,

Figura 14: Nick Ut, Vietnd, 1972.

Figura 15: Henri Cartier-Bresson, The Var department,
Franga, 1972.
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que o marcou definitivamente como o maior fotojornalista de todo os
tempos. A cobertura tem poucas fotografias, algumas fotos bem nitidas
dentro das embarcagdes e outras fotos tecnicamente inadequadas, com
muito blur e pouca nitidez'. Tecnicamente inadequadas, mas ainda vi-
sualmente pungentes, as fotos do Dia D apresentam o mesmo tipo de
dificuldade de estabilizagao do movimento da foto de Hetherington.

Nesse caso e em outros do fotojornalismo, podemos ver que hd uma
prevaléncia do efeito da informagao em relagéo a técnica de apresenta-
¢do dessa informagdo. E como se “as fotos menos elaboradas” portassem
“um tipo especial de autenticidade” '. Essa é uma virtude propria da
imagem, dado que uma reportagem jamais poderia ser publicada com
ma semantica, sintaxe, concordincia ou ortografia, mas uma foto pode
prescindir da boa técnica se outros valores ela ainda for capaz de im-
primir. Essa inversao de valores indica que a proximidade do reporter é
mais importante do que sua destreza mecénica. Essa proximidade pode
ser fisica, para o momento do clique, mas é sobretudo uma proximidade
emocional, que numa equagio interessante com os atributos estéticos,
transparece no resultado da imagético.

Pela presenca testemunhal na Segunda Guerra, Capa eternizou o
valor da proximidade do repdrter, ainda mais do repdrter fotografico.
E da sua autobiografia a frase “se as fotografias nao sdo suficientemente
boas é porque nio se esta suficientemente perto” . Sobrevive até hoje o
caréter legendario de sua morte, pisando numa mina terrestre ao cobrir
a Guerra da Indochina. O digno risco de vida em nome da boa noti-
cia'”, estilo Capa, instaura uma aura de fabula ao trabalho do fotdgrafo
correspondente de guerras, onde aplicavel aos reporteres multimidia
que produzem textos, fotos e videos baseados em zonas de conflito, ou

194 Uma grande polémica envolve o resultado fotografico da cobertura do Dia D. Segundo
o pesquisador André Coleman, a escassa quantidade de fotografias se deve ao fato de que
Capa teve um ataque de panico no desembarque do dia 6/6/1944. Somente 11 imagens
apareceram na pelicula que disporia de 106 espagos. Para ele, Capa superexp6s o filme,
deixando-o totalmente queimado e com uma superficie indiscernivel. A histéria oficial
contada pelo editor John Morris, contada desde a publicagdo das fotos na revista Life, diz
respeito a um erro técnico de revelagio no laboratdrio contratado pela revista. COLEMAN,
A. D. Robert Capa on D-Day, 2014. Disponivel em nearbycafe.com/artandphoto/
photocritic/major-stories/major-series-2014/robert-capa-on-d-day. A cobertura completa
do Dia D esta no acervo online da Agéncia Magnum. Disponivel em: magnumphotos.
com/C.aspx?VP3=SearchResult_VPage&STID=2TYRYDGO4UQ8

1% SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros, p. 27.

1% SOUSA, Jorge Pedro. Uma histéria critica do fotojornalismo ocidental, p. 87.

197 A lei da fotografia de guerra, desde Capa, encoraja agdes desmedidas e causa da morte
de muitos reporteres. SERVA, Leao. O mandamento de Capa, 2012.
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Figuras 16 e 17: Robert Capa, Desembarque das tropas norte-
-americanas na praia Ohama, Normandia/Franga, 1944.

mesmo os fotojornalistas das grandes metrépoles quando deslocados
para a cobertura de zonas de conflito urbanas.

Mas ao lado desse estatuto de “heréi da fotografia’, resiste nesta
mesma biografia de Capa um sujeito fanfarrdo e dado as vaidades do
show bizz. E o contraditério, o necessario equilibrio da psique indivi-
dual e social, duplicidade que aparece tanto na biografia quanto na obra
de Capa'®. Suas fotografias de guerra, com erros técnicos irrelevantes
dado o espetaculo do flagrante, aparecem cronologicamente lado a lado
de reportagens mais friamente apuradas e visualmente construidas. E
esse equilibrio de contrarios, essa coexisténcia, que o faz perseverar o
carater legendario do pai do fotojornalismo de guerra.

1% DE CARLI, Anelise Angeli. Perto o suficiente: o legado de Robert Capa para o fotojor-
nalismo, 2014.
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De volta a 2007, Hetherington passou cinco meses com o pelo-
tdo norte-americano no Afeganistdo. Ficando menos interessado no
combate que na realidade emocional dos homens, ganhou intimidade e
confianga dos soldados, como se estivessem esquecido que estavam 4,
¢ o que informa mais uma parte expandida do relato oficial'®. O relato
fala de um esfor¢o de proximidade entre reporter e fonte, sobre estar
ndo perto literalmente, mas perto o suficiente. Malfadada a fonte seja a
maneira de nomear simploriamente os sujeitos envolvidos na relagdo da
qual o jornalismo depende, as fontes para a narrativa que Hetherington
apresenta em sua foto sdo muito mais do que simples relatos ou ins-
tantaneos recolhidos. A fonte desse jornalismo que vai ao encontro do
proximo é justamente a miriade de encontros proporcionados pela rela-
¢d0. Na rela¢éo, quase intima, como dito, com os soldados, no forte de
Restrepo, o fotdgrafo encontrou um momento de verdadeiro estupefato,
quando ainda é possivel que se surpreenda com alguma coisa mesmo o
sujeito da guerra, esfriado de suas emogdes, treinado para uma sobrie-
dade prépria do tratamento desumano para com o outro (¢ tudo isto
que pode nos dizer o simples fato de o personagem estar vestido com
um abrigo militar camuflado). A fonte do jornalismo é o encontro, e o
encontro s acontece com a manutenc¢io da existéncia plena do outro,
com a coincidéncia da presenca total do eu e do outro.

A imagem complexa é a plataforma do imagindrio, é através da
qual atua esse sistema dindmico de estruturas miticas. Gilbert Durand
propos um modo de funcionamento desse sistema: se as imagens, mo-
rada do complexo, nascem do corpo, é a partir dos automatismos do
corpo que podemos entender um pouco mais sobre elas. Ndo é como se
o corpo desse origem as imagens, o contrario também pode ser verda-
deiro. A questdo é que no fundo dos arquétipos, desse esquema comple-
xo de imagens, mora a indiferenciagdo. E ela que nao se preocupa com
categorias, esquemas mentais que convencionamos para melhor enten-
der o sentido que nos toca. Antes disso, a imagem despreza a ordenacéo
légico-dedutiva do signo, pois a imagem lhe persiste.

19 'World Press Photo of The Year 2008, Background story. Disponivel em:
worldpressphoto.org/collection/photo/2008/world-press-photo-year/tim-hetherington
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Direito a narrativa

Civilizagdo da imagem e imagens da civilizagdo.
O iconoclasmo ocidental e o pensamento imagético.

Régis Debray estuda a evolugdo da relagio humana com a imagem
e supde trés momentos cronoldgicos. Primeiro, na era agrafa, as ima-
gens eram forca presente, eram invocadas. O olhar se dirigia para além
da materialidade dos objetos. E o tempo dos mitos na Grécia antiga, o
tempo das tribos, em que o totemismo e a vivéncia da mitologia podem
ser bons exemplos'*°.

Num momento histdrico posterior, notadamente a partir do adven-
to da imprensa, proliferou-se a partir da Europa outra forma de lidar com
as imagens. E quando a imagem reduz-se a sua superficie visivel, quando
a era da reprodutibilidade técnica instaura de vez nossa relagdo somen-
te visual com a imagem. Néo por coincidéncia, antes por contingéncia
histérica, é nesse momento, entre os séculos XV e XX, que se desenvol-
vem e se propagam o método cientifico e a ciéncia moderna. Nao menos
importante, é também essa a época em que a Europa notadamente se
langa na conquista bélica e cultural de territdrios americanos asiaticos e
africanos, espalhando também seus modos de ver e pensar para outras
sociedades. Esse momento de progresso técnico é o ber¢o da civiliza-
¢do da imagem, ber¢o da fotografia, contraditoriamente viabilizada pelo
positivismo que excluia a imagem como produtora de conhecimento''.

Com o aprimoramento e a produgdo em massa da imagem técni-
ca, como a televisdo e a internet, saimos da representacdo e chegamos
a incontornavel era da visualiza¢do, onde, para Debray, as fronteiras

112 Embora a nomenclatura “regime dos idolos” de Debray possa soar depreciativo, como
um assujeitamento humano, Claude Lévi-Strauss ja em 1961 tentou revalorizar o “pensa-
mento selvagem’, tomando-o ndo como um pensamento primitivo, mas como um primei-
ro esfor¢o de organizagdo do mundo e, justamente por isso, base da possibilidade para um
pensamento segundo, um pensamento cultivado, moderno, cientifico. LEVI-STRAUSS,
Claude. O pensamento selvagem, p. 30-32.

11 DURAND, Gilbert. O imagindrio, p. 31. BARROS, Ciéncia e imagindrio: a fotografia
como heuristica, p. 5.
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entre imagem e referente tornam-se indiscerniveis''?. A instantaneidade
da imagem visualizada, a imagem da civilizagao contemporéinea, acaba
apagando os outros aspectos da imagem, que nao nos estdo disponiveis
aos olhos. Esse “apagamento dos invisiveis” gera problemas politicos evi-
dentes, uma vez que aquelas realidades que ndo se projetarem nessa eco-
nomia das imagens, da qual a midia é motor, ndo possuem credibilidade
suficiente. Suspeitamos da real existéncia de imagens, que nio estejam
sintetizadas em superficies visuais, disponiveis em videos e fotos'". Por
isso vemos os movimentos sociais por direitos humanos e ambientais,
por exemplo, se engajando de maneira tdo efetiva nos mecanismos da
comunicagio digital. Por isso, também, nesse contexto de comunicag¢éo
contemporanea por imagens, vemos um retorno com vigor da ferra-
menta fotojornalistica nas narrativas sobre o presente. A visibilidade é
importante num mundo de aparéncias. E para entender esse fendmeno
social que “A civilizagdo da imagem solicita a ciéncia uma nova heuristi-
ca, capaz de utilizar a imagina¢ido como produtora de conhecimento” ',
Para além dos limites cronoldgicos da teoria de Debray, esses com-
portamentos diante da imagem ndo se excluem mutuamente com o
tempo, antes, indicam certas inclinacdes contextuais. Essas mediacoes
performatizadas pela imagem, antes, se imiscuem na vida cotidiana,
como ja dissemos, complexa por exceléncia. Por conseguinte, essas mo-
tivacbes também aparecerdo misturadas no campo de atuagio do fo-
tojornalismo. De qualquer maneira, Debray alerta para uma tendéncia
de afastamento das imagens do nosso cotidiano. As imagens mais com-
plexas, da morte, do sagrado, da primeira geracdo de imagens, hoje sdo
substituidas por “maquinas de fazer ver”, como a cimera, o cinema e o
computador. O estatuto da imagem se reduz a visdo. O que é importante
de se ter em mente é que, na superficie social, as imagens preponderan-
tes da nossa civilizagdo sdo essas visiveis, sdo as imagens técnicas.
Gordon Parks, cuja citagio abriu o primeiro capitulo desse texto,
pode contar com mais recursos sua historia sobre o Movimento dos Di-
reitos Civis porque conhecia aquilo sobre o qual estava falando. Nao s6
porque o fotégrafo era um negro vivendo nos EUA durante o periodo
da segregacao racial institucionalizada, mas porque Parks era amigo de
Malcolm X e inclusive padrinho de uma das filhas do ativista. Num pe-
queno mas importante texto publicado um ano antes de falecer, Parks

112 DEBRAY, Régis. Vida e morte da imagem, p. 277-278.

113 Idem, p. 360.

14 BARROS, Ana Tais Martins Portanova. Ciéncia e imaginario: a fotografia como heuris-
tica, p. 2.
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Figura 18: Gordon Parks, Malcolm X rezando num encontro
da Black Muslims numa mesquita de Chicago/EUA, 1963.

assume que seu problema era manter a confianca das pessoas que estava
fotografando e também dos editores'®. Ele se deparou com o paradoxo
do jornalismo: como obedecer ao imperativo ético da profissdo e con-
seguir estabelecer uma comunicag¢do profunda? Medina j4 tentou res-
ponder: é a cumplicidade, ferramenta que promove o encontro eu-tu'’®.
Enquanto o outro for tratado como fonte de informagio e nio sujei-
to dessa mesma informagéo, a entrevista como escrutinio e ndo como

“relagio humana durével” ', como fazer do jornalismo ferramenta de

115 “My problem was to keep faith with the people I was photographing, and at the same time
hold the confidence of the editors of LIFE”. PARKS, Gordon. Every picture has a story, p. 6.
¢ MEDINA, Cremilda. Entrevista: o didlogo possivel, p. 7.

7 1dem, p. 31.
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empoderamento dos sujeitos, tal como se pretende, afinal de contas, com
a propria teoria democrética que deu origem a este idedrio de jornalismo
contemporaneo?

Com diferentes técnicas e critérios de noticiabilidade, os jorna-
listas reiteram o valor da objetividade. Tal como funciona um ritual,
sua execugdo da ordem e sentido a uma prética cotidiana. Néo é a toa
que Tuchman utiliza essa palavra para falar da objetividade. Um ritual
¢ uma repeticéo, uma vontade de reestabelecimento do tempo perfeito,
um retorno a ordem maculada pelo caos cotidiano. Pelo menos é assim
que o descreve Mircea Eliade'", quando descreve o ritual das comu-
nidades primitivas, cujas raizes de sentido ainda persistem na cultura
contemporanea. O ritual nos torna, periodicamente, contemporaneo
aos deuses, quando, como contam os mitos, essas historias exemplares,
tudo estava no seu lugar. O ritual do jornalismo nada mais visa do que
retomar a ordem do mundo, dar-lhe objetividade, entendido por muitos
como o proprio método de trabalho do jornalismo, seu “[...] codigo ndo
escrito de principios e valores que devem nortear a difusdo da informa-
¢40 — o conhecimento indireto pelo qual as pessoas podem formar suas
opinides sobre o mundo” '*°.

O fotojornalismo langa méo de estratégias similares aquelas carac-
teristicas de seu campo-pai: os valores-noticia, as coer¢des organizacio-
nais, os lugares de fala e também, a ética. A ética, como ja dito, opera
como uma mediagdo da media¢éo do jornalismo, estd no entremeio da
meio do caminho. Por vezes confundida com o afastamento entre o re-
poérter e o fendmeno que ele reporta, a ética jornalistica ndo é muito
mais do que esse conjunto de comportamentos que se espera de um
profissional que trabalha com o humano. O fotojornalismo esta para a
fotografia como o documentario estd para o cinema. Tentando superar
possiveis maniqueismos, podemos dizer que a realidade é seu pressu-
posto, é o ponto de partida dessa narragdo. A narrativa que se constroi
a partir dai diz respeito a ética profissional, a responsabilidade mesmo
do autor-repdrter, mais do que a estilistica do documentario, que pode
simplesmente obedecer a arte. Se a objetividade funciona como um ri-
tual “[...] para neutralizar potenciais criticas” e em “[...] rotinas confi-
nadas pelos limites cognitivos da racionalidade” %, a ética jornalistica
estaria mais para uma pratica-guia, o saber de conduta esperado do cor-
po da imprensa. Mas por que a ideia de ética, de boa conduta, ¢ ligada

118 ELIADE, Mircea, O sagrado e o profano, p. 81-82.
119 KOVACH, Bill; ROSENSTIEL, Tom. Os elementos do jornalismo, p. 60.
120 TUCHMAN, Gaye. A objetividade como ritual estratégico, p. 75.

Imagens entre a Fotografia e o Jornalismo



a ideia de afastamento? E por que, contraditoriamente, o fotografo e o
reporter que se aproximarm sao 0s que conseguem mais?

Podemos facilmente perceber que as fotografias premiadas pelo
WPP sio as fotografias proximas. Néo sao fotografias de paparazzi, a
socapa, por mais que elas aparecam aos borbotdes na imprensa cotidia-
na. Nao sdo essas as produgdes que a politica interna do jornalismo, seus
prémios, aqui na figura do WPP, condecoram. Desde o borddo de Capa
até as premiadas de hoje, as boas fotografias sdo as que trazem para per-
to o que esta longe, que fazem reviver a magia de Flusser, que despertam
a possibilidade do punctum de Barthes. A proximidade é uma nogéo
espacial mas também simbdlica.

A liberdade da conotagio, grosso modo, ndo é permitida ao publi-
co. Essa seria uma aproximacéo possivel do jornalismo com seus leito-
res. A intengdo da producio noticiosa é informar no aspecto mais estéril
do termo, oferecer uma narrativa o mais denotativa possivel, axioma
sobre o qual haverd poucas duvidas de interpretagio. E este tipo de vi-
sdo de jornalismo que permite separd-lo na especificidade de jornalis-
mo cultural. Medina alertou que, mesmo com a atualizagao do termo
‘cultura’ no ambito dos estudos antropoldgicos, onde toda a pratica de
producao de sentido é pratica cultural, essa no¢do ampliada ainda néo
chegou a imprensa'*, ou pelo menos as suas estruturas. O jornalismo
cultural continua nomeando o noticiario sobre as artes, em desprezo as
praticas cotidianas das comunidades, que justamente atualizam a cul-
tura através dos tempos. Por isso, toda produgdo de sentido cria uma
segunda realidade, como lembra Medina, na acep¢éo do termo de Boris
Kossoy. Isto é, o jornalismo parte do mundo para criar uma narrativa
sobre ele, uma realidade posterior, segunda. Por isso, é responsavel por
uma produgéo simbdlica, no sentido peirceano do termo'?. Com isso,

12l MEDINA, Cremilda. O signo da relagio, p. 80-81.

122 Em Semidtica (p. 72-73), Charles Peirce explica que simbolo é um signo convencionado
que “[...] estd conectado a seu objeto por forca da ideia da mente-que-usa-o-simbolo, sem
a qual essa conexdo ndo existiria’. Com isso, Peirce diferencia os trés niveis de relagao do
signo com os objetos dindmicos do mundo. O simbolo é coincidente com a agao do inter-
pretante, ou seja, acontece quando ele o utiliza. Em analogia, no nivel social, a produgao
simbdlica é uma produgdo humana, com significado potencialmente convencionado acer-
ca de uma “realidade segunda” sobre a realidade primeira. Ou ainda, como escreveu Boris
Kossoy (p. 30-31) sobre a imagem fotogréfica, é “[...] uma representagio a partir do real
segundo o olhar e a ideologia de seu autor” (grifos do autor). A primeira realidade é onde
ocorreram os eventos, no passado, como o objeto dindmico de Peirce que, até chegar ao in-
terpretante, j4 esta em outro momento. E impossivel que coincidam o passado (realidade)
e o interpretante (verdade semi6tica. abstracdo do futuro), dado que esse conflito logico
impossibilitaria o processo da semiose (presente infinito).

Capitulo 5 | Direito a narrativa

71



72

Medina quer dizer que o jornalismo produz uma segunda camada de
sentido aos fendmenos do mundo, submetendo o mundo a uma orde-
nacéo: este sentido é dado pela narrativa.

A imagem da separagio existe quando hd fronteira. A fronteira es-
tabelece uma distancia, grande ou pequena, mas ttil o bastante para ndo
me deixar misturar no outro. Mas o jornalismo parece ser mais sobre
encontros do que sobre fronteiras. A pratica noticiosa, que iniciou antes
como entretenimento do que com proposito informativo'?, ruma, com
a modernidade, para outro lado: surge a ética da objetividade. Desde
entdo, o ingrediente pragmatico, passou a marcar presenca no cotidiano
e nos manuais das reda¢des. Elimina-se a va erudigdo para ir em busca
do mundo positivo, para construir um “[...] relato da ordem natural das
coisas” . A questdo é que o jornalismo nido é um relato, na acep¢do
purista do termo, o jornalismo é narrativa, e, por isso, um produto cul-
tural. Muito embora alerte Medina, justamente por serem conquistas, as
narrativas a-lineares sdo um segundo momento ap6s o pleno dominio
do modelo légico de narragdo'”. Podemos dizer também que, antes de
fotografar de perto, é preciso dominar o aparelho fotografico, saber jo-
gar seu jogo, estar consciente das possibilidades estéticas do corte e das
limitacoes geradas pelo elo indicial, todas as caracteristicas das quais
falamos anteriormente, e, além disso, conhecer as barreiras permitidas
pelo humano e pelo ético para estar perto somente o suficiente.

O titulo desse capitulo faz uma mengao ao livro de Luis Carlos Res-
trepo, por uma curiosa coincidéncia, também o nome do forte america-
no em territdrio afegédo onde foi tirada a Foto do Ano de 2008. Restrepo
explica que “A ciéncia, com seu esquematismo alienado da dinidmica
vital, nos fez crer que s6 podemos conhecer o outro decompondo-o0”
126, Essa nos parece ser uma logica da modernidade, e a fotografia tem
seu papel nesse modo de pensar. Mas, Restrepo continua: essa meto-
dologia ndo fica retida no ambito da pesquisa, acaba sendo importada
para nossa relacdo com os outros. Usando as palavras de Medina, com
uma “posi¢ao aprioristica” fica dificil ao jornalista “interpretar o pre-
sente que estd sempre cifrado numa complexidade néo aparente”. '*’ Ela
propde aos comunicadores que se deixem afetar simbolicamente pelos

123 Segundo o pioneiro da critica ao campo, no século XVII, Tobias Peucer. TAMBOSI,

Orlando. Tobias Peucer e as origens do jornalismo.
124 MEDINA, Cremilda. Ciéncia e jornalismo, p. 25.
125 Jdem, p. 68.

126 RESTREPO, Luis Carlos. O direito a ternura, p. 14.
127 MEDINA, Cremilda. Ciéncia e jornalismo, p. 61.
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acontecimentos, permitindo o contato com sentidos outros que nio
somente o intencionado.

O jornalista, o comunicador como agente cultural, ocupa um lugar privi-
legiado na sociedade — ndo pode se contentar em exercer a fungdo admi-
nistrativa dos sentidos j4 estabelecidos em qualquer instancia de poder. 128

A saida para diminuir esse afastamento, culturalmente construido,
s6 pode ser também cultural. E através da ternura, da presenca viva do
corpo, que vamos ao encontro do outro'”. A instancia simbdlica, local
de agdo do agente cultural, ndo é somente um substrato extrassignifica-
tivo dos discursos; ¢, antes, uma instancia da existéncia. Tomar o corpo
como morada da cultura é assumir que, antes da fabricacdo mental de
imagens sobre o mundo, o corpo nos permite estar nessas imagens. So-
mente o fotdgrafo que estava 13", de corpo e alma, tem punctum em
suas fotos. E é dessas fotos que vamos lembrar quando fecharmos os
olhos, quando a historia nos fizer esquecer onde vimos tais cenas se ndo
estavamos 4. Talvez por isso algumas histérias ganhem mais repercussao
a partir da narrativa fotografica do que numa reportagem analitica. Lem-
bremos do recente caso da fotografia que Nilufer Demir fez do corpo do
menino curdo Aylan Kurdi, morto no mar da Turquia, que despertou o
interesse da midia pelo assunto e uma consideravel adesido a0 movimento
de recepgio de refugiados em toda a Europa.

Como dito anteriormente, a imagem, que é complexa, nasce no cor-
po. E a maneira de a imagem convocar ndo é através da argumentagio.
As imagens nos convocam pela falta de explicacdo, pela coexisténcia de
opostos, que nem o contraditdrio nas fotografias do qual fala Barthes.
Para que nos engajemos na aventura narrativa que ¢ uma boa fotografia,
é preciso que facamos parte dela. Significa que, nessa perspectiva, a ima-
gem ¢é um pressuposto ontologico de qualquer outra forma pensamento,
por consequéncia, o simbdlico é pressuposto do racional, e ndo uma de
suas categorias. Durand diz mesmo que “[...] ndo existe corte entre o ra-
cional e o imagindrio, ndo sendo o racionalismo, entre outras coisas, mais
do que uma estrutura polarizante particular do campo das imagens” "',

128 MEDINA, Cremilda. Ciéncia e jornalismo, p. 109

12 Restrepo ndo é nada eufemista quando fala dos problemas gerados pelo abismo entre
a vida e experiéncia abstrata: “[é necessario] Perder o medo da dor e abrir passagem a
ternura ¢ estar cara a cara com a morte. S6 entdo deixamos de oferece-nos em holocausto
aos sacerdotes da abstragdo e as aves de rapina da imagem e do objeto”. RESTREPO, Luis
Carlos. O direito a ternura, p.109.

13 BARTHES, Roland. A cadmara clara, p. 76.

3 DURAND, Gilbert. A imaginagao simbdlica, p. 75.
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Figura 19: Nilufer Demir, Turquia, 2015.

Ora, se o jornalista trabalha produzindo narrativas, é porque ja pds
alguma ordem neste mundo, assim como o fotégrafo que dele recorta
um pedago. Mas essas fabricagdes ndo sdo fruto do simples escrutinio
da razéo, elas comunicam ndo porque explicam o funcionamento de
algo: isto é somente informagao. A comunicagio estabelece um trajeto de
sentido, e alguém precisa estar engajado para atravessar por este trajeto.
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The bodies of two-year-old Suhaib Hijazi
and his elder brother Muhammad, almost
four, are carried by their uncles to a mos-
que for their funeral, in Gaza City. The
children were killed when their house was
destroyed by an Israeli airstrike on 19 No-
vember. The strike also killed their father,
Fouad, and severely injured their mother
and four other siblings. Israel had begun
an intense offensive against Hamas-ruled
Gaza on 14 November in response to con-
tinued rocket fire from Palestinian mili-
tant groups. In the first days of the offen-
sive, Israel struck at targets of military and
strategic importance, though the scope of
attack later widened to include residences
suspected of harboring Hamas militants.
By the time a ceasefire was brokered on 21
November, over 150 people had been killed
in Gaza. Of these 103 were thought to be
civilians, including at least 30 children.

Figura 20: Paul Hansen, nov. 2012. World
Press Photo of the Year 2013.






Tahoua, Niger. The fingers of malnourished
I-year-old Alassa Galisou press against
the lips of his mother, Fatou Ousseini, at
an emergency feeding center. Drought and
a particularly heavy plague of locusts des-
troyed the previous year’s harvest. This left
an estimated 3.6 million people severely
short of food, including tens of thousands
of starving children. Heavy rains promised
well for the 2005 crops, but hindered aid
workers bringing supplies. Relief had been
slow to come.

Figura 21: Finbarr O’Reilly/Reuters, ago.
2005. World Press Photo of the Year
2006.






Bibi Aisha, 18, was disfigured as retribution
for fleeing her husband’s house in Oruzgan
province, in the center of Afghanistan. At the
age of 12, Aisha and her younger sister had
been given to the family of a Taliban fighter
under a Pashtun tribal custom for settling
disputes. When she reached puberty she
was married to him, but she later returned
to her parents’ home, complaining of violent
treatment by her in-laws. Men arrived there
one night demanding that she be handed
over to be punished for running away. Aisha
was taken to a mountain clearing, where, at
the orders of a Taliban commander, she was
held down and had first her ears sliced off,
then her nose. In local culture, a man who
has been shamed by his wife is said to have
lost his nose, and this is seen as punishment
in return. Aisha was abandoned, but later
rescued and taken to a shelter in Kabul run
by the aid organization Women for Afghan
Women, where she was given treatment and
psychological help. After time in the refuge,
she was taken to America to receive further
counseling and reconstructive surgery.

Figura 22: Jodi Bieber/Time, jul. 2010.
World Press Photo of the Year 2011.






A ternura
como estratégia

Os graus da imagem. O horror congelado.

Gilbert Durand explica que estdo disponiveis & consciéncia duas
formas de representar as coisas do mundo: diretamente, quando aquilo
que se quer representar esta disponivel as sensagdes (pode ser visto, to-
cado etc.); ou indiretamente, quando nio se pode utilizar da sensibilida-
de fisica (como nos exemplos do autor, as imagens que temos do planeta
Marte ou as recorda¢des da nossa infancia'*?). O pensamento indireto
serve para falar do que estd ausente, como recordagdes, fantasias ou
ideias. E para este segundo caso que surge a imagem, o imago, o duplo,
o simulacro, tudo isto esta contido aqui, quando aquilo que queremos
comunicar nio estd disponivel aos sentidos. E sdo muitas as coisas que
queremos comunicar através do pensamento indireto, garantindo di-
ferentes graus a imagem. Os signos fazem a relacdo entre aquilo que
representam e como o representam de forma arbitrdria, convenciona-se
que uma palavra signifique tal coisa e ndo outra, o signo indica algo que
se pode resumir num conceito simples'*.

Num segundo nivel de imagem, temos a alegoria, onde “[...] o pen-
samento nao pode abrir-se ao arbitrario, porque estes conceitos sao me-
nos evidentes [...]” . E o caso, por exemplo, de um conceito complexo,
como a ideia de justica ou de verdade, nos exemplos de Durand, ou
mesmo de objetividade e complexidade, para ficar nos exemplos deste
texto. Para representar este sentido abstrato, nos valemos de varias mu-
letas, como a descri¢do de objetos e contextos ou a criagao de narrativas.
Ora, néo se parece com o trabalho do jornalista, quando precisa recon-
tar uma histéria?

32 DURAND, Gilbert. A imaginagéo simbolica, p. 7.

133 Aqui vale um paralelo com o signo peirceano. E como se o simbolo de Peirce fosse o
signo de Durand.

3 DURAND, Gilbert. A imaginagéo simbolica, p. 9.
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O terceiro momento dessa triparticio durandiana fala de um sen-
tido ainda mais dificil de ser apresentado, alids, impossivel de ser apre-
sentado em sua totalidade: é o sentido simbélico, ou ainda, mais resu-
midamente, o simbolo. Esse grau da imagem ¢é o da imagem simbdlica
(ou somente imagem, para os estudiosos do simbolismo). O simbdlico
nos acontece. Para isso, ele pode ser ajudado por outros graus de ima-
gens, como signos e alegorias (que chamaremos aqui de narrativas), mas
somente seus estepes estao disponiveis a expressao linguageira - no sen-
tindo amplo do termo linguagem, ndo somente a verbal. Isso porque a
representacdo se reporta ao significado e o simbdlico se reporta sempre
a um sentido.

O simbolico acontece nos momentos catarticos em que somos to-
cados por algo. A metafora do toque, tdo comumente utilizada quando
queremos dizer que algo fez muito sentido para nds, diz respeito exa-
tamente a essa experiéncia do corpo, que é necessariamente convo-
cado para que a imagem aconte¢a. No mundo contemporineo, onde
afastamos progressivamente o sagrado do cotidiano e escamoteamos a
epifania para o terreno das religides, o simbolico, a imagem simbdlica,
se concretiza com menos frequéncia no cotidiano. Nao é a toa que a
mesma sociedade ocidental da ciéncia positivista desenvolveu, lado a
lado, ferramentas e processos tdo aprimorados para o campo das artes.
Orfios desta parte que ¢ tdo cara a humanidade, a simbolizagéo, recor-
remos com euforia a arte e ao desenvolvimento meticuloso de suas téc-
nicas a procura de que ela nos ajude a atingir a experiéncia do inefavel.

Progressivamente matamos as possibilidades de acesso a experién-
cia da imagem. E o que Durand quer dizer com o iconoclasmo endé-
mico no Ocidente, que tem no cientificismo moderno e na pedagogia
positivista somente seu tltimo expoente'**. Tomando as eras da imagem
de Debray como cendrio, é como dizer que a partir da imprensa, pro-
gressivamente o Ocidente presenciasse um retorno da epifania para a
representa¢io, do terceiro grau imagético para o primeiro e segundo
graus'”. Em nome do desenvolvimento da ciéncia moderna, foi preciso
um esfor¢o de amputagdo dessa parte epifanica da experiéncia humana.
Mas como o simbdlico é condigdo humana, ele haveria de prosperar.
Nio foram poucos os momentos da histéria em que se pode perceber
certa resisténcia na valorizagdo do imagindrio, sistema que organiza e

13 DURAND, Gilbert. O imaginrio, p. 9.

13 Com isso, é importante ressaltar que Debray concorda com Durand ao tomar a imagem
e a representagdo visual ndo como sin6nimos, mas vendo a segunda como uma possibili-
dade de concretizagao da primeira.
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da vazdo ao simbdlico, sobretudo com eficacia justamente nas amputa-
das artes e filosofia. E hoje, nesse momento histérico, explodem as téc-
nicas que produzem imagens aos borbotdes - note-se que aqui estamos
usando o sentido comum do termo imagem que sintomaticamente é
confundida com a imagem visivel.

A imagem visivel é um dos graus da imagem. E o primeiro grau, o
signo. E a esta imagem que chamamos de imagem técnica, na esteira de
Flusser. E esta imagem a que adicionamos adjetivos: imagem fotogra-
fica, imagem cinematografica, imagem museografica. Para Durand, o
descrédito moral atrelado a imagem ¢é um “efeito perverso” dessa mesma
“civilizagdo da imagem” na qual vivemos hoje'**. Nao se produz conhe-
cimento através da imagem, s6 através do escrutinio do método anali-
tico, proprio dos textos (cientificos) escritos. O pensamento figurativo,
onde habita o sentido e o simbdlico, deu lugar ao método légico-dedu-
tivo onde funciona o signo. A visdo positivista da histdria reitera o valor
objetivo do mundo fisico, isto é, limita a experiéncia humana aos dois
primeiros graus da imagem.

Quando Paul Hansen (Figura 20) escolhe uma grande-angular
para fotografar o grupo de homens que leva suas criangas para o fune-
ral, ele ndo esta preocupado em reconstruir em sua foto a cena tal como
a viu. Sua foto ndo ¢é fiel ao mundo. As bordas arredondadas constran-
geriam qualquer purista da representagdo fotografica. No entanto, essa
op¢do é validada pelo WPP, que a premia. Hansen recria o cenario do
suplicio em Gaza. Os corpos, em primeiro plano, ndo sio os dos sujeitos
tipicos das guerras, os soldados, sdo de criangas. Algo estd errado. Mas
os personagens mesmo de sua foto ndo sdo os corpos silenciosos, ven-
cidos pela guerra dos outros, sdo os homens que choram essas mortes.
As criangas, em seus colos, envoltas num pano branco, parecem ador-
mecidas, ndo fossem as marcas de sangue e poeira, indicios da guerra
nessa narrativa visual. O cenario, o studium que nos explica o contexto,
é desolador, as cores sdo as que aprendemos ser as cores da guerra. Con-
frontados pelo indice, perguntamos para o texto'*’. As criangas palesti-
nas foram mortas por um ataque aéreo israelense. A guerra levou-lhes
quase a familia toda. Muitas criangas, muitos civis, personagens errados
no jogo da guerra. E a guerra continua, sentenga confirmada pela fei-
¢do determinada do personagem que segura o menino a esquerda, um
possivel punctum da foto. Em contraste com outro homem a frente que,

8 DURAND, Gilbert. O imaginario, p. 31.
¥ Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2013/spot-news/paul-hansen
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choroso, ndo olha para lugar nenhum, aquele outro olhar atravessa o
fotdgrafo, o nosso olhar, a nossa anélise. Ele olha para frente, ndo para
a cAmera, mas para o porvir. Ou ainda, outro punctum: um dedo em
riste, ao fundo, gesto tradicional dos mugulmanos, indicando vontade
de agdo, conexdo com o alto, com o que esta acima. A justica vira, Allah
a tudo vé.

Com as boas fotografias estabelecemos um trajeto, ndo ficamos
estaticos. A fotografia nos faz encarar um mundo. Conhecido ou néo
por nossa experiéncia de vida, ela ndo se importa, mostra tudo, recorta
um pedago inteiro no fluxo do tempo. O fotojornalismo, ainda, mostra
e nao pergunta se queremos olhar. A fotografia nos invade, nos punge.
Confrontados com o desafio de situar a emog¢do da imagem, procura-
mos a legenda. Ela nos alivia: delimita local, data, da algumas expli-
cagdes. Pode inclusive nos afastar do problema, ja que agora sabemos
onde localiza-lo racionalmente: longe de nds. Voltamos para a foto com
um olhar retroativo, as coisas procuram um lugar para se encaixar no-
vamente. No caso das legendas, e dos maus textos, a fotografia somente
serve de ilustragdo. Nao ha nada ali que néo esteja disponivel no texto.
A rela¢do com a imagem se interrompe apods a explicagio textual. Ndo
voltamos para a foto, ela ficara guardada dentro do jornal e esquecida.
As boas legendas, ou boas reportagens em geral, ddo pistas, mas nao li-
mitam nosso olhar, pois algo sobrevive depois da informagio. E a expe-
riéncia dessa narrativa que nos convoca a uma leitura com ternura, que
promove uma comunicagdo para o encontro. E assim que funcionam
fotos como as de Hansen.

E é também assim que funcionam as fotos que ndo se valem de
uma ambientac¢io, mas de um detalhamento. Sdo maneira diferentes
de dar vida a imagem a partir de uma fotografia, de permitir o engaja-
mento dos corpos, de convidar para dentro da narrativa. Como Finbarr
O'Reilly fez na foto premiada em 2006 (Figura 21), mostrando somente
as mios da crian¢a tocando a boca da mie. A foto é um detalhe, ha
pouco studium, portanto sobra pouco espago para algum punctum. Mas
o detalhe é pungente por natureza. Os olhos da mie também néo nos
encaram, eles estdo preocupados com outra coisa. Nao sdo um olhar
de enfrentamento, sdo, antes, de serenidade. O drama todo repousa na
mao, magra e diminuta, com unhas grandes e sujas, que se segura e
contrasta com seu rosto. A legenda'*® nos explica que a crian¢a tem um

4 Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2006/world-press-photo-year/finbarr-oreilly
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ano de idade e é uma das vitimas de uma crise de colheita em Niger, no
norte africano. O apoio humanitario teve dificuldades para chegar e o
clima nio pareceu ajudar no periodo seguinte. O fotdgrafo explica'"!
que no centro de emergéncia onde se encontrava, muitas mulheres nio
estavam a vontade diante de sua cAmera e cobriam o rosto com seus len-
¢os. Fatou, a personagem de sua foto, sdo se importava. O filho tocava
repetidamente seu rosto, a tempo de O’Reilly decidir fotografar. Pela
falta de outra lente, fez uma fotografia de close-up. Essa foto é, assim
como varias outras premiadas pelo WPP, uma fabricagdo para represen-
tar uma problematica muito maior. E um flagrante no sentido menos
chocante do termo, é simplesmente uma foto: fora do contexto, poderia
ser uma foto de familia. E essa simplicidade que trouxe a foto seu poten-
cial narrativo. Depois de agregar a ela mais dados informativos através
da legenda, queremos voltar a ela.

As maios e as criangas sdo simbolos fortes para o nosso sistema
imaginario. A identificagdo com a fragilidade e a inocéncia da infancia
nos penetra, de subito. As criangas nao sio as culpadas pelas catastrofes,
sdo vitimas exemplares, e, por isso, as que mais nos podem fazer pensar
sobre a insensatez das barbaries como as guerras e a fome. As méos séo
nosso corpo que fala, sdo icones do toque, do corpo, da presenca. As

' Texto anexo a legenda da WPP 2006. Just weeks before this photo was taken, leaders
at the G8 summit had resolved to make poverty history by doubling aid to Africa by 2010.
Finbarr O'Reilly traveled to Niger with Reuters reporter Matthew Green. The emergency
feeding center in Tahoua was one of those established by aid agencies in Niger’s larger cities.
Mothers from remote villages traveled to these centers with their malnourished children.
World Press Photo of the Year 2006, Background story. Finbarr OReilly about making the
photo in “The Walrus’ magazine (October 2006): “Many of the women were not comfortable
being photographed. They would turn away or pull their headscarves over their faces. Fatou
Ousseini, the mother in the photograph, didn’t seem to mind and smiled at the camera once
or twice. I was just sitting down, resting and watching her and her little boy, Alassa. His
hand reached up from where he was lying and touched her on the nose. I saw that there was
something intimate going on, so I lifted my camera and shot a few frames as his hand slid
down her nose onto her mouth and rested on her lips for a few moments.” Finbarr O’Reilly
in an interview with Ryerson University: “Normally, working professionally, we have two
cameras, one with a wide-angle lens and one with a telephoto lens. But one of mine was
broken, so I worked in Niger with only one body and I kept changing the lenses as I needed.
On this occasion I thought I needed the wide lens, but I had the long lens on. I didn’t have a
choice, I didn’t have time—I just had to pick it up and try to move back, but I was against
the wall. So that’s why the frame is very tight, and closer than I probably would have wanted
it to be. But as it turned out, that’s the image I got. Various circumstances led to it, it’s not
something I ever could have planned, it just happened that way.” World Press Photo of the
Year 2006, Quotes. Disponivel em: worldpressphoto.org/collection/photo/2006/world-
press-photo-year/finbarr-oreilly
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maos falam uma linguagem muda. Num contexto de maior nimero de
imagens produzidas tecnicamente (as fotos digitais), o desafio parece
estar em como fabricar uma boa imagem e ndo mais em como simples-
mente estar diante de uma. As criancas afegds recebem de longe outro
tratamento em comparagio ao dado as vitimas das fotos vencedoras deo
WPP em 1984, 1985 e 1986. Nessa época reina o flagrante, o choque, o
valor do fotojornalismo mais como testemunha e menos como narrador
ética e estilisticamente confiaveis. Nas décadas anteriores, poucas foram
os premiados que trabalharam a singeleza. O repouso da morte, embal-
samada pelo manto branco, tradi¢do afega, foi recurso da Foto do Ano
de 2002. O toque das maos também foi recurso da premiada em 1981.
Uma mesma méio negra, malnutrida, uma méo infantil, africana.

A menina mugulmana desfigurada nos encara na Foto do Ano de
2011 do WPP (Figura 22). E tudo que sabemos. A foto nio nos diz mais
nada, pois também é uma foto de detalhe. E um retrato classico, ao estilo
Félix Nadar (1820-1910). Na legenda'®, Jodi Bieber explica que Aisha
tinha 18 anos e foi castigada por fugir da casa de seu marido - sé isso
informava a capa da Time, a revista semanal com maior circulagio paga
no mundo, onde foi capa em agosto de 2010. A perplexidade impera: no
Afeganistdo as coisas sdo assim? A legenda continua: conta a histéria de
Aisha, que foi dada pela familia, aos 12 anos, para um taliba. Ao fugir
de casa, foi recapturada e castigada pelo ex-marido. Por mais que ndo
vejamos, a legenda nos informa que néo s6 o nariz mas também as ore-
lhas foram cortadas.

Figura 23: Mustafa Bozdemir, Turquia, 1983. World Press Photo
of the Year 1984.

2 Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2011/portraits/jodi-bieber
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Figura 24: Pablo Bartholomew, India, 1984. World Press Photo
of the Year 1985.

Figura 25: Frank Fournier, Colombia, 1985. World Press Photo
of the Year 1986.
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Figura 26: Erik Refner, Paquistao, 2001. World Press Photo of
the Year 2002.

Figura 27: Mike Wells, Uganda, 1980. World Press Photo of the
Year 1981.
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A legenda é o suficiente, ndo queremos voltar para a foto, nao
precisamos voltar para a foto. Ela ndo informa mais nada, é puro choque,
em primeiro plano. Com outra legenda, esta foto poderia ser outra
coisa, como a morte dupla das criancas sérvias ou croatas, da qual fala
Sontag, como a morte de tantas criancas fotografas nos anos 1980 ou em
2015 numa praia turca. A fotografia do choque, sem narrativa, é uma
comprovag¢ao de um argumento, vale-se da fotografia como testemunha,
proprio da légica do retrato, indice do real. A fotografia do choque néo
nos da outros argumentos para além do préprio terror petrificante, da
impossibilidade de agéo perante a histéria que nos horroriza. Fugimos
da foto, nao queremos estar na sua presen¢a. Aceitamos. Quando a
narrativa fotografica dd espago para o simbdlico, elas nos convida
a participar da interpretacdo, nos convida para voltar a foto, para
contesta-la e entendé-la. Nada ha para questionar no rosto de Aisha,
a foto somente ilustra, com horror, a histdria que lemos. Nada ha para
contrariar a evidente morte das criangas turcas, indianas, sirias. Neste
caso, a legenda ou a reportagem precisam se engajar na poética para
ampliar o processo de conotagéo da foto, e ndo encerra-lo, prendendo-o
dentro da fotografia a experiéncia dessa imagem.

Houve um periodo em que as fotografias de guerra nos noticiarios
se valiam do choque. E o caso de Nick Ut e Eddie Addams no Vietn, de
Kevin Carter no Sudéo, das premiadas das quais recentemente falamos.
Hoje hd uma mudanga na forma de olhar, ou no minimo uma mudanga
de valores. Bieber é a tinica premiada que se utiliza desse recurso nessa
ultima década do WPP. Durante esse mesmo periodo, o prémio de im-
prensa norte-americano mais antigo, o Pulitzer, condecorou nove séries
fotograficas'*® onde se apresentavam, escancaradamente, ndo um, mas
varios corpos mortos ou gravemente feridos. Essa parece ser uma ten-
déncia do WPP, o maior prémio da drea, também por decisdo editorial,

' Os prémios do Pulitzer sdo divididos em 21 categorias, das quais 14 sio somente ca-
tegorias jornalisticas, como Reportagem, Critica, Ensaio e Projeto Editorial. As demais
contemplam projetos de musica, literatura e teatro. Esse é o maior prémio de jornalismo
dos Estados Unidos e um dos maiores do mundo. Até 1968, as fotografias estavam inscri-
tas unicamente sob a categoria Pulitzer Prize for Photography, quando se dividiram em
Feature e Spot News. A partir de 2000, Spot vira Breaking News Photography e segue até
hoje dividindo os prémios de fotografia do Pulitzer com a categoria Feature Photography.
Dado que a Feature da énfase a ensaios fotograficos no estilo do fotodocumentarismo,
e sofrem constrangimentos de produgdo bastante diferentes dos préprios da imprensa,
sendo mais caracteristicos da produgéo em artes, comparamos aqui somente as vence-
doras do Breaking News, devido ao carater noticioso e mais proximo do corpus do WPP.
Disponivel em: pulitzer.org/bycat/Breaking-News-Photography
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a fim de privilegiar ndo mais a exibi¢éo literal da morte, mas sim o so-
frimento das vitimas. A foto-choque estaria dando lugar a uma opc¢éo
que da uma “intensidade dramatica significativamente maior” e, assim,
ajuda a “localizar o espectador” *%. Pois o sofrimento, por mais cruel e
dilacerante, ainda ¢ a narrativa das pessoas vivas, dos que sio sujeitos de
suas vontades. Se ampliarmos a experiéncia que nos proporciona esta
fotografia para além dos muros informacionais de uma legenda pouco
poética, pouco libertadora, a imagem do horror, materializada no rosto
dilacerado de Aisha que nos encara, torna-se por outros motivos pe-
trificante. Ndo é a ina¢do o que ela provoca. A imagem é perturbadora
porque fala do horror que podemos encontrar e cometer. Ela fala de nés
mesmos. E a imagem da Medusa.

'* BIONDI, Angie Gomes. Corpo sofredor: figuragdo e experiéncia no fotojornalismo,

p. 183.
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Imagens que transitam

Trajeto de sentido. A imagem como técnica do simbdlico.

Medusa, conta a mitologia, era impossivel de ser encarada, em face
de seus “olhos [...] flamejantes e olhar tdo penetrante, que transformava
em pedra quem [os] fixasse” . Junito Brandao nos ensina que a histo-
ria de Medusa evoluiu muito desde suas origens até a época helenistica,
periodo em que as Metamorfoses de Ovidio, onde se conta essa histdria,
foi langado (por volta do ano 8 d.C.). As narrativas miticas sdo o primei-
ro esfor¢o narrativo do simbdlico. Suas contagens e recontagens dizem
respeito justamente a permanéncia de seu nucleo de sentido ao longo
do tempo. Mas vamos nos valer de certas partes desse relato, dado que
0 que se conta e o que se deixa de contar dos mitos fala muito da nossa
maneira contemporéanea de viver.

Em frente ao olhar da Medusa, petrificariamos. Nio resistiriamos a
sua temivel monstruosidade. Isso porque Medusa guarda a porta de en-
trada para o mundo dos mortos, assim como o cio de trés cabegas Cér-
bero guarda o outro lado da porta, impedindo que os mortos escapem de
volta para o mundo dos vivos. Medusa impede que o vivo entre na casa
dos mortos, isto é, Medusa mata. E através desse paralelo que Dubois'*
sugere uma das possiveis faces da fotografia, a amedrontadora, ao lado
da recorrente metafora de Narciso que nos ensina sobre o inebriante po-
der do espelho e da representagao'”. Diferente do belo e incauto cagador,
Medusa era uma Gérgona, provocava gorgos, temor. Dentre as muitas
coisas que essa historia complexa pode dizer, olhar com os olhos, enca-
rar, ndo é uma tarefa sempre facil. Medusa tinha na cabe¢a ninhos de ser-
pentes, em outras versdes da historia tinha, antes, os mais belos cabelos
que foram transformados nas viboras. E uma histéria que fala do duplo,
do fascinio e do medo, da atragio e da repulsa, do belo e do monstro.
Essa contradigdo nos explica muito sobre o funcionamento da fotografia.

145 BRANDAQO, Junito. Mitologia grega, p. 238-239.

146 DUBOIS, Philipe. O ato fotografico e outros ensaios, p. 147-148.

147 Mais sobre a face narcisica da fotografia em: DE Carli, Anelise Angeli; LOHMANN,
Renata. Minha cdmera para mim: sentidos do gesto da selfie.
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Por mais que parega curioso utilizar uma mitologia como plata-
forma para entender uma caracteristica tdo contemporinea quanto o
olhar fotografico, alguns sentidos das praticas culturais sobrevivem a
passagem do tempo. E néo ¢ o sentido literal da histéria que sobrevive,
¢ sua dinamica. Como Durand explicou, o simbolo

[...] remete para um indizivel e invisivel significado e, deste modo, sen-
do obrigado a encarnar concretamente esta adequagdo que lhe escapa, e
isto através do jogo das redundéncias miticas, rituais, iconograficas, que
corrigem e contemplam inesgotavelmente a inadequagao*®,

Ou seja, ndo é a beleza ou a monstruosidade, isoladas, de Medusa
que precisamos ter em mente para perceber a permanéncia desse mito
no nosso imaginario: é para a maneira como faz com que suas imagens
internas se encadeiem. Aqui podemos indicar uma légica da contradi-
¢40, mas ndo um conflito de opostos, antes, uma interdependéncia. Me-
dusa atrai e é assustadora. Medusa amedronta e ¢ fascinante. Medusa ¢é
monstruosa e ¢ bela. Ora, o principio contraditdrio da imagem a distan-
cia, de vez, da compreensio signica da imagem. E impossivel codificar,
encontrar alégica, desta imagem, a complexa, alégica por defini¢io. Isto
se estivermos nos referindo a “[...] racionalidade assimilada aos princi-
pios classicos da 16gica’, essa sim “ndo da conta da imagem simbdlica”
149 Para essa imagem é preciso ativar uma racionalidade complexa.

Este principio da coexisténcia de opostos, insuportével para o mé-
todo tese-antitese-sintese, é também o principio da imagem. E desde
um todo disforme mas cheio de poténcias no inconsciente coletivo até
suas manifestagdes em forma de cultura que se configura o trajeto das
imagens, Foi assim que Durand explicou o sistema do imaginario. Essa
dindmica liga, numa espécie de fita de Moebius, as pulsoes subjetivas
(nossa constante antropoldgica, condigdo humana) as coer¢des sociais
(pdlo da “légica em curso” '°). Pensando esquematicamente, numa
ponta estdo as poténcias proprias do inconsciente, os arquétipos da
psicologia junguiana, ou o comum da espécie, para Durand. Na outra
ponta, estdo as ideologias, as formas-pensamento ja bem racionaliza-
das®'. O que comunica esses dois extremos ¢ a imagem. A imagem é a

¥ DURAND, Gilbert. A imaginagao simbdlica, p. 16.

4 BARROS, Ana Tais Martins Portanova. Ciéncia e imaginario: a fotografia como heu-
ristica, p. 4.

% DURAND, Gilbert. O imaginario, p. 96.

" DURAND, Gilbert. As estruturas antropologicas do imaginario, p. 41.
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portadora do sentido, que vai levar contetidos desde a ponta disforme
das pulsoes arquetipais até a ponta conforme das coer¢des sociais, ndo
sem sofrer gravemente as consequéncias desse trajeto.

Metaforicamente, a imagem é como uma técnica do simbélico,
uma maneira da qual ele se utiliza para se materializar, se fazer presente.
Ou melhor (fazendo que com que os sujeitos e nio as coisas conjuguem
os verbos): é através da criagdo imagética que o homem concretiza suas
pulsdes simbdlicas. Essa técnica da imagem pode ser textual, figurativa
ou performativa, pode ser recurso de expressdo tanto das artes quanto
da cultura, no sentido mais amplo do termo, inclusive o semidtico.

Se quando Gilberto Freyre voltou ao Brasil, nos anos 1930, com formagao
antropoldgica, foi capaz de espantar os incautos ao assumir que fazer pao
desta ou daquela forma ¢é cultura, hoje qualquer pessoa que atribui um
novo significado as coisas, que interfere com um ato criativo no mundo
material, tem todo o direito de se considerar um agente cultural. 1%

A ponta arquetipal ¢é aquela que nutre todo o sistema imaginario,
como resumiu Ana Tais Martins Portanova Barros este “[...] reserva-
torio coletivo de imagens no qual o ser humano, individual e coletivo,
busca solugdes” . Quer dizer que o imagindrio ndo é um conjunto de
signos imagéticos, como um bau de recordag¢des ou uma cole¢io de re-
presentacdes reiteradas pela histdria da arte (ou que a fotografia fez vi-
rar histéria). Nesta constante antropoldgica habitam as raizes daqueles
principios logicos ou dos gestos basicos da vida humana'*, nossas formas

12 MEDINA, Cremilda. O signo da relagao, p. 80.

13 BARROS, Ana Tais Martins Portanova. Comunicagdo e imagindrio — uma proposta
mitodologica, p. 131.

154 B possivel estabelecer uma relagio entre as diferentes reverberagdes de um mesmo
conteudo simbdlico porque um fio condutor conecta nossos gestos aos gestos dos nossos
antepassados. Este fio sdo as dominantes reflexas, nossa maneira propria de, como seres
humanos, habitarmos, em corpo, o mundo. Durand esclareceu a reflexologia da Escola
de Leningrado ao relaciond-la com as imagens materiais do filésofo da ciéncia Gaston
Bachelard. A dominante reflexa postural sobredetermina imagens simbolicas da distingao,
do discernimento, da predominancia da razdo em relagdo ao caos criador. A dominante
reflexa do engolimento, fazendo mengao a descida digestiva, mobiliza o comportamento
criador da confusdo, da mistura, onde a matéria nao exclui seu contrario, mas sim funde-
se a ele na alquimia do corpo. O terceiro gesto, o ritmico, opera conforme a dominante
sexual, reunindo os opostos num uno apaziguador sem, no entanto, abreviar-lhes suas
pontas antagonicas, é o instante em que coincidem e equilibram-se em harmonia os
contraditorios. Cada gesto configura, num sistema dinamico e fundador de imagens, os
regimes respectivamente esquizomorfico, mistico e dramético. Esta ¢é a tese de doutorado
de Durand, sua obra principal, cuja hipdtese principal ndo vamos tratar neste texto.
DURAND, Gilbert. As estruturas antropoldgicas do imagindrio, p. 54-55.
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mais bésicas de organizagdo do mundo. A imagem, que é o recurso de
saida desse universo mitico, é também portadora desse potencial orga-
nizador e se encaminha para realizar um trajeto de sentido. Para ter-
mos acesso a esses conteiidos potencialmente organizadores, que nos
ajudam a dar sentido a existéncia, nos engajamos na tarefa de “trazer a
consciéncia’, de manifestar, individual e socialmente, o simbdlico. Este
pdlo é estritamente antropologico, por isso tdo profundamente intimo e
ao mesmo tempo tdo profundamente coletivo.

O simbolo pode se valer de um suporte sensivel para se manifestar,
mas seu sentido nao cabe nele. Porque o simbolo é sempre inadequado,
uma representacdo nunca lhe é suficiente. Mas de novo é importante
apontar a diferenga com a perspectiva peirceana: o simbolo, aqui, ndo é
outra palavra para metafora. A metafora, este tipo de alegoria, parte de
um conceito e vai em diregdo a imagem para se expressar, utiliza-se dela.
O simbolo faz o caminho contrario, isto é, ndo depende de um conceito
a priori. Enquanto, na alegoria, o particular representa o universal, no
esquema simbolico, o universal apresenta o particular'®. Por isso o sim-
bolo ¢, antes, o contrario do signo.

Em direcdo a esta conscientizagido do sentido, nos utilizamos de
varias técnicas para entrar em contato com a imagem: torna-la visi-
vel (imagens visuais, como a arte), torna-la explicavel (argumentagio,
como a filosofia), tornd-la experienciavel (linguagens e narrativas em
geral, como as pictograficas ou literarias). Este trajeto nos faz chegar até
a outra ponta deste trajeto, onde se encontram as representagdes sensi-
veis, disponiveis a nossas mios, olhos, consciéncia, escrutinio. E dessa
maneira que a imagem aparece como mediadora do processo comuni-
cativo, dando substrato para a expressio de sentidos. E dessa maneira
que a imaginac¢do aparece como condi¢éo para toda expressdo de pen-
samento, como o cogito da racionalidade analitica. E assim que Durand
descreve como os sentidos mais inexplicaveis nos atravessam desde o
intimo até uma superficie sensivel que lhe serve de plataforma.

Em sentido restrito, esse é o trajeto de sentido. O polimento do sim-
bdlico até o signo, do arquétipo ao esteredtipo, do complexo para o descri-
tivel. Mas, se dar sentido ao mundo é préprio do homem, de novo refor¢a-
mos que o maximo de experiéncia intima é, a0 mesmo tempo, 0 maximo
de experiéncia coletiva, Essa mesma dindmica do sentido pode explicar
o trajeto antropolégico em geral. E por ter que atender a demandas da
sociedade e, a0 mesmo tempo, ndo suprir a totalidade das sedes da indi-

1 DURAND, Gilbert. O imaginario, p. 10-11.
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vidualidade, que entramos num acordo social aderindo a personas sociais
na rua e mantendo a vida privada dentro de casa. Como um ajustamento
entre as pulsdes subjetivas e coer¢des objetivas. Ao mesmo tempo em
que nos é exijo adequagio a ordem das coisas, vivemos o conflito de
expressar as demandas da nossa alma. Para possibilitar a liberagao dos
contetidos simbolicos internos, existe a arte e, principalmente, a cultura.
Os modos de viver, de cozinhar, de se relacionar socialmente, os codigos
sociais ensinados e néo ensinados. Por esse motivo, também, ganham
destaque, vez em quando, produgdes diferenciadas dos meios de comu-
nicacéo, justamente porque se engajam nesse trabalho que é um esforgo
humano, de produgio simbolica. Estes sdo os trabalhos que emergem
do comum, que apresentam novas configuragdes além das com as quais
os publicos j& estdo acostumados a lidar para expressar suas angustias. E
como se dessem a alma novas ferramentas.

O trajeto de sentido compreende essa atualizacdo das imagens no
nivel pessoal, mas também - e justo por isso — no nivel social. O modo
de tratamento dessas imagens, na superficie, indica de que técnicas es-
tas nossas imagens de hoje estdo se valendo para irem ao mundo - ou
ainda, sobre como nés estamos atualizando essas técnicas para melhor
expressar as imagens que nos tocam. Nesse ponto, paramos esta discus-
sdo: chegamos ao paradigma do ovo ou da galinha. Aceitamos a impos-
sibilidade de diferenciar as causas das consequéncias, até porque este
¢ um esfor¢o do racionalismo légico-dedutivo, ndo da complexidade.

O simbdlico, que estd no meio do caminho do pdlo antropolédgico
e do pdlo social, precisa se movimentar para continuar dando sentido
as experiéncias do homem. Mas, como uma técnica, ele pode ou néo se
realizar bem. A arte é um bom exemplo para explicar como por vezes o
simbdlico pode ndo se realizar. Assim como alguém pode se sentir toca-
do por uma obra de arte, outros podem nio sentir. Ndo tem jeito de uma
imagem ser simbdlica se nao for a partir de mim. Porque o simbolico
nao esta contido na imagem, ele é condi¢io para que ela se realize'. O
simbdlico ndo é um adjetivo, é um estado de coisas, um substantivo'”’. A

1% BARROS, Ana Tais Martins Portanova. Semindrio de Comunicagdo e Imaginario,
PGGCOM/UEFRGS, informagio oral, nov. 2015.

157 Assim como o imagindrio, palavra que quando se torna um atributo, deixa de represen-
tar essa dindmica da qual estamos falando. A cidade imaginaria, a viagem imaginaria, o
formato imagindrio, na verdade sdo a cidade imaginada, a viagem imaginada, o formato
imaginado. Isto, é claro, se consideramos que essas coisas estdo sendo imaginadas por
alguém. Caso contrario, se estivermos confundindo imaginagdo com representagio social,
isto é, quando ela ndo nem mais um autor imaginante, estamos, sem querer, desprezando
a esfera de acdo dos sujeitos.
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dindmica do imaginario ensina que, justamente quando vamos ao pro-
fundo de subjetividade é quando também vamos ao encontro do que é
mais universal. Por isso essa é uma perspectiva antropoldgica. Pois se
o mundo nédo nos estd disponivel ao alcance como objeto, precisa estar
disponivel através dessa outra ferramenta de acesso que, potencialmen-
te, todos temos. Por isso atingir o sentido é convocar a agdo. A imagem
simbdlica pregnante tem potencial transformador'®, pois pode fazer gi-
rar essa roda da topica sociocultural, os valores de uma época.

Os modos de estar no mundo (vé-lo, pensa-lo e nele agir) tém uma
ligagdo profunda com o contexto sociocultural mas também com certo
fator humano. E como dizer que os modos de ser em cada periodo de
tempo nao sdo despropositados. Ou melhor, podem ser sim despropo-
sitados no sentido de que as tendéncias dizem respeito nao so a escolhas
voluntarias da racionalidade, mas também a certa atualizagio irrepri-
mivel da consciéncia humana. E a essa cola do mundo, que inaugura a
possibilidade de atualizagdo dos modos de ser da experiéncia humana,
que damos o nome de imagem. Uma mediagao que se encarna no mun-
do de muitas formas diferentes, variacdes sobre a qual podemos usar a
cronologia de Debray como uma boa metafora.

A comunicagio, que é social, mostra sintomas do que esta aconte-
cendo no trajeto antropoldgico — que, néo a toa, também é chamado de
trajeto de sentido. A imagem, esta técnica da qual o simbolo se vale para
aparecer, é cultural, depende de contextos socio-historicos, depende das
materialidades disponiveis. O mito, esse todo cadtico de imagens que é
uma primeira organizagio do simbolo, se manifestava de maneira mais
presente na vida das comunidades humanas na era agrafa. Nao porque
aquela época estava povoada de entidades sagradas no cotidiano comum,
mas justamente porque a separagao entre cogito e imago nao eram tao ex-
plicitas. Uma época em que se vivem no cotidiano concepgdes arcaicas de
linguagem e de tempo'*. Contar/cantar uma histéria era pouco diferente
de vivé-la novamente. O nome das coisas era a propria invocagio de sua
presenca. E por isso que na mitologia, cujas contradigdes internas tantos
tentam decifrar, as musas filhas de Zeus nao nasceram nem antes nem
depois dele, mas ao mesmo tempo em que o pai'®.

138 E neste ponto que se diferenciam as perspectivas materialistas do imaginario. A pers-
pectiva do imaginario vai levar a um determinismo quando considerar-se que os atributos
estdo nas coisas, isto ¢, quando o simbolico estiver contido ou ndo nos objetos do mundo.
Dessa maneira, exclui-se a esfera dos sujeitos, apaga-se o potencial de agdo.

1 TORRANO, Jaa. O mundo como fungdo de musas, p. 15-16.

190 Jdem, p. 80-81.
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Mas esse todo complexo do sistema mitoldgico é como a Medusa:
fascinante e monstruoso. Esse mesmo mito, inspirador de quase toda a
histéria da arte classica, ndo distingue bom e mal, justo e injusto, certo e
errado. O mito ndo é moral. E no trajeto de sentido que ele se fixa a uma
imagem e se materializa, chegando a ser comunicavel e, dessa maneira,
cultural, interpretavel e condenavel. E gracas a esse mesmo trajeto de
sentido, que da a cara do esteredtipo a rica poténcia simbdlica, que po-
demos nos livrar de viver infrutifero caos da barbarie.
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Fatima al-Qaws cradles her son Zayed
(18), who is suffering from the effects of
tear gas after participating in a street
demonstration, in Sanaa, Yemen, on 15
October. Ongoing protests against the
33-year-long regime of authoritarian
President Ali Abdullah Saleh escalated
that day. Witnesses said that thousands
marched down Zubairy Street, a main
city thoroughfare, and were fired on when
they reached a government checkpoint
near the Ministry of Foreign Affairs. Some
demonstrators retreated, others carried
on and were shot at again. At least 12
people were killed and some 30 injured.
Ms Qaws—who was herself involved
in resistance to the regime—found her
son after a second visit to look for him,
among the wounded at a mosque that was
being used as a temporary field hospital.
Zayed remained in a coma for two days
after the incident. He was injured on
two further occasions, as demonstrations
continued. On 23 November, President
Saleh flew to Saudi Arabia, and signed
an agreement transferring power to his
deputy, Abdurabu Mansur Hadi. Salehs
rule ended formally when Hadi was sworn
in as president, following an election, on
25 February 2012.

Figura 28: Samuel Aranda/The New York
Times, out. 2011. World Press Photo of
the Year 2012.






Jon and Alex, a gay couple, share an
intimate moment at Alex’s home, a small
apartment in St Petersburg, Russia. Life
for lesbian, gay, bisexual and transgender
(LGBT) people is becoming increasingly
difficult in Russia. Sexual minorities
face legal and social discrimination,
harassment, and even violent hate-crime
attacks from conservative religious and
nationalistic groups.

Figura 29: Mads Nissen/Berlingske-
Scanpix, 2014. World Press Photo of the
Year 2015.






Women shout their dissent from a
Tehran rooftop, following Iran’s disputed
presidential elections. The result had
been a victory for President Mahmoud
Ahmadinejad over opposition candidate
Mir Hossein Mousavi, but there were
allegations of vote-rigging. In the ensuing
weeks, violent demonstrations took place
in the streets. At night, supporters of
Mousavi climbed their rooftops, shouting
expressions of their discontent. As the
streets emptied and went quiet after
daytime demonstrations, cries of Allahu
akbar!’” and Death to the dictator!’ filled
the night air. These protests were an echo
of the ones that took place during the 1979
Islamic Revolution.

Figura 30: Pietro Masturzo/Reuters, jun.
2009. World Press Photo of the Year
2010.






African migrants on the shore of Djibouti
City at night raise their phones in an
attempt to catch an inexpensive signal
from neighboring Somalia—a tenuous link
to relatives abroad. Djibouti is a common
stop-off point for migrants in transit from
such countries as Somalia, Ethiopia and
Eritrea, seeking a better life in Europe and
the Middle East.

Figura 31: John Stanmeyer/National
Geographic, fev. 2013. World Press
Photo of the Year 2014.






Entre

A imagem como porta aberta.
Imagens entre a fotografia e o jornalismo.

Entre nés e 0 nosso contato com as matérias do mundo, temos nos-
sa percep¢do. Entre as coisas do mundo e o sentidos que podemos dar
a elas, temos nosso mundo imagindrio. Entre nds e a nossa relagao com
as narrativas culturais, temos a imagem. Entre nds e a nossa visdo sobre
as coisas que acontecem no mundo fora do alcance da nossa percepgio,
temos o fotojornalismo. A fotografia do jornalismo é uma produgéo
técnica e criativa que, para funcionar como dispositivo de comunica-
¢do, precisa gerar sentido através de aspectos racionais e simbdlicos,
isto é, através da técnica da imagem conduzir-nos desde o significado
até o sentido. A recondugio é, propriamente, a comunicag¢do. Quando
estendemos a mao, entramos em contato e retornamos ao mundo do
banal cotidiano, que é de onde tiramos a matéria-prima para as obras
da cultura.

A fotografia de Samuel Aranda, Foto do Ano 2012 do WPP (Fi-
gura 28) nada tem de indicios em sua superficie visual que nos faca
cré-la real. O cendrio descontinuo, a falta de jogo de olhares, pouco nos
informa e nos localiza nessa foto além do manto da mulher. A foto de
Aranda, antes de nos situar num momento histérico, nos remete antes
a um momento artistico. Nossa memdria cultural no Ocidente nao es-
conde a clara referéncia a composicéo da via crucis crista, representagio
imortalizada por tantas obras de artes desde a Idade Média. A mulher
que segura um homem desfalecido e possivelmente ferido em seu colo
é analogia recorrente da maternidade, representacido com o qual nos-
so olhar foi alfabetizado pelas imagens de nossa civilizacdo. Esse close
nos favorece o acesso a detalhes de uma cena, e a legenda'®' nao nos
combate: é mesmo uma mae que ampara seu filho. Um dos episodios
que posteriormente se aglutinaram sob o nome de Primavera Arabe, a

'l Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/

photo/2012/world-press-photo-year/samuel-aranda


http://worldpressphoto.org/collection/photo/2012/world-press-photo-year/samuel-aranda
http://worldpressphoto.org/collection/photo/2012/world-press-photo-year/samuel-aranda
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Figura 32: Michelangelo, Pieta, esculta de marmore, Basilica de
Sao Pedro/Vaticano, 1498-1499.

insurrei¢ao popular no Iémen durou todo ano de 2011, até a derrubada
do governo de Ali Saleh. Para enfrentar o regime hd mais de trés décadas
no poder, a populagio organizou greves gerais e deser¢gées em massa do
exército iemenita. Como quase todos os incidentes da série na regiao, os
protestos comegaram ocupando espagos publicos e foram combatidos
por forgas governamentais armadas, em confrontos que ocasionaram a
morte de milhares de civis. Outubro de 2011, época da foto de Aranda,
foi o dpice final do conflito, quando depois meses de episédios mortais
nas ruas no pais, o ex-presidente aceitou assinar a transigao do cargo.
Mas a fotografia nao nos diz tudo isso. A fotografia, isolada, de
Aranda, poderia inclusive ter sido tirada em um estudio. O que nos leva
a colar ao contexto politico essa Madona mugulmana é simplesmen-
te a credibilidade que temos no fotojornalismo. Essa interpretacdo nio
¢ um simples ato denotativo, nem mesmo conotativo, é um ato de fé.
Cabe lembrar que a foto do WPP 2012 foi produzida e publicada no
mesmo ano das icdnicas fotos do atentado ao World Trade Center de
Nova Iorque. Em setembro de 2011, a tragédia foi transmitida ao vivo
pela televisdo ao redor do mundo e incontaveis cenas fotografadas e fil-
madas reprisaram a tragédia incessantemente. O WPP optou por nédo
engrossar esse refrdo, e muitos podem ser os motivos: a op¢do narrativa
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em lugar da apresentacio literal dos fatos, a composigdo estética pouco
interessante de uma fotografia area e a distancia, ou mesmo o excesso
de fotografias semelhantes, que impediria a eleigdo de uma s6 como sua
melhor representante.

Outra fotografia cuja estética é bastante similar a uma composigio
de estidio é a vencedora do WPP em 2015 (Figura 29). Para falar sobre
a ascensdo da violéncia contra homossexuais na Russia, a op¢do do foto-
grafo Mads Nissen nao foi apresentar o flagrante de um conflito, alguma
fotos denuncia das varias que rechearam os noticiarios durante o ano
de 2014. Os crimes de 6dio contra os direitos humanos estdo represen-
tados aqui, de maneira sugestiva, a luz de uma cena teatral. Um teatro
que trata de um tema real. Por mais que nao seja um momento forjado,
como nos informa a legenda'®, a foto é a fabricagdo de uma narrativa,
de uma forma representativa que reconstréi uma realidade que lhe é
impenetravel.

A problematica aqui representada fala de uma situagdo vigen-
te desde 2013, quando a publicagdo de uma nova legislacao proibiu a
livre manifestacdo de afeto por homossexuais nas ruas do maior pais
do mundo'®. Esta fotografia também foi o primeiro lugar da categoria
Contemporary Issues do WPP em 2015, pois que a fotografia de uma
agressdo publica isolaria o acontecimento num episédio préprio dos
sujeitos que fazem parte de acontecimentos similares, como os homos-
sexuais que buscaram contestar as regras de conduta pouco amistosas,
fazendo demonstragdes publicas de afeto'®. Nissen nos mostra a inti-
midade de um casal, a luz barroca, cuja dramaticidade nosso olhar esta
acostumado a reconhecer. Uma luz que faz desaparecer as bordas da
foto, levando seus sujeitos a outro espago-tempo além do apartamento.
O que ¢ intimo torna-se universal, gragas a ternura desse gesto de olhar.

Em 2010, o WPP premia outra cena de outro conflito politico tam-
bém no Oriente Médio (Figura 30). E em Teera, capital iraniana, quan-
do as pessoas vao aos telhados dos prédios, na noite apds as eleicoes
presidenciais. Acusando-as de fraudulentas, manifestam aos gritos sua

12 Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2015/contemporary-issues/mads-nissen

13 Em 2013, a Russia adotou uma legislacdo que proibe “propaganda de relacionamentos
sexuais ndo tradicionais” ilegalizando a participagdo em manifestagdes homossexuais e dis-
cursos em defesa dos direitos homossexuais. Disponivel em: fundacaoedp.pt/noticias/ja-e-
-conhecida-a-imagem-vencedora-do-world-press-photo/323

1% Dois homens testam homofobia russa andando de maos dadas por Moscou: veja o que
acontece. BBC, 15/07/2015. Disponivel em:
bbc.com/portuguese/noticias/2015/07/150715_experimento_gays_russia_lab
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discordancia com a manutengdo do presidente no poder. Resumindo a
problematica num sé frame, a cena isola uma s6 personagem, diminuta
frente ao cendrio urbano, e usa a 4ncora textual'® para explicar o con-
texto de maneira mais completa.

Os gritos de ‘morte ao ditator’ ndo era poucos, nem solitarios, eram,
antes, hinos unissonos'. A divulgagdo de videos em comunidades vir-
tuais, na época, ajudou a mostrar ao mundo todo a organizagao dos pro-
testos que culminaram com diversas manifestagdes posteriores, como ja
falamos, na Primavera Arabe. Os videos amadores correram o mundo.
Como resumir uma problemdtica tio extensa numa fotografia? Quando
hé tantas outras figuragoes, videos, tweets, relatos, servindo, quase ao
vivo, para a fungdo de indices do real, o que pode fazer a fotografia?
Que corte escolher fazer sobre o fundo, entre fugacidade peremptdria
do signo e a generosa sugestao narrativa? Foi preciso simbolizar.

Esta é uma foto entre muitas de uma cobertura feita por Masturzo
de cima dos telhados do Ird. Com o tempo, os gritos sobre os prédios
viraram uma metafora dos protestos arabes, impedidos de circularem
livremente nas ruas. A cobertura é condecorada por outro prémio do
WPP no mesmo ano, o People in the News (Stories)'®”, enfatizando o
carater de reportagem dessas fotografias.

Outra vencedora da categoria Contemporary Issues do WPP tam-
bém é eleita para Foto do Ano em 2014 (Figura 31). A beira do mar, o
fotégrafo John Stanmeyer transforma homens em gigantes, seus corpos
em silhueta e o céu em universo. A conexdo luminosa néo sdo estrelas,
velas ou outros tipos de fogo, sdo singelos aparelhos celulares. Stanme-
yer se utilizou de uma maneira sutil para apresentar o sentido de uma
problematica complexa, ao invés da opgdo classica do retrato ou do
instante decisivo. Essa forma de apresentacdo do sentido, uma forma
narrativa, a que singelamente estamos chamando de técnica da ternura,
parece estar tomando o lugar do esfor¢o informacional primeiro que
eram exigido das fotografias da imprensa. O prémio condecora o foto-
jornalismo de reportagem em face de carater flagrante, informacional,
noticioso. Frente a uma explosio de imagens disponiveis, frente ao aces-
so quase infinito a representacdes figurativas variadas ou interpretacdes

1 Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2010/world-press-photo-year/pietro-masturzo

1e¢ Protesters shout Allah o Akbar & Death to Dictator (1 July) - Iranian Riots& Protests.
YouTube. Disponivel em: youtube.com/watch?v=pA94rsOvp7E

17 World Press Photo 2010, People in the News (Stories). Disponivel em: worldpresspho-
to.org/collection/photo/2010/people-news/pietro-masturzo
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instantineas de problemas sociais, a fotografia parece estar dando voz,
novamente, 4 imagem, a esse encontro mais demorado e menos euféri-
co com o outro. Sem procurar responder ou atestar, mas sugerindo in-
teragdes possiveis com os fendmenos. A fotografia premiada, a0 menos
pelo WPP na ultima década, permanece nos convidando a adentrar em
seu mistério, justamente por engajar-se em manté-lo.

Logo em frente a este Iémen, preso de pessoas que gritam no topo
dos prédios, esta a ex-colonia francesa do Djibouti, pais apertado entre
a Etidpia e o Mar Vemelho. Totalmente esquecido pela geografia politi-
ca ocidental, o pais estd no centro fisico da cena religiosa mugulmana.
Com a legenda'®* descobrimos que esses Orfeus negros sdo homens, a
noite na costa, perto da fronteira da Somalia, tentando capturar refe
telefonica de baixo custo. Esta problemdtica é muito major do que a
literal falta de sinal nos celulares, mas se vale dela como metafora para
falar sobre conexao e passagem. A foto nos conduz a um sentido distan-
te do sugerido figurativamente gracas a ajuda de uma legenda poética,
que situa o studium quase indisponivel na foto, e a0 mesmo tempo nos
mantém interessados nessa forma de olhar para o drama representado.

A travessia dos migrantes africanos no estreito do Mar Vermelho
pode ser, objetivamente, uma situagdo contemporanea, com a qual nos
encontramos periodicamente nos noticiarios. Mas essa é uma travessia
que hé tempos habita a histéria da civilizagio ocidental. E 0 mesmo mar
por onde a tradi¢do judaico-cristdo conta terem passado os hebreus fu-
gidos do Egito escravocrata. O enfrentamento das aguas na zona desér-
tica do Oriente Médio permanece, reiteradamente, trazendo a imagem
da contradigio e da condi¢do humana da superagio. E Sisifo que volta,
alids, que nunca desabitou nosso sentido, é essa organizacdo mitica do
pensamento que estrutura a imagem da travessia eterna, da busca pela
conquista de outras terras, da perseveranca em seguir em frente.

As imagens que mediam nossa experiéncia com o mundo, as por-
tadores do complexo que precisa desembocar em expressio, tio esca-
moteadas pelos continuos processos de aperfeicoamento do signo, elas
voltam. Justamente é a representa¢io figurativa parece abrir uma nova
chance para elas, nos fornecendo a entrada para este mundo simbolico,
um mundo de comum com o outro, de comunicagdo. S6 resta um obs-
taculo entre o eu e o outro neste momento, a fotografia. A ndo ser que
ela nos convide para entrar.

1% Legenda disponivel ao lado da foto acima ou no link: worldpressphoto.org/collection/
photo/2015/contemporary-issues/mads-nissen
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Consideracoes finais

E possivel perceber que durante todo este texto estivemos falando
de imagem para além do senso comum, mas de maneira que contemple
tanto o sentido restrito quanto o sentido amplo. A estratégia de dar voz
a imagem ndo se resume a produgéo de, literalmente, imagens. Mesmo
que no contemporaneo nos vinculemos de maneira decisiva ao poder
da instantaneidade da apresentacdo sentido que nos proporcionam as
visualidades. Parece que as fotografias premiadas pelo World Press Pho-
to, depois de um momento de reiteragdo da estética do choque, voltam
a valorizar a fabricacido de narrativas. As narrativas que, fortalecidas e
nao enfraquecidas pela ancora verbal das legendas, podem nos convi-
dar com mais argumentos a viver a experiéncia que nos oferecem as
fotografias.

O horror ndo mais convida. Ndo nos faz quer repousar o olhar so-
bre a fotografia. Ou, pelo contrario, justamente atrai pelo macabro, mas
al agucando mais a curiosidade do que a vontade do encontro. Nesse
caso, o outro vira zooldgico, a tragédia atrai porque é exce¢io a regra.
Ou ainda, temos o caso do militante, que quer justamente expor a tra-
gédia alheia de maneira literal para, assim, convencer-nos de sua ideo-
logia. Ora, o outro entdo volta ao estado de objeto, vira argumento para
a eficacia de outro argumento, vira estepe para uma analogia, perde seu
papel de sujeito. Na imagem literal da tragédia, o outro pode ser desem-
poderado e, entdo, rompe-se a relacdo de afeto.

Enfatizamos, ainda que as legendas podem servir de trampolim
para a experiéncia. E a palavra poética, também como suporte do sim-
bolo - e mesmo a palavra do jornalismo (alids, por que néo?). Nio se
trata de opor figura e palavra. Elas podem funcionar como um comple-
xo0 que leva da foto ao texto e do texto a foto. Este é o caminho da ima-
gem. Ela se realiza nesse trajeto, no qual o sujeito se engaja livremente e
percorre com seus sentidos.

Vislumbrar a permanéncia do olhar é uma opgao, para o fotdgrafo,
que facilita o maior engajamento com a imagem. E esta ndo é uma ques-
tdo respondida facilmente entre mostrar ou ndo mostrar coisas. Como
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ja discutimos, em qualquer cenario em que o fotdgrafo esteja presente,
o mundo sempre pode surpreendé-lo com sua riqueza. Mas ela estard
acessivel somente a quem estendé-la a mao. E nesse sentido que aponta-
mos para a ternura como uma técnica de produgéo narrativa. A ternura
como um vetor que aponta para o outro, como um substrato que hu-
maniza a ética, como um guia que reconduz a mediagio jornalistica ao
seu estatuto de produgdo cultural. Ainda, que mantenha a possibilidade
de experiéncia da imagem também para o outro, e ndo somente para o
sujeito heroico, distinto, do fotojornalista, do autor individual.

O simbolismo engaja porque convida a experiéncia. E o simbolis-
mo esta permeado pelo mistério. A imagem, complexa, ndo se apresenta
a luz, desnuda. Ela nos aparece de maneira inadequada, repentina, sem
dizer seu nome. A imagem simbdlica, ou o simbélico, ndo é um conceito
resumivel, apresentavel, figuravel numa foto. O simbdlico nio esta con-
tido na imagem, mas dela pode se lancar, como plataforma, em dire¢éo
a0 nosso corpo, isto é, em diregdo a nos proporcionar experiéncia. E
esse simbdlico que sobrevive, com efeito, na nossa experiéncia cotidia-
na, e nos tira do fluxo irascivel do tempo, as matérias que nos nutrem
de sentido. E essa a diferenga de um narrativa dentre tantas: nos engaja
no movimento circular do trajeto de sentido, isto ¢, nos reconduzindo
de maneira provocante desde o mundo positivo do c6digo para o estado
cadtico, complexo e vivo das imagens.

Ter a ternura por estratégia, o simbdlico como guia e a narrativa
como resultado: esse nos parece ser o trajeto de uma comunicagdo para
o encontro, do qual algum jornalismo tem se valido e o tempo tem dado
o devido valor, poupando-o do perecimento.

Imagens entre a Fotografia e o Jornalismo
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