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RESUMO O fundamento teorico deste artigo sdao os principios conceituais
dos franceses Philippe Dubois (baseado no livro O Ato Fotogrdfico),
Roland Barthes (livro A Cdmara Clara) e Henri Cartier-Bresson
(texto O Instante Decisivo). Seus textos de leitura sdo referéncia
para o objetivo de proporcionar uma compreensao dos significados
das fotografias na narrativa jornalistica. E um debate critico sobre
a presenca da imagem fotografica no jornalismo, reorganizando
conhecimentos diante da fragilidade conceitual, que passa
a fotografia digital como documento e informa¢do. Uma das
ideias a ser considerada se vincula na hipotese de que hoje, na
reconfiguracdo dos estudos fotograficos do cotidiano urbano (crise
de identidade gerada pela tecnologia digital), o sentido se faz mais
importante do que a imagem pela imagem.

Palavras-Chave: Comunicacdo. Jornalismo visual. Reportagem
fotografica. Vida urbana. Significacdo na fotografia.

INTRODUCAO

Desde o seu surgimento, a fotografia vem gerando textos visuais
sobre retratos de pessoas, vida cotidiana, cidades, povos aborigenes,
paisagens, mundo animal, botanica, objetos industrializados, dentre
outros. E sempre de maneira estimulante aimaginacdo e as interpretacdes.
A fotografia possibilitou ver a realidade de modo diferenciado e
acrescentou ineditismo a linguagem visual. “Com isso a percepcao do
mundo se tornou mais aprofundada e complexa. Embora a fotografia - e
0 cinema - ndo revelem nada do mundo no sentido literal, contribuem
educativamente para o ver melhor” (AUMONT, 1995, p. 276).

Em quase dois séculos de existéncia, a superficie sensivel da
fotografia passou pelo betume, metal, papel, vidro e acetato (filme).
Hoje, a paisagem tedrico-pratica se alterou com a fotografia digital.
Nem tudo ficou obsoleto, embora o olhar contemporaneo nao seja o
mesmo (e hem poderia ser de outra forma). Diante desses fatores como
atualizar a questdo da fotografia — ligada a tradicdo de documento — e a
sua aproximacao com o real?
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E sobre esta visio documental que este artigo destaca os
conceitos elaborados pelos autores de referéncia Philippe Dubois,
Roland Barthes e Henri Cartier-Bresson, relacionando-os e confrontando-
0s com o0s processos das novas tecnologias. Desse modo, serd possivel
redimensionar o objeto fotografia, a luz do universo teérico da tecnologia
digital, gerado pela crise da fotografia na comunicacdo social como
informacdo. O estudo tem como objetivo produzir reflexdes teoricas,
como contribuicdo para a cidadania e a compreensdo da vida urbana
contemporanea, em relacdo a proeminéncia que a imagem digital vem
assumindo nas ultimas décadas no contexto do fotojornalismo.

Redimensionar a questdo do fotografico é analisar o
desenvolvimento do enfoque humanista nos processos analégico ou
digital, buscando aimportancia da conscientizacdao do ver na comunicacao
social. Ou questionar o ato fotografico como rastro ou vestigio deixado
pela existéncia de algo fisico-material, buscando uma expansido no
sentido de reconstrucdo da realidade. A hipotese de trabalho se vincula
na reconfiguracao dos estudos fotograficos — crise de identidade gerada
pela tecnologia digital -, em que os sentidos se fazem mais importantes
do que a imagem pela imagem.

Sombra petrificada

A invencdo da fotografia foi o resultado da conjuncdo de
dois fatores preliminares e distintos: 6tico (dispositivo de captacao
da imagem) e quimico (dispositivo de sensibilizacdo a luz de certas
substancias a base de sais de prata). A fotografia instalou o habito da
percepcao imovel da realidade sob o prisma do testemunho em recorte
espaco-temporal. Ou seja, desde o seu surgimento ela atua como
tecnologia da informacao e memoria.

Portanto a imagem fotografica vem sendo utilizada como
representacdo especular do real - com legitimidade de documento -,
dentro da premissa de ter recortado um instante Unico e isolado uma
porcdo de extensdo do visivel. Isto é, um fragmento de determinado
momento (tempo) em determinado lugar (espaco). A fotografia, em
sintese, retém um traco da acdo da luz. Assim, a fotografia analdgica
é metaforicamente considerada “sombra petrificada” (DUBOIS, 1994, p.
139), deixando rastros — vestigios materializados — nos graos de prata da
superficie sensivel no momento-traco do clique.

O século XIX tinha uma concepcdo da fotografia que chamo de

discurso da mimese, um conceito daquela época. As imagens
eram vistas como uma reproducdo do mundo como ele é. Era
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uma nocdo iconica. E certo que o século XIX foi marcado por
essa visdo de semelhanca, mas ela ndo desapareceu, é ainda
uma crenca contemporanea, um ponto de vista hoje muito
frequente. Com esforco, alguns tedricos do inicio do século XX
demonstraram que a imagem fotografica ndo era um espelho
neutro, mas um instrumento de interpretacdo do real. Alguns
exemplos dessa transposicdo foram percebidos: o preto-e-branco
contrastando com a realidade em cores, a imagem fixa e o mundo
constantemente mudando, a imagem bidimensional advinda da
realidade tridimensional, o puramente visual excluindo qualquer
outra sensacdo auditiva, olfativa, tatil ou gustativa. Portanto a
fotografia ndo é como o mundo, ela transforma o mundo (DUBOIS,
2003).

De fato, no final do século XIX foi possivel contradizer a tese
de que a esséncia da fotografia era uma imagem fiel da realidade (o
argumento para esta visdo da “verdade” foi a inauguracdo que a
fotografia proporcionou de uma imagem formada pela maquina sem a
intervencdo da mao humana). Assim, com a compreensdo da fotografia
como transformacao da realidade, a ndo aceitacdo da imagem mecanica
perfeita pode ser bastante explorada no decorrer do século XX, tanto na
producdo fotografica quanto na construcdo de significados.

Em trés tempos

O referente, ou seja, a coisa real a ser fotografada — homem,
animal, paisagem -, esta ligado fundamentalmente ao ato que constitui o
fazer ver uma imagem. E como dizer que toda a fotografia anuncia o seu
sujeito. A fotografia como signo indicial pressupde — pensando o signo
como a representacao de algo gerador de significados e o indice como
a légica do resquicio deixado por algo — a existéncia material de alguma
coisa diante da cdmera, derivando dai sentidos multiplos. E por isso que
o ato fotografico surge a partir do referente da imagem.

Umapossibilidade delidarcom os principios signicos dafotografia
é a fundamentacdo em trés tempos, sugerida pelo americano Charles
Sanders Peirce (DUBOIS, 1994, p. 27). A regéncia ternaria é subentendida
pelo icone (semelhanca), simbolo (visdo histérica, convencao cultural
e forma plastica) e indice (conexao real com o referente). A fotografia
como construcao signica, pautada por trés movimentos simultaneos,
abarca também a ideia da tese, antitese e sintese. Nesse caso, a sintese
(indice) ndo entra em contradicdo com os outros termos, ndo havendo,
portanto, oposicdo, entre o icone e o simbolo.

A questao do icone serve de base para a compreensao da
fotografia, relacionada a analogia e identidade. Ou seja, em conformidade
com o referente ligado ao real. E pela semelhanca que, via comparacio
e confrontacdo, se busca compreender a imagem. E como lidar com a

| BBAZILIAN JOUBNALISM RESEARCH -volume 7- NUMEro 1- 2011



AIMAGEM FUI‘O(_?,BAFICA DO COTIDIANO

questao do simbolo diante da perspectiva historica, cultural e estética?
Philippe Dubois responde, apontando para a fotografia de capa do jornal
Folha de S. Paulo, na imagem de dois candidatos a prefeitura da cidade
de Sdo Paulo em debate politico, produzida nos estudios de um canal de
televisao, em outubro de 2000.

Reparo a cor do fundo da fotografia em vermelho. E pelo saber
cultural que posso relacionar o vermelho a uma cor politicamente
identificada aos movimentos de esquerda. Além disso, a cor
vermelha é um pensamento como vermelho, uma ideia em si, uma
dimensao ou saber estético. Nao é s6 um saber sobre o contetdo,
mas também sobre a sua forma expressiva (DUBOIS, 2000).

Por ultimo o indice, que faz parte da légica do resquicio
de objetos, diante da materialidade (ou corporalidade) das coisas,
registrados na superficie sensivel. Assim, a comprovacdo do fato
acontecido ocorre pela conexdo entre o indice e o referente. Uma
qualidade Unica da fotografia. Portanto da ordem do traco, da marca,
do rastro, do registro. A fotografia pertence a uma categoria de signos
diferenciados do desenho, pintura, escultura ou texto escrito, que
operam basicamente entre o icone e o simbolo.

Natriade daconstrucaosignica, hdaindaaproducaodiscursiva
(fotografica), que apresenta trés elementos de linguagem: o antes
(@ concepcdo da imagem a ser produzida pelo emissor-fotégrafo),
o clique fotografico (0 momento-traco em torno da mensagem,
exclusivo da cadmera) e o depois (a contemplacdo da fotografia pelo
receptor-leitor). O antes e o depois fotograficos envolvem tanto o
icone, quanto o simbolo. Isto &, ao produzir e ler uma imagem, o
icone e o simbolo estdo incorporados.

Faz sentido unir esses elementos do circuito de comunicacdo
ao pensamento de Roland Barthes, que designa para cada fase da
funcdo ternaria um termo de origem grega: o antes ligado ao Operator
(fotografo), o clique ao Spectrum (referente) e o depois ao Spectator
(leitor). Vale ressaltar que o pensamento de Barthes prioriza a relacdo do
Spectator diante da imagem fotografica.

Eis-me pois eu proprio como medida do “saber” fotografico. O
que sabe o meu corpo da Fotografia? Notei que uma foto pode
ser o objeto de trés praticas (ou de trés emocdes, ou de trés
intencdes): fazer, experimentar, olhar. O Operator é o fotégrafo.
O Spectator somos todos nds que consultamos nos jornais, nos
livros, albuns e arquivos, cole¢des de fotografias. E aquele ou
aquilo que é fotografado é o alvo, o referente, uma espécie de
pequeno simulacro, de eidélon emitido pelo objeto, a que poderia
muito bem chamar-se o Spectrum da Fotografia, porque esta
palavra conserva, através da raiz, uma relacdo com o “espetaculo”
(BARTHES, 1981, p. 23).
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Leitura de sentidos

Como fazer a leitura de significados de uma imagem fotografica
que representa o seu referente? Ha na fotografia diferenca entre a
existéncia (ligada aos fatos) e a significacdo (ligada aos sentidos)? Ou,
como diz Roland Barthes, ha o “isto-foi” — associado a “existéncia real do
seu referente” — e, ligeiramente afastado, o “isto-quer-dizer” (BARTHES,
1981, p. 110). A fotografia ndo sendo lida pelo ato de significar, volta a cair
na condicdo de coisa, isto é, naquilo que repousa em desconhecimento e
ignorancia (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 172).

Quando do seu surgimento, a fotografia foi logo aceita como
fonte documental e informativa, pois a pintura estava mais ligada a
arte. Dentro da perspectiva de que os pintores atuavam com a visao
interpretativa do mundo, surgiu o método de Irwin Panofsky (ligado
ao Spectator) para compreender os significados das pinturas. A partir
do momento em que caiu por terra o preceito de que “a fotografia nao
interpreta, ndo seleciona, ndao hierarquiza” (DUBOIS, 1994, p. 32), tal
método foi também utilizado pela fotografia e pelo cinema.

Descricdo, analise cultural, interpretacdo. Sao as trés premissas
basicas de Panofsky, que permitem ao leitor interagir histérica e
culturalmente com a imagem fotografica, para algar significados e
informacdes para a construcdo do saber. Voltada, neste caso, ao discurso
jornalistico, a descricdo deve ser capaz de criar uma narrativa verbal
da representacdo especular. E conhecida como pré-iconografia, ou
significacdo primaria, consistindo no reconhecimento e na identificacao
do que é visto, dos objetos visualmente registrados. Trabalha com
o conteudo fisico (@ nocdo iconica do século XIX). Deve haver nesta
leitura imagética a preocupacao com o detalhe para varrer (como o
scanner) o maximo de informacdo possivel. Opera como gesto-base, e é
recomendavel um olhar bem completo.

Depois das identificacdes primeiras, agora é preciso analisar
de qual rede cultural a fotografia opera. E fazer conexdes para elucidar
0s acontecimentos, criando uma tessitura narrativa a partir das
premissas do jornalismo (o qué, quem, como, onde, quando, por que,
por isso). Ou seja, as relacdes que se colocam em movimento diante do
reconhecimento descritivo. A andlise cultural trabalha com o objetivo
e o subjetivo (a nocdo simbolica do século XX), baseada nas imagens
dindmicas do saber histérico e fixas do saber cultural. E conhecida como
iconografia (escrita do icone) ou significacdo secundaria, fundamentada
na histéria e na cultura (costumes tipicos da sociedade, senso comum,
valores transmitidos coletivamente).
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Considera-se também como relevante: autor, lugar, data,
camera fotografica, lente, personagem, cenario, cor predominante,
linha, forma, fonte de luz, foco, composicdo, fotometragem (asa/
iso), velocidade, diafragma. Além disso, é possivel surgir informacdes
outras pelas referéncias exteriores a imagem. Por exemplo, o jornal ou
revista (impresso ou eletrénico), lugar editorial da fotografia aplicada,
resultando sentidos novos a imagem. E ainda outros contextos de
significados advindos da linguagem escrita, grafica ou fotografica, que
podem operar simultaneamente com a imagem estudada. Por exemplo,
a foto de capa de um jornal interage com a manchete, a legenda, as
chamadas, os textos, as outras fotografias, os infograficos, as charges,
as publicidades e até com o préprio nome do jornal.

Na andlise cultural ha uma exposicao de ideias culturais para
além do descritivo da imagem. Por exemplo, no Ocidente a pomba
branca pode significar a paz. O automoével importado e conversivel,
entendido como riqueza e soberba. O politico, assimilado como poder,
firmeza de atitudes ou maldito. O jogador de futebol, visto como mito da
torcida. O artista, percebido como rebelde, ativista politico ou romantico.
Ou a mulher, compreendida como criacao, fertilidade, protecdo, beleza,
seducdo, familia, sensibilidade e intuicao.

Parece claro compreender que entre o leitor ocidental e
o oriental, nhuma midia tradicional ou diferenciada, ha diferentes
perspectivas culturais. Roland Barthes, voltado para a compreensdo
das linguagens, considera outros sentidos que devem ser acrescidos as
premissas historicas e culturais de Panofsky. Sdo as imagens dindmicas
do saber subjetivo, transformadas em significados, na interpretacao das
mensagens codificadas pelo leitor comum.

Construir sentido em leitura é fazer interagir as experiéncias
de linguagem do leitor e seus conhecimentos de mundo com a
matéria-prima que possui diante dos olhos, por meio dos dados
formais e contextuais desta Gltima (PIETRAROIA, 2001, p. 25).

Cognitivo, afetivo, estético e técnico. Sdo os quatro elementos,
ou dimensdes, que contribuem para dar sentidos mais amplos aos
dados historicos e culturais. O cognitivo esta ligado ao conhecimento de
mundo, a capacidade histérica e informativa, a pressuposicdo jornalistica
(leitor bem informado). O afetivo se articula pelos interesses, desejos,
atitudes ou sensacbes. O estético interage via gosto pelas formas,
pensamento visual, identificacdo grafica e/ou plastica. O técnico lida
com os conhecimentos fotograficos e graficos.

Por dltimo a interpretacdo. Aqui, de fato, a nocao da visao critica se
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faz mais presente. E, portanto, pressupde riscos. Por isso é prudente uma
interpretacdo breve e sintética, recorrendo inclusive a eventual utilizacdo
de palavras-chave e da linha imaginaria principal da fotografia. E conhecida
como iconologia (estudo do icone) ou significacdo essencial, fundamentada
no argumento do ndo mostrado. E preciso tentar construir algo com certa
solidez, mas o pressuposto nem sempre é muito seguro e estavel.

Para uma interpretacdo de imagens pode haver sempre
outra, até uma terceira ou quarta. As fotografias sdao sempre
suscetiveis a multi-interpretagdes. Portanto ndo é a mesma
coisa da analise cultural. Nesta, estamos todos razoavelmente
de acordo. Na interpretacdio comegamos a enxergar coisas
mais sutis e propor hipéteses sobre valores de alguns sinais. E
bastante aleatério. E nada é assim tdo evidente, ja que tudo é
muito discutivel (DUBOIS, 2000).

Textos imagéticos e verbais para lembrar os seres amados

Roland Barthes (1915-1980) assumiu a literatura como referéncia
aos estudos da fotografia. O movimento conhecido como Estruturalismo
constituiu, provavelmente, o auge da denuncia ao efeito realidade,
tanto na fotografia como no cinema. Nas analises semioldgicas de
Christian Metz e Roland Barthes, a fotografia foi vista como informacao e
construcao, incluso a argumentacao (retérica). Vale ressaltar que o livro
A Cdmara Clara, de Barthes, é posterior a sua fase Estruturalista, quando
assume o prazer pessoal pelo texto (escrito ou visual), dado ligado a
psicandlise, fundamental para o debate critico sobre a fotografia como
linguagem na comunicacdao de massa.

A comunicacao se da quando o texto é capaz de atingir, modificar
e absorver o leitor de forma ativa. Barthes recupera o sentido da narrativa
pelo gosto da leitura e pelo reconhecimento do outro. “Eu jogo sem
ilusdo, mas com a alegria esfuziante do artista. Nesse encaminhamento
de amador, repleto de motivos, sem duvida, intervém talvez o prazer de
um tipo de conforto artesanal” (BARTHES, 2003).

Depois de descobrir o Japdo em trés viagens sucessivas (de
1966 a 1968), Barthes se volta ao prazer do artista amador (ler, escrever,
pintar). O Japdo oferece o exemplo de uma civilizacdo em que tudo é
imagem, sem jamais devolver um significado ultimo. A ritualizacdo da
vida cotidiana, o teatro noh, o shodo (caligrafia), o suibokuga (pintura)
e 0 haiku (haikai) sdo meios de sair dos muros simbélicos do Ocidente.

Ir a um kissa-ten (saldo de cha ou cafeteria) para uma conversa
informal entre amigos é, de certa forma, como produzir
shashin, fotografia (literalmente, reflexo da realidade ou reflexo
da verdade). H4 um termo para a arte do cha, ichigo-ichie, que
bate com o momento decisivo da fotografia: encontro nico na
vida. Ou, também, um tesouro a cada encontro, que nunca mais
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ocorrera (AVANCINI, 2008, p. 140).

Nos anos 1960, publica seus primeiros textos ligados a Semiologia
para estudar a fotografia, se propondo a pesquisar seus codigos. Com
isso, percebe a linguagem escrita como pratica clandestina que pode, de
certo modo, abalar o sujeito e dissolvé-lo no espaco da pagina. O prazer
do texto literario é um exercicio de apropriacdo para recolocar o autor no
centro da enunciacdo. Por isso em suas Ultimas obras, além de discorrer
sobre os valores culturais do sujeito leitor, passa a incluir vivéncias no
campo da subjetividade. Sua ideia: se libertar da vertente tedrica do
Estruturalismo e desconstruir formalizacdes académicas e dogmaticas.

Desde o falecimento de sua mae, em outubro de 1977, sua vida
é consagrada a pesquisa de tematicas voltadas para o amor e a morte.
Os cursos no Collége de France, em Paris, intitulados “A preparacdao do
romance”, inspiram o autor para a sinceridade dos afetos e das ideias,
um meio de transformar o sofrimento em transcendéncia. Para Barthes, a
nocao de escritor e leitor é reconhecidamente longe de ser estavel.

A fotografia an6nima, “Roland Barthes com a sua mae”,
registrada em Baiona/Marrac (Franca) em 1923, evidencia o menino de
oito anos com traje escolar, posando no colo de sua mae Henriette Barthes
(BARTHES, 1977, p. 9). E retrata o garoto inseguro, tendo perdido o pai
na | Guerra Mundial, acolhido pela protecio materna. Rostos colados,
olhares penetrantes, bracos entrelacados: a imagem nada esconde,
mas também nada fala. O segredo esta em desvendar o ébvio: o amor
profundo entre ambos. Mas para Barthes o caminho obtuso é desvendar
o objeto (no caso, a fotografia) capaz de refletir o amor ausente.

Da camara escura a camara clara

Mais que uma reflexdo sobre a fotografia, A Camara Clara
(La Chambre Claire, 1980) é uma mediacao sobre a perda do amor e a
retomada do tempo perdido. A Gltima obra de Barthes é escrita a sombra
de Marcel Proust (1871-1922). E o texto-imagem, como o texto-escrito,
faz lembrar os seres amados. Fotografia e texto escrito ndo sdo garantias
de verdade, mas a fotografia — diferentemente da escrita e da pintura —
atesta e legitima a existéncia do ocorrido pela presenca do referente.

Em A Camara Clara,a maxima de que a “fotografia é inclassificavel”
foi uma alusdo aos parametros da linguagem escrita, cujo discurso mais
seguro poderia ser mais bem aprofundado (BARTHES, 1981, p. 17).
Comparar a fotografia a realidade nao seria certamente o melhor caminho
para descobrir a sua natureza. Para o escritor, ndo é a realidade que a
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fotografia acessa, mas imagens. A fotografia é invisivel, artificiosa, cega,
ilusdo, quando igualada a realidade. E, além disso, ndo tem marca prépria.
A fotografia, portanto, deveria ser desmitificada como garantia da verdade.

No ensaio literario A Cdmara Clara, Barthes apresenta umtrabalho
dotado de método para criar conceitos. O livro, escrito entre 15 de abril
e 3 de junho de 1979, expressa a poética da auséncia, divagando sobre a
leitura ndo linear da fotografia (ser exterior) e sobre a morte de sua mae
(ser interior). Barthes, em paralelo com a mensagem fotografica, redige
um texto verbal fragmentado, descontinuo, interpretativo e expresso em
primeira pessoa do singular. E assume a perspectiva do leitor (Spectator),
convidando-o para adentrar na camera fotografica no momento do
clique. Primeiramente decifra o objeto fotografia para conscientizar os
principios organizadores e constituintes dessa linguagem. E, ao mesmo
tempo, traz a sua esséncia pessoal: especula impressoes sobre a imagem
“Jardim de Inverno”, produzida por um fotégrafo anénimo e amador, em
1898. O retrato é a foto de sua mae, quando havia completado cinco anos
de idade. Ou seja, estudar a fotografia é descobrir os sentidos de quem
somos e do que vemos (lemos).

Entretanto, ha uma constante coexisténcia sem a qual nao
existiria a fotografia: a presenca indissociavel do algo representado, o
referente (Spectrum), que adere a imagem fotografica. Ele cita o exemplo
de que “um cachimbo é sempre um cachimbo, infalivelmente” (BARTHES,
1981, p. 18). Assim, contrapde uma concepcdo fundante das artes
plasticas percebida pelo pintor surrealista belga René Magritte (1869-
1967) que, ao representar um cachimbo, escreveu na tela “ceci n’est pas
une pipe” (isto ndo é um cachimbo). A fotografia, de outro modo, garante
como representacdo o passado testemunhal de determinado objeto, e é
“certificado de presenca” que autentifica algo. “A vidéncia do fotégrafo
nado consiste em ver, mas em estar 1a” (BARTHES, 1981, p. 122).

Capturar a esséncia humana

Cansados dos retratos da classe dominante ou das imagens
de dor nos periddicos ilustrados, durante a Guerra Civil Espanhola ou
a Il Guerra Mundial, os fotégrafos humanistas, que tinham Paris como
epicentro criativo, exaltaram a vida — e a paz —, produzindo imagens
de an6nimos do cotidiano urbano. As fotos estavam mais préximas de
capturar a esséncia humana do que as imagens objetivas da imprensa.
André Kertész, Brassai (Gyula Halasz), Edouard Boubat, Henri Cartier-
Bresson, Josef Koudelka, Marc Riboud, René Burri, Robert Doisneau, Willy
Ronis e Pierre Verger foram exemplos desse movimento.
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Os fotografos inauguraram uma era na qual as acdes do dia a
dia foram registradas por um olhar pessoal: eventos e manifestacdes
politicas, figuras e casais pitorescos, retratos de artistas e intelectuais,
tradicbes culturais e paisagens urbanas, reportagens sobre paises
e casos de policia (fait divers). Procurando serem os olhos do leitor
nos conteudos e formatos noticiosos, atuavam com os principios da
fotografia humanista: ndo comportar a verdade, ndo intervir e alterar a
cena, voltar a cidade para o cidadao, respeitar a si e aos outros. Como
reporteres visuais da atualidade, reconstruiram uma realidade pautada
no “ato de reportar”:

quando me refiro ao ato de reportar, considero-o como uma
manifestacdo do pensamento simbodlico que retoma essa forma
narrativa [...]. Para captar o passado, a narratividade se faz
necessaria no ato de reportar. Entre os diversos modos de dar
significacdo ao vivido esta este ato que, por meio das inimeras
formas de linguagem, seja na dimensao verbal ou ndo-verbal, toma
formas e sentidos [...]. O ato de reportar faz com que um fato do
mundo empirico seja re-feito pelo processo de enunciar instaurado
no Sujeito dessa enunciagao (TAGE, 2001, p. 162-163).

O instante decisivo

Henri Cartier-Bresson (1908-2004) surgiu como fotégrafo nos
anos 1930. Considerado o pai da fotografia moderna e do fotojornalismo,
seus flagrantes do cotidiano lidavam com situacdes que estavam
continuamente desaparecendo. Para Cartier-Bresson, o importante era
estar corporalmente disponivel para ver e criar imagens. Ele tinha uma
pratica, a de nunca se impor ao assunto fotografado. E percorreu o
mundo com a sua inseparavel camera Leica — a reconhecia como um
prolongamento do olho —, sabendo o universo mais adequado para bem
utiliza-la: a vida urbana, as pessoas, o lugar publico, as ruas.

Lancou seu primeiro livro, Images a la Sauvette (1952),
parafraseando o Cardeal de Retz (século XVI): “ndo ha nada nesse
mundo que ndo tenha um momento decisivo” (CARTIER-BRESSON, 1986,
p. 9). O editor da Simon & Schuster aproveitou o titulo da introducao de
Cartier-Bresson, “L’Instant Décisif”, para o titulo da edicdo americana, The
Decisive Moment (1952), que se tornou a marca principal do fotégrafo.
A fotografia bressoniana foi permeada pelo principio ético de assumir
a absorcdo de um ponto de vista entre os inUmeros possiveis. Ou seja,
reconhecia o relativismo do recorte, que jamais comportaria a verdade.

O que é o “momento-decisivo”? O gesto primeiro de qualquer
acdo se pauta por algo invisivel e drastico: uma decisdo. Essa reviravolta
conceitual se traduz pela pratica de fixar fotograficamente, em lugar
publico, um instante preciso no apice do movimento, e que nunca mais
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se repete. “Fotografar é prender sua respiracdo quando todas nossas
faculdades convergem para captar a realidade fugidia; é entdo que o
registro rapido dessa imagem promove grande alegria fisica e intelectual”
(CARTIER-BRESSON, 1997, p. 24).

Cartier-Bresson percebia como seria impossivel representar
fotograficamente todo um eventual acontecimento para este ser
compreendido. Assim buscou a sintese: registrar flagrantes fotograficos
no auge do movimento. Essa nocdo da pintura “Gotthold-Ephraim Lessing,
em seu tratado Laocoon (1766), chamava de o instante pregnante”
(AUMONT, 1995, p. 231). Vale ressaltar que o instantaneo (registros
em alta velocidade) havia surgido em torno de 1860. A camera Leica,
lancada no mercado em 1925, alavancou essa técnica pelo fotograma 24
mm x 36 mm, velocidade do obturador (1/40 s), portabilidade, precisao
do aparelho e luminosidade das lentes. Mas nenhum fetiche sobre as
cameras foi sugerido pelo fotoégrafo: “importante na medida em que
se deve dominar a técnica para comunicar aquilo que se vé&” (CARTIER-
BRESSON, 1986b, p. 18).

O fotégrafo francés se tornou célebre pelo “momento-decisivo”
de uma imagem em preto-e-branco, que registra o perfil de um homem
de chapéu, pulando sobre um espelho d’dgua ao lado da Gare Saint-
Lazare (1932), na Place de I'Europe, em Paris. Salto flagrado no ar que
recria, em direcao contraria, o da acrobata do cartaz desenhado do circo
Railowsky (colado ao muro). Na fotografia, ha muitas grades e a sensacao
da liberdade em pleno momento histérico do entre-guerras.

O uso da camera Leica esteve associado a fotografia de rua
devido a sua facilidade de transporte e manuseio. As oportunidades e
capacidades de uma Leica — em cenas espontaneas — abriram espaco
para a inovacao artistica no fotojornalismo. Além da simplificacio do
filme em preto-e-branco (o uso de uma cor e a sua auséncia) e da busca
pelo humano, Henri Cartier-Bresson buscou a sintese imagética, isto é, o
fotojornalismo sem a necessidade de legendas.

Entre a realidade e a ficcdo nasce o “momento-decisivo”. Ao
retirar imagens do real e fazer associacoes, surgem significados
inventados pelo préprio fotografo, que transcendem a esfera
documental. Para Cartier-Bresson ndo havia a preocupacdo com a
exceléncia técnica: a fotografia produzida com a Leica acontecia
naturalmente. Como o arqueiro zen, silencioso e desprendido de si,
a vivéncia do momento presente era mais importante que a prépria
fotografia. Por outro lado, Cartier-Bresson afirmava que seu talento
vinha do envolvimento pessoal com o trabalho (MOREIRA, 2007).

A reportagem fotografica
Trazendo elementos da narrativa jornalistica, Cartier-Bresson
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comecou a lidar simultaneamente com o acaso, o fugidio, a organizacao
estética, o senso de humor, o poético, a critica, a dendncia, o lugar
desprezado, o periférico do acontecimento. Essa linguagem voltou-se
para o ato de fotografar sob a forma de uma reflexdo despretensiosa,
sendo precursora da reportagem fotografica: produzir fatos da
atualidade em visualidades sequenciais de modo ndo homogéneo. Ou
seja, contribuiu para deixar de lado o padrao ou cliché da fotografia de
imprensa, promovendo um diferencial no jornalismo visual: a fotografia
informativa (e ndo apenas a fotografia ilustrativa, cuja legenda ainda faz
indicar um caminho Unico de leitura).

Cartier-Bresson advertia aos fotojornalistas para chegarem
respeitosamente em qualquerlugar e nunca “arrancar’imagens (contraponto
a0 sensacionalismo ou estilo paparazzi da imprensa contemporanea).
Suas fotos eram éticas e cientificas, artisticas e documentais, estéticas
e informativas. Dentro de uma pauta especifica, o ato fotografico era
imprevisivel: seria como que “atingido” pela cena. Ele deu rosto aos
personagens andnimos: homens de rua, trabalhadores, idosos, mulheres e
criancas. E colocou um pouco de si a cada imagem produzida.

Ler sucessivamente as fotos de Cartier-Bresson é como olhar
através de um caleidoscépio. Na criacdo coletiva da cidade — considerando
a topologia, a ecologia, a arquitetura, os veiculos, os animais, as
esculturas, os grdffiti, as publicidades —, o foco de sua camera Leica
era a gente, por isso a ligacdo natural com a narrativa jornalistica. A
estética da vida urbana, em constante mutacdo, surge espontaneamente
na assimetria das formas de cada lugar. E no olhar penetrante, no frescor
do imediatismo e no descontinuo da linguagem fotografica, que o
“momento-decisivo” converge como foco concentrador.

Cartier-Bresson deu contribuicdo preciosa a reportagem fotografica,
lidando esteticamente com a justaposicdo de dois ou mais fragmentos
(aparentemente incoerentes) em conjunto de imagens ou em fotografia
Unica. Nao por acaso, o fotografo francés se considerava um artesao, tracou
um paralelo entre o fazer imagens e o construir belas cadeiras. Quando a
oportunidade e a disponibilidade chegavam, ndao eram desperdicadas:
momento de apontar a cdmera. “Eu hdo procuro jamais fazer a grande foto,
é a grande foto que se oferece” (CARTIER-BRESSON, 1994).

Marcadas por uma estética de grande interesse a comunicacdo
social, as imagens a servico do jornalismo sdao também, em si, textos. O
fotojornalismo é a pratica de se valer de imagens para contar historias.
Criterioso para sensibilizar o publico, complementar as informacdes do
texto escrito, oferecer maior credibilidade a matéria—e ndo simplesmente

BRAZILIAN [OUBRNALISM RESEARCH -volume 7 NUMEro1- 2011



Atilio Avancini

ilustrar —, Cartier-Bresson criou um carimbo aplicado no verso de suas
fotografias de imprensa: “solicito respeitar o enquadramento e as
legendas” (CARTIER-BRESSON, 2004).

Fundou a agéncia Magnum, em 1947, juntamente com David
Chim Seymour, George Rodger e Robert Capa. O pequeno grupo serviu de
intermediacdo entre a imprensa e os fotégrafos, visando producdes mais
criativas e independentes. A Magnum lutou pela noticia de forma critica
e pela pauta fotografica como possibilidade complementar a informacao
escrita. Além das exigéncias da posse dos negativos, obrigatoriedade do
crédito autoral, ndo corte e alteracdo das imagens e producdo da legenda
pelo préprio fotégrafo. “Formamos uma cooperativa em que podiamos
escolher os temas, recusando aqueles que nos propunham e nao nos
interessavam. Nesse sentido, ndao éramos mercendrios” (CARTIER-
BRESSON, 1986, p. 122).

Cartier-Bresson reconheceu seu desejo de se igualar ou superar
outrem, mas sem uma fria competicio fotografica tipo “cavalos de
corrida”. Como imaginar, por exemplo, naqueles tempos sem televisao,
alguém documentando os ultimos dias do Kuomintang, revolucdo
chinesa em Pequim (1949), sem a companhia de outros fotégrafos? Ou
fotografando Mahatma Gandhi, em Calcuta (1947), quarenta e cinco
minutos antes do assassinato do lider politico? “Eu espero que o aspecto
aventureiro da agéncia Magnum exista sempre; é preciso ser aventureiro
em uma atividade” (CARTIER-BRESSON, 2004).

A crise da fotografia

Baseado no argumento do fotograma como base construtiva
do cinema, a fotografia se encontra numa regido cinzenta entre a
ficcdo e a realidade. Entretanto a imagem analdgica representa um
lugar do mundo preexistente. Para alguns autores, com o surgimento
do processo digital, a fotografia analégica demarca uma espécie de
fim da representacao do real pelo contato direto estabelecido com a
dimensdo material (ROUILLE, 2009, p. 136).

Como repensar o ato fotografico dentro da visdo do vestigio
deixado poralgo? Atécnicadigital pde em obsolescéncia toda a teorizacao
em torno do processo analdgico? A consequéncia do surgimento da
fotografia eletronica é a crise da fotografia como documento e como
“arbitro da verdade” (MACHADOQ, 2005, p. 312). Hoje, o ato fotografico ndo
mais atesta e legitima a existéncia de um fato pela presenca do referente.
Mas este principio barthiano esta na génese da fotografia eletronica.

A fotografia digital do objeto vassoura — podendo ser relacionada a
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calotipia “A Porta Aberta” (1843) de Henry Fox Talbot (o criador do negativo) —,
nao quer dizer, necessariamente, que este objeto esteve fisicamente diante da
camera. Sem discutir os limites éticos da esfera comunicacional, é possivel uma
manipulacio quase perfeita ao real (fotografia técnica). Bem como, com menos
perfeicdo, ja eram possiveis has outras superficies sensibilizadas as diversas
possibilidades da fotomontagem.

Do documento ao monumento

Com a técnica digital, o universo da fotografia se transforma
na valorizacao do pragmatico. Isto é, o vir a ser, o se tornar. O diferente
suporte da fotografia é sinalizador do seu género: veiculo impresso
(livro, jornal, revista, cartaz), banco de imagem, exposicdo em galeria ou
museu, album de familia, animacdo (cinema, televisdo, video), internet
(redes sociais, comunidades e websites). A mesma fotografia pode
adquirir sentidos outros a depender do lugar (impresso, interativo ou
multimidia) onde esteja aplicada (DUBOIS, 2009).

Isto quer dizer que opera simultaneamente com a visao de
documento, ainda muito importante, e de imagem-monumento. Ou
seja, a fotografia é vista como obra notavel ou chocante (monumento),
todavia ndo deixando de transmitir a posteridade informacdo e
memoaria (documento). Do documento ao monumento. Ou na dialética
constante entre a verdade e a ficcao.

Com os meios eletronicos ha a maleabilidade (interfaces com
maiores possibilidades que o meio fisico), criando condicdes para
0 aumento da rapidez, alcance e interacdo social de fotografias. Ha
os bancos de imagens, afetando o fotojornalismo com precos mais
acessiveis. Ha as comunidades de fotografias, promovendo difusao de
portfélios digitais. Ha os sistemas de busca que possibilitam navegar
por enderecos web de fotégrafos. Tudo isso influencia a forma como a
fotografia é produzida e lida.

Mudancas sdo sinalizadas nas praticas do fotégrafo digital em
relacdo ao fotégrafo analégico: a visualizacao imediata da imagem; a ndo
producdo quadro a quadro; a ndo necessidade de girar o filme apds o ato
fotografico; as fotos descartadas na camera (antes eram editadas apos a
producdo da prova contato); as telas como suporte basico (desde cimeras
até computadores); o foco automatico em varios lugares possiveis do
enquadramento da cena; a sensibilidade (asa/iso) alterada a cada clique.

A imaterialidade do processo digital conduz a uma expansao do
sentido de reconstrucdo da realidade, tendendo para uma representacao
mais abstrata, flutuante, volatil e simulada? De fato, entretanto vale sinalizar
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que para oferecer servicos na nuvem, pelo gigantismo das fazendas de
servidores, as empresas de computacdo usam recursos com alicerces
bem concretos fincados no chdo. Ou seja, o termo nuvem — conceito da
migracdo de dados digitais para pontos distantes — tem sentido ambiguo.

“Qual a intencdo de se fazer imagens? E quais os sentidos
gue daremos as imagens?” (FONTCUBERTA, 2010). Seja na condicdo
de fotografo ou leitor, as janelas estdo abertas para compartilhar
conhecimento interdisciplinar e confrontar pontos de vista. Na
multiplicidade das imagens contemporaneas, a maioria produzida
em forma de nuvem monolitica, surge a oportunidade de conceber
textos nao verbais para alavancar a condicdo do pixel (elemento
primevo da numerizacdo da imagem) ndo como “sombra petrificada”,
mas como mineral precioso.

Consideracoes finais

No tecido social urbano, caleidoscépio de imagens estimulantes,
se perde comunicacdo aprofundada entre o drama e a alegria de viver, a
denuncia social e a ecologia, a casualidade e o esperado, o bem-sucedido
e a criatividade. As noticias parecem inclinadas a se guiarem quase que
exclusivamente pelos interesses midiaticos do publico, uma auséncia
do jornalismo voltado ao debate publico. A superexposicao apelativa da
violéncia em lugares periféricos serve bem de exemplo. Reflexo disso é
o0 modelo da concessao publica da comunicacao social, no caso do radio
e da televisdo, que ndo atende aos interesses da sociedade brasileira.

Ed Viggiani, fotégrafo documental premiado pela Fundacdo
Mother Jones, reconhece a desarticulacdo do jornalismo visual tanto
por parte dos fotojornalistas, pela competividade, quanto dos editores,
pela falta de busca por conteldo. “Nas redacdes dos grandes jornais
e revistas noticiosos, ha poucos fotografos contratados, como também
nas sucursais ndo ha mais reporteres fotograficos, ou seja, ha pouco
investimento nas reportagens” (VIGGIANI, 2010).

A singularidade da profissdo de fotojornalista se dilui com o
advento da tecnologia digital, que democratiza a aquisicao de cameras
(até integradas a telefonia celular), transformando qualquer pessoa
em potencial repérter. O “momento-decisivo” bressoniano, contando
com a presenca do fotografo dentro da cena urbana, ainda pode ser
considerado a referéncia (ou a cartilha) do fotojornalismo? Hoje, de que
modo o fotojornalismo narra o cotidiano?

Sem duvida, ha ganhos. Como, por exemplo, a interacdo entre
o fotojornalismo, a fotografia documental e a arte. Ou o criativo jogo
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informativo, principalmente na midia impressa, entre a manchete verbal
e a fotografia de capa. Ou a visdo da imagem como texto. Ou mesmo
o didlogo entre as linguagens verbal e ndo verbal. Mas qual o interesse
social do fotojornalismo contemporaneo? A profissdao esta ameacada?

Ha portais na internet de sites para vender fotos — a busca
incessante pelo furo jornalistico — para agéncias de fotografia e/
ou empresas de comunicacdo. E o “fotégrafo-cidaddo”, tendéncia do
jornalismo participativo, consolidado no espaco cibernético. Em um
Unico clique no computador, entramos em conexao com inumeras
pessoas compartilhando imagens, palavras e sons.

No jornalismo convencional, a representacdao especular de hoje
sao flores de acrilico. Sabe-se que a diluicdo da cultura e a pasteurizacao
da linguagem vém da inddstria da comunicacdo. O reporter visual
nao esta em busca da informacdo superficial. Mas na valorizacao do
cotidiano, mantendo-se fiel ao acontecimento. E fato, a fotografia
revelada no jornalismo, seja ela analégica ou digital, é frequentemente
mais lembrada do que a noticia escrita.
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