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RESUMO

Esta pesquisa tem como objeto de estudo a fotografia-expressao no ensaio fotojornalistico a
partir das perspectivas da escrita, da autoria e do Outro. O objetivo ¢ identificar como os
elementos da fotografia-expressdo atuam nos ensaios fotojornalisticos. Esses conceitos sdo
articulados para discutir a estética fotojornalistica, a afirmagdo da individualidade dos
fotdgrafos e a relagao subjetiva com os fotografados. O estudo adota como objeto empirico
ensaios fotojornalisticos publicados no espaco Reflexo-Ensaio do Projeto Nos, do jornal
Diario Catarinense. Os procedimentos metodologicos utilizados na analise sdo construidos
com base nos estudos desenvolvidos por André Rouillé (2009) sobre as transformagdes
histéricas que levaram a fotografia-documento para a fotografia-expressao. A partir dos
aspectos da escrita, do autor ¢ do Outro, busca-se reconhecer tragos da fotografia expressiva
nas sequéncias imagéticas, como o abandono da estética da transparéncia, a alta consciéncia
da forma e dos infinitos componentes da imagem fotografica e a proximidade maior do
fotografo com os seus personagens. Como resultado do percurso de pesquisa, percebe-se um
potencial expressivo na constru¢do de imagens jornalisticas na atualidade que abre caminho
para novas visibilidades e uma escrita visual mais reflexiva, muito além do simples registro.

Palavras-chave: Jornalismo. Fotojornalismo. Fotografia-documento. Fotografia-expressao.
Ensaio fotojornalistico.



ABSTRACT

This research has as object of study the photo-expression in the photojournalistic essay from
the perspectives of writing, authorship and the Other. The objective is to identify how the
elements of photography-expression act in the photojournalistic essays. These concepts are
articulated to discuss the photojournalistic aesthetic, the affirmation of the individuality of the
photographers and the subjective relation with the people photographed. The study adopts as
an empirical object photojournalistic essays published in the space Reflexo-Ensaio of Projeto
No6s, Didrio Catarinense. The methodological procedures used in the analysis are constructed
based on the studies developed by André Rouillé (2009) on the historical transformations that
led to photography-document for photography-expression. From the aspects of writing, the
author and the Other, it is sought to identify traces of expressive photography in the imaging
sequences, such as the abandonment of the aesthetics of transparency, the high awareness of
the shape and the infinite components of the photographic image, and the greater proximity of
the photographer with their characters. As a result of the research process, one can see an
expressive potential in the construction of journalistic images which opens the way to new
visibilities and a more reflective visual writing, far beyond simple registration.

Keywords: Journalism. Photojournalism. Photography-document. Photography-expression.
Photojournalistic essay.
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INTRODUCAO E APONTAMENTOS METODOLOGICOS

A fotografia se tornou uma das formas de comunicagao mais presentes na vida
cotidiana das sociedades contemporaneas. Ela esta em praticamente todos os acontecimentos
sociais, sejam eles publicos ou privados. A produ¢do de imagens fotograficas e seu consumo
passaram a fazer parte dos nossos habitos diarios. Esse cendrio fica evidente quando
analisamos o crescimento do nimero de fotografias feitas nos ultimos anos. Em 1999, no auge
da industria de cameras de filmes, foram produzidas cerca de 80 bilhdes de fotos, segundo
dados da empresa de filmes fotograficos Kodak!. Dezoito anos depois, em 2017, estima-se
que este nimero tenha chegado a 1,2 trilhdo?, o equivalente a 1.200 bilhdes de fotos. A
imagem fotografica passa a ser um elemento ubiquo, 0 mundo-imagem, muitas vezes, toma
conta do mundo real (SONTAG, 2004) e a internet se torna o principal territorio de
divulgagdo das produgdes imagéticas. Mas até chegarmos ao atual cendrio, a fotografia passou
por uma série de transformacdes. Do daguerredtipo as telas, a imagem fotografica foi
repensada, colocada em duvida, revisitada, substituida, transformada.

A descoberta do primeiro processo capaz de produzir imagens fixas em chapas de
metal foi anunciada ao mundo em 1839 na Franga, em sessdo conjunta das Academias de
Ciéncias e de Belas Artes de Paris. O daguerredtipo foi desenvolvido apos anos de estudos
por Joseph Niépce, litografo, e Louis Daguerre, artista. O invento foi comprado pelo governo
francés e sua patente tornada dominio ptblico, assim qualquer pessoa poderia produzi-lo. Mas
o processo de fixacdo de imagens ndo foi uma descoberta exclusiva da parceria Niépce-
Daguerre. No mesmo periodo, diversos inventores e estudiosos descobrem métodos de fixar a
luz em superficies, inclusive no Brasil. O francés Hippolyte Bayard cria positivos diretos
sobre papel; na Inglaterra, William Fox Talbot desenvolve o calétipo, processo que gera
negativos em papéis sensibilizados; em terras brasileiras, a descoberta isolada da fotografia
acontece através de um francés, Hercules Florence®, que produz impressdes fotograficas no
ano de 1833 na Vila de Sao Carlos, onde hoje ¢ a cidade de Campinas, Sao Paulo.

A inven¢do da fotografia na primeira metade do século XIX estd diretamente
relacionada ao contexto socioecondmico e cultural da época: avancos na revolucdo industrial,

nascimento das grandes metropoles, valorizagdo das pesquisas e da ciéncia. A imagem técnica

! Dado publicado no relatério anual da Kodak do ano de 2000.

2 Dado da InfoTrends Research Group.

3 A historia da descoberta da fotografia no Brasil é contada pelo professor Boris Kossoy no livro Hercule
Florence: a descoberta isolada da fotografia no Brasil.
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¢ fruto do encontro de dois saberes cientificos: de um lado a fisica, através da dptica (camera
escura), ¢ do outro a quimica, a busca por substancias fotossensiveis. Sua génese mecanica e a
aparente capacidade de representar a realidade de forma automatica, “pela primeira vez, uma
imagem do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervencao criadora do
homem” (BAZIN, 1991, p. 22), vao modificar a relagdo das pessoas com o mundo. A
fotografia mudard de modo profundo as formas de comunicagdo, a publicagdo de informagdes
pelos veiculos de imprensa e se tornara a matriz das imagens cinematograficas e televisivas.

Devido a forga de seu carater documental e a relagdo utilitaria que constituira com a
sociedade industrial, por muito tempo a fotografia vai ser usada como instrumento de registro.
A primeira fungdo sera a de retratar os membros da nova classe social que surge com a
industrializacdo e a monetarizacdo das economias: a burguesia. Uma classe que quer ser
reconhecida. “Nao tendo passado ilustre como os nobres, quer deixar uma imagem para a
posteridade. Por isso, o retrato fotografico encontrou um clima tdo favoravel para se
desenvolver” (BUITONI, 2011, p. 9). As classes mais populares também irdo aderir aos
retratos quando os precos se tornarem acessiveis, principalmente a partir do invento da carte-
de-visite* pelo fotografo francés Eugene Disdéri.

A popularizagdo do retrato e os avangos tecnoldgicos que serdo implementados para
tornar a camera fotografica um instrumento de ficil manipulacio — os primeiros
daguerredtipos pesavam quase 100 quilos e as placas de metal precisavam ser expostas ao sol
por 15 minutos para a fixa¢do das imagens — criam rapidamente uma industria da fotografia.
Surgem os primeiros fotografos profissionais e, aos poucos, sdo instalados estidios
fotograficos na Europa e nas Ameéricas. “Em 1891 existem na Fran¢a mais de mil estadios e a
fotografia ocupa mais de meio milhdo de pessoas. (...) Em outros paises da Europa, e
sobretudo na América, essa evolucao ¢ ainda mais marcada” (FREUND, 2010, p. 92). Esses
fotografos profissionais logo passam a disputar espaco com os amadores.

Com o surgimento de cameras de manuseio simples, alimentadas por rolos de filmes,
como as famosas Kodak e Brownie, langadas pela Eastman Kodak® em 1888 e 1900, sob o
slogan "Vocé aperta o botdo, nds fazemos o resto", milhares de pessoas comecam a
fotografar. A instantaneidade passard a fazer parte das caracteristicas mais marcantes da
imagem técnica. A fotografia posada e as cenas estaticas dao lugar a novas formas de registrar

as pessoas e o cotidiano. A liberdade de movimento transforma o enquadramento em “‘um

4 Virios retratos pequenos eram feitos em apenas um negativo de vidro, no tamanho semelhante a um
cartdo de visita, o que barateava o custo do processo e permitia as pessoas mais humildes fazerem fotografias.

> Empresa fundada pelo empresario americano George Eastman, inventor do filme fotografico que
popularizou o processo de fotografar.
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processo de captagdo de fendmenos instaveis, imprevisiveis e aleatorios. O mundo dos
acontecimentos substitui, assim, o mundo das coisas” (ROUILLE, 2009, p. 91). Surge uma
série de imagens que vao transgredir as normas estéticas vigentes até entao.

A possibilidade do instantaneo, aliada a novas técnicas de tipografia, vai impulsionar
o desenvolvimento de um novo tipo de imagem fotografica, que comegou a ser produzida
ainda no final do século XIX e vai se efetivar no comego do século XX: a fotografia de
imprensa. O uso de imagens em jornais e revistas revoluciona a transmissdo dos
acontecimentos a0 mesmo tempo que tem impacto direto na relacdo do homem com os fatos
que ocorrem ao seu redor ¢ no mundo. Nas primeiras décadas de 1900, comecam a atuar
grandes reporteres fotograficos que ddo vida a uma nova estética na producao de imagens: o
fotojornalismo. A linguagem fotojornalistica inicia na década de 1920, na Alemanha, ganha
destaque em reportagens publicadas em revistas ilustradas do mundo inteiro, vive seu apice
nas décadas de 60 e 70 e tem sua morte anunciada inimeras vezes entre os anos 80 e os anos
2000, devido ao impacto do processo de digitalizacdo das tecnologias e a crise do valor
documental da fotografia. Hoje, o fotojornalismo parece renascer sob uma nova estética,
pautada em formas diferentes de fazer e entender a fotografia jornalistica (PERSICHETTI,
2012).

E este processo de renascimento do fotojornalismo que interessa a esta pesquisa.
Diversos autores t€ém problematizado as mudangas ocorridas no campo da fotografia nas
ultimas décadas, principalmente a partir dos anos de 1970 e 1980. Neste periodo, ganham
destaque correntes teoricas importantes que vao discutir o fazer imagético de maneira
sistematica, como a semiodtica do americano Charles Peirce, e sdo publicados trabalhos de
estudiosos que colocam no centro do debate questdes conceituais sobre o fotografico. Na
década de 70, Susan Sontag lanca o classico Sobre fotografia (1973), também ¢ editado o
livro Fotografia e sociedade, de Gisele Freund (1974), escrito ainda em 1968. Na década de
80, Roland Barthes escreve 4 Cdmara Clara (1982), talvez a obra mais lembrada entre os
estudos do campo, o belga Philippe Dubois lanca O Ato Fotogrdfico (1983) e o filosofo
tcheco radicado no Brasil Vilém Flusser escreve o provocativo livro 4 filosofia da caixa preta
(1985).

Além da producao académica, comeca nessa época um processo de legitimagao
cultural e artistica da fotografia. Ela passa a ser vista com outros olhos pela sociedade e
surgem novas praticas e formas de utiliza-la. Assim, a imagem fotografica ganha espago em

outros circuitos.
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Criaram-se numerosos festivais, revistas, galerias; publicaram-se obras;
abriram-se escolas especializadas e departamentos universitarios;
realizaram-se estudos e pesquisas, historicos e teoricos; constituiram-se
colegdes privadas e publicas; obras ingressaram em museus, ¢ houve uso
crescente de procedimentos fotograficos pelos artistas, nascendo, assim, um
mercado. Em resumo, a pratica e as produgdes fotograficas migraram do
restrito territdrio do 1til para o da cultura e da arte (ROUILLE, 2009, p. 15).

O novo olhar dirigido a fotografia desperta uma postura mais consciente quanto a
complexidade das imagens no cendrio moderno e contemporaneo. No campo do
fotojornalismo, essas mudancas culturais e os avangos tecnologicos tém modificado a forma
de se produzir e publicar imagens, desde a captura até o processo de distribui¢do desses
conteudos. Muito além das praticas didrias dos fotojornalistas e dos novos caminhos pelos
quais as imagens passaram a percorrer, principalmente apds a migragdo dos equipamentos
fotograficos da tecnologia analdgica para a digital, reconfiguracdes tém ocorrido nas
caracteristicas estéticas das imagens veiculadas pela imprensa, nos assuntos abordados pelas
equipes de fotografos, no papel desempenhado por estes profissionais e nas narrativas
construidas a partir destas imagens.

Esse processo ¢ resultado principalmente da expansdo da cultura digital a partir da
década de 90 e da disseminacdo das redes sociais. A constitui¢do de uma sociedade em rede
(CASTELLS, 2006), baseada na cibercultura (LEVY, 2010), provoca o surgimento de novas
formas de produzir, distribuir e consumir contetidos informativos. Entre esses contetidos, as
imagens tém papel de destaque, representando grande parte do que ¢ compartilhado. Esse
movimento tem se acentuado ainda mais recentemente devido ao processo de convergéncia
midiatica (JENKINS, 2008). A convergéncia € o conceito que melhor define o atual estagio
do jornalismo. Como explica Jenkins (2008, p. 27-28), ndo se trata apenas de “um processo
tecnologico que une multiplas funcdes dentro dos mesmos aparelhos. Em vez disso, a
convergéncia representa uma transformacao cultural”. Assim, “a convergéncia ndo ocorre por
meio de aparelhos”, mas “dentro dos cérebros dos consumidores individuais e em suas
interacdes sociais com outros”.

Neste cenario, em que a internet ¢ o principal local de divulgacao das produgdes
imagéticas, ¢ nos portais de noticias dos veiculos de comunicagao tradicionais, ou mesmo em
projetos fotojornalisticos independentes, de coletivos, agéncias ou profissionais freelancers,
que tem surgido o que o professor Fred Ritchin (PIRES, 2014) chama de Novo
Fotojornalismo (terminologia proposta em alusdo ao movimento dos anos 60/70 conhecido
como Novo Jornalismo/Jornalismo Literario). A infinidade de recursos disponiveis na rede

mundial de computadores ampliou as possibilidades de producdo de contetdos visuais. Na
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web, a fotografia ¢ combinada com outras linguagens, como videos, sons, montagens,
materiais graficos, e da origem a produtos de carater multimidia e hipermidia (LONGHI,
2008). Esse novo lugar do fotojornalismo abre caminho para a construcao de narrativas mais
profundas, dinamicas, criativas e interativas.

Os estudos mais recentes no campo da fotografia e do fotojornalismo tém procurado
compreender os impactos dessas enormes transformacdes no papel da imagem fotografica na
contemporaneidade, na era da cultura visual. Josep M. Catala (2005), pesquisador da
Universidade Auténoma de Barcelona, desenvolveu o conceito de imagem complexa para
estudar o fendmeno na atualidade. O autor buscou inspira¢do no pensamento do teérico Edgar
Morin para defender um olhar complexo sobre as imagens contemporaneas. Muitos autores
tém trabalhado com a perspectiva da pos-fotografia (FONTCUBERTA, 2016; RITCHIN,
2009; BRIZUELA, 2014), procurando entender o impacto da fotografia eletronica, sua
relacdo com a vida no ciberespago e seus usos na era digital. Outros falam em fotografia
expandida, como Rubens Fernandes Jr. (2002, 2006) a partir da leitura dos conceitos de
Rosalind Krauss, para definir as producdes fotograficas hibridas, que utilizam técnicas das
artes plasticas e rompem com as referéncias e modelos. O francés André Rouillé (2009)
cunhou os conceitos de fotografia-documento e fotografia-expressdo para explicar as
mudangas sofridas pela fotografia desde a sua invengdo, em 1839, até a sua entrada no campo
das artes. A pesquisadora brasileira Sandra Gongalves (2009), da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, desenvolveu o conceito de fotografia-menor, a partir da leitura de Deleuze e
Guattari (1977) sobre a obra de Franz Kafka, para estudar as imagens que subvertem o
paradigma do documento no fotojornalismo moderno e contemporineo.

Por ter como foco de interesse a poténcia expressiva do fotojornalismo na construgao
de sequéncia imagéticas, esta pesquisa adota como referencial tedrico principal no campo da
imagem fotografica os estudos desenvolvidos por Rouillé (2009) no seu livro A fotografia:
entre documento e arte contempordanea. Os conceitos de fotografia-documento e fotografia-
expressao, apresentados de forma bastante didatica pelo autor, e suas consideragdes a respeito
das modificagdes ocorridas nas producgdes fotograficas ao longo das ultimas décadas sdo
articulados para problematizar a construgdo de ensaios fotojornalisticos na atualidade e definir
estruturalmente esta pesquisa. A teoria desenvolvida pelo francés ndo ¢ apenas usada para
nortear as discussdes sobre o fazer fotografico, mas também orienta os procedimentos

metodoldgicos deste trabalho.



22

Com base nestas concepgodes, a pesquisa tem como objeto de estudo a fotografia-
expressdo no ensaio fotojornalistico a partir das perspectivas da escrita, da autoria e do
Outro®. O objetivo ¢ identificar como os elementos da fotografia-expressdo atuam nos ensaios
fotojornalisticos contemporaneos. Eles foram selecionados por meio das definicdes de Rouillé
(2009) a respeito das caracteristicas que constituem o regime visual da fotografia-expressao,
que reconhece elementos que a fotografia-documento rejeitava: a escrita fotografica, a autoria
e o dialogismo. Esses conceitos sdo articulados para discutir a estética fotojornalistica, a
afirmacao da individualidade dos fotografos e a relagao subjetiva com os fotografados.

O estudo adota como objeto empirico ensaios fotojornalisticos publicados no espago
Reflexo-Ensaio do projeto Nos, do jornal Didrio Catarinense (DC). O dirio do grupo NSC7 é
um dos principais veiculos de comunicagdo de Santa Catarina, esta entre os 20 maiores jornais
em circulacdo no pais, somando as versdes impressa e digital, e € lider em leitura e circulagdo
no Estado segundo dados do Instituto Verificador de Comunicagao (IVC) de agosto de 2018.
E o unico jornal impresso que se propde a circular em todo o estado e possui um trabalho
intenso voltado para o webjornalismo. Com o olhar direcionado para o conteudo
fotojornalistico, ganham destaque as produgdes realizadas para o projeto Nos. O Nos,
produzido pela equipe do DC, existe desde outubro de 2015 e tem como proposta principal a
abordagem de pautas polémicas relacionadas ao estado de Santa Catarina.

O conteudo das reportagens especiais do Nos € distribuido de forma impressa através
de um caderno veiculado junto ao diario e digitalmente no site do projeto®, que faz parte do
portal online do jornal®. Até agora, foram produzidas 116 reportagens para o espago. Além
das reportagens, desde maio de 2016, o Nos também possui um espago especifico para a
divulgacao das produgdes fotograficas: o Reflexo-Ensaio. Neste ambiente, sdo apresentados
ensaios produzidos pela equipe de reporteres fotograficos do DC, por colaboradores e também
construidos com imagens de agéncias de noticias nacionais e internacionais. Até hoje, foram
publicados 60 ensaios, que abordam tematicas diversas e possuem diferentes propostas de

narrativa. Esses ensaios fotojornalisticos formam o objeto empirico desta pesquisa.

¢ Opta-se por utilizar a palavra com letra maitscula para acompanhar o uso feito por Rouillé (2009) na
construgdo de sua teoria sobre a imagem fotografica contemporanea. O termo se refere ao fotografado como parte
implicada no ato fotografico, parceiro do fotdgrafo, e ndo mais como mero objeto da fotografia.

7 A NSC Comunicagdo foi criada em 2017 com o fim do processo de transigdo dos antigos veiculos de
comunicacio pertencentes ao Grupo RBS para o Grupo NC em Santa Catarina. E formada pela emissora de televisdo
NSC TV — afiliada da Rede Globo — pelos jornais Diario Catarinense, A Noticia, Jornal de Santa Catarina e Hora de
Santa Catarina, e pelas emissoras de radio CBN Diario, Atlantida e Itapema. A sigla significa Nossa Santa Catarina.

8 O conteido produzido para o Projeto Nos pode ser acessado através do link:
http://dc.clicrbs.com.br/sc/pagina/nos.html.

? O site do Didrio Catarinense pode ser acessado pelo link: https://www.nsctotal.com.br/dc
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A partir do universo total de 60 ensaios, foram definidos quatro procedimentos

metodoldgicos para alcangar o objetivo proposto pela pesquisa:

captura e classificagcdo/categoriza¢do dos ensaios publicados no espago Reflexo-
Ensaio;

levantamento de dados quantitativos a respeito das producdes fotograficas;
selecao de quatro ensaios dos fotdgrafos com maior producdo: Marco Favero,
Diorgenes Pandini e Cristiano Estrela;

analise dos ensaios fotojornalisticos a partir dos trés aspectos propostos por

André Rouillé (2009): a escrita, o autor ¢ o Outro.

O primeiro passo metodologico exigiu a construcdo de uma tabela para categorizar

os ensaios capturados. Esta tabela (Apéndice A) foi idealizada com base em outros trabalhos

realizados neste sentido, como os de Ramos (2017) e Sallet (2015). Assim, todos os dados dos

ensaios foram organizados a partir dos seguintes itens:

IS

a o

= @ oo

—

—.

titulo;

tema;

autoria das fotos;

autoria dos textos;

local de captacdo;

data da publicagao;

producao propria ou externa;

classificagdo em ensaio ou histéria em imagens;
presenca de texto e legendas;

quantidade de imagens;

fotos coloridas ou preto e branco;
orientagdo espacial: verticais ou horizontais;

presenca de video.

Com a organizagdo destas informagdes, foi possivel realizar o segundo passo

proposto, o levantamento de dados, e ter uma nogdo das caracteristicas gerais dos ensaios.

Além disso, a partir desse procedimento notou-se a presenga substancial de ensaios
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fotograficos produzidos pelos reporteres Diorgenes Pandini, Marco Favero e Cristiano
Estrela. Assim, do universo de 60 ensaios, quatro foram selecionados para serem analisados
profundamente de acordo com os aspectos apresentados por Rouillé (2009).

A escolha dos ensaios levou em conta trés fatores: os repoérteres fotograficos
pertencerem a equipe do veiculo estudado; os fotojornalistas terem a maior producdo de
conteudo; e a data da publicagdo, com definicdo de dois ensaios de cada ano de producao,
2016 e 2017, feitos em periodos diferentes do projeto. Com relacdo a maior producao de
conteudo, adotou-se como linha de corte o nimero minimo de cinco ensaios individuais, o
que restringiu o numero de profissionais a trés fotografos: Marco Favero (18 ensaios
individuais), Diorgenes Pandini (10 ensaios individuais) e Cristiano Estrela (5 ensaios
individuais). A partir desses critérios, foram selecionados trés ensaios individuais € um
produzido em parceria: um de Marco Favero, chamado A Cidade dos Roupodes, outro de
Diorgenes Pandini, intitulado Ano-novo no Mocoto, o ensaio Elas Ndo Vieram, de Cristiano
Estrela, e um trabalho feito de forma conjunta por Marco e Diorgenes, Vidas Noturnas.

Cada ensaio ajuda a compreender melhor como atuam os elementos constitutivos do
regime visual da fotografia-expressdo nos ensaios fotojornalisticos. O ensaio 4 Cidade dos
Roupoes, de Marco Favero, publicado em julho de 2016, nos trés primeiros meses de projeto,
foi o sexto a ser compartilhado na pagina do Reflexo-Ensaio. Vidas Noturnas, de Marco e
Diorgenes, foi publicado em outubro de 2016, seis meses apds a criacdo do espaco. O ensaio
individual de Diorgenes, Ano-novo no Mocoto, foi o primeiro compartilhado no ano de 2017,
no inicio do més de janeiro, nove meses apos o inicio do projeto. O ensaio de Cristiano
Estrela, Elas Nao Vieram, ¢ de agosto de 2017 e esta entre os ultimos publicados no site do
Reflexo-Ensaio.

Ap0s a realizacdo dos trés primeiros passos, a analise dos materiais foi a ultima etapa
do estudo. Para possibilitar um olhar critico sobre os conteudos alinhado com o referencial
tedrico principal da pesquisa, o método adotado foi construido a partir dos elementos
constitutivos da fotografia-expressao segundo Rouillé (2009): a escrita, o autor ¢ o Outro.
Cada elemento se transformou em um aspecto a ser analisado nas sequéncias imagéticas. A
operacionalizacdo desta proposta se deu a partir da leitura dos ensaios nos trés eixos (a escrita,
o autor e o Outro) a fim de verificar a existéncia dos tragos da fotografia expressiva nas

sequéncias imagéticas apresentados a seguir:
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1. A escrita:

e abandono da estética da transparéncia: presenca de desfoques, cortes abruptos,
sombras, efeitos de opacidade;

e alta consciéncia da forma e dos infinitos componentes expressivos da fotografia:
enquadramento, composi¢ao, contrastes, planos e angulos;

e narrativa conduzida pelo conteido das imagens em detrimento de textos

explicativos e legendas.

2. O autor:

e presenga do olhar subjetivo do fotografo, que deixa de ser apenas testemunha
dos fatos e se expressa sobre o tema fotografado;

e as escolhas criativas feitas pelo reporter fotografico produzem os sentidos das
sequéncias imaggéticas;

e recusa do furo jornalistico e producgdo de pautas proprias.

3. O Outro:

e relacdo de maior proximidade entre os fotografos e seus personagens;

e o roubo de cenas ¢ substituido pela troca, pelo didlogo com os fotografados;

e promog¢ao da visibilidade dos excluidos, dos sem-imagem, dos personagens

desconhecidos do cotidiano das cidades.

Para orientar a observacdo das produgdes fotograficas, foram definidas como
ferramentas de analise a proposta de categorizacdo dos elementos expressivos da imagem
fotografica de Duarte (2000) e os estudos de narrativas imagéticas de Freeman (2013) e Sousa
(2002). Referéncia nos estudos da imagem no campo da comunicacdo, Duarte (2000)
considera o sistema representativo da fotografia uma linguagem e a foto um texto. O texto
fotografico, mesmo o jornalistico, ¢ um “objeto trabalhado, construido segundo normas
profissionais, estéticas e/ou ideologicas” (DUARTE, 2000, p. 172). Assim, todos os
elementos que compdem a imagem fotografica interferem na producdo de sentido:
enquadramento, plano, composicdo, formato, nitidez, contraste. Neste caminho, a autora
busca a constru¢do de categorias descritivas para o plano de expressdo das imagens

fotograficas. As categorias que ela propoe sdo organizadas da seguinte forma:
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(1) aspectos de apresentacdo geral: enquadramento, plano, foco (selegdo,
profundidade de campo, movimento); (2) aspectos cromaticos: cor,
tonalidade, contraste; (3) aspectos relacionais: composi¢ao (linhas de foco,
disposi¢do dos elementos, interse¢do dos ter¢os, forma), posicdo do motivo;
(4) aspectos exteriores: posi¢do da camara, posi¢do da fonte de luz,
caracteristicas da fonte (DUARTE, 2000, p. 174).

Portanto, a analise dos ensaios desta pesquisa leva em conta diversos fatores, como:
(1) enquadramento (quadrado, horizontal, vertical), plano (abertos, médios, fechados e suas
variacoes), foco (totalmente em foco, parcialmente focada ou totalmente fora de foco),
movimento (quadro estatico ou com sensacdo de movimento); (2) ordem cromatica (preto e
branco, colorida, tonalizada, colorizada), tonalidade (cores frias, cores quentes, cores neutras),
contraste (baixo contraste, alto contraste, contrastes tonais); (3) composic¢ao (disposi¢ao dos
elementos, linhas de foco, interse¢ao dos tergos), posi¢ao do motivo (no centro do quadro, na
base, a direita, a esquerda, no topo do quadro); (4) posi¢do da camara (acima do motivo,
abaixo, na altura do motivo), posicdo da fonte de luz (atrds do motivo, acima, ao lado),
caracteristicas da fonte de luz (reduzidas, médias, extensas). Esses aspectos sdo tensionados
em busca de indicios da fotografia-expressdo na constru¢do das narrativas, na procura por
tracos de uma escrita fotografica que reforca a presenca de um autor e sua subjetividade e
adota uma postura dialdégica com as pessoas e as coisas fotografadas.

Além de observar os elementos expressivos das imagens, ¢ importante entender
como a sequéncia narrativa influencia na historia apresentada. Freeman (2013), a partir das
formulas classicas de narrativas, apresenta quatro elementos essenciais para qualquer historia
narrada em imagens: abertura, corpo, fechamento e climax. A abertura ¢ importante porque a
imagem precisa impactar o leitor e captar rapidamente sua ateng¢do para seguir a leitura. O
corpo deve apresentar os personagens, os temas e situacdes abordados. O fechamento
completa a historia, de forma rapida, enigmatica ou emocionante. O climax, na fotografia,
seria a imagem principal da narrativa, a mais impactante do conjunto de fotos apresentadas.

Uma das formas de promover essa variacdo ¢ a utilizagdo de diferentes planos na
captura das fotografias. Na producao de historias em imagens no fotojornalismo, Sousa (2002,
p. 129) identifica cinco tipos de fotografias usadas na fotorreportagem: 1) planos gerais
globalizantes, em que participam os principais elementos significativos; 2) planos médios e de
conjunto das agdes principais; 3) grandes planos e planos de pormenor de detalhes
significativos do meio, dos sujeitos e das acdes; 4) retratos dos sujeitos, em close-up ou

noutros planos, como o plano americano (corte acima dos joelhos) e 5) fotografia de



27

encerramento. Esses tipos de imagens nos auxiliam a pensar a narrativa apresentada pelos
ensaios fotojornalisticos estudados nesta pesquisa.

A proposta metodologica de analise ndo tem o intuito de limitar a interpretacdo das
producdes fotograficas, mas apontar um caminho possivel para a sua compreensdo. Como
alerta Beceyro (2005), cada fotografia possui elementos especificos utilizados pelo fotografo
e, portanto, exige um olhar unico e enfoques originais. “Da mesma maneira que nao ha
modelos para fazer uma fotografia (simplificando: nao hé técnica), tampouco pode haver
modelos para analisa-la”! (BECEYRO, 2005, p. 102). Por isso, como indica o autor, busca-se
neste estudo analisar as fotografias com foco no texto das imagens, na sua escrita, sua
gramatica. “Tirar de cada fotografia, ‘em si mesma’, todos os elementos necessarios para a
sua compreensdo e sua valoracdo”!! (BECEYRO, 2005, p. 101). Essa postura reflexiva é
ainda mais necessaria pois o objeto deste estudo ¢ composto de imagens fotojornalisticas que
margeiam o campo da arte, ingressam no regime visual da fotografia-expressdo e excedem
reflexdes de carater apenas técnico ou ideologico.

Os conceitos de fotografia-documento e fotografia-expressdo sdo fundamentais para
que se entenda as opgdes metodologicas apresentadas. Por isso, a teoria construida por Rouillé
(2009) esta na primeira parte desta pesquisa, que foi dividida em trés capitulos. Os dois
primeiros apresentam discussoes de carater essencialmente tedrico enquanto o terceiro traz a
analise do material empirico. No primeiro capitulo, busca-se explicar os conceitos
desenvolvidos pelo francés André Rouillé e a influéncia dessas perspectivas fotograficas na
concepcao das produgdes fotojornalisticas. Intitulado Do documento a expressdo, é dividido
em trés partes: a primeira, Fotografia em transformag¢do, explica as mudancgas historicas,
socioecondmicas e culturais que promoveram o deslocamento da fotografia-documento para a
fotografia-expressdo. As reflexdes de Rouillé (2009) sdo problematizadas através de autores
como Bazin (1991), Freund (2010), Dubois (2006), Buitoni (2011), Persichetti (2012),
Hacking (2012) e Sousa (2011). A segunda parte, Ensaio fotojornalistico, aborda o
fotojornalismo na contemporaneidade e a construcdo de ensaios fotograficos. O debate ¢
conduzido pelas ideias de autores como Sousa (2002), Baeza (2007), Buitoni (2011),
Persichetti (2012), Fiuza e Parente (2008), Henn e Sallet (2012), Ramos (2017) e Freeman

10 Traducdo livre do autor do original: “De la misma manera que no hay modelos para hacer uma fotografia
(simplificando: no hay técnica), tampoco puede haber modelos para analizarla” (BECEYRO, 2005, p. 102).

' Tradugdo livre do autor do original: “Sacar de cada fotografia, ‘en si misma’, todos los elementos
necesarios para su comprension y su valoracion” (BECEYRO, 2005, p. 101).
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(2013). A terceira parte, Reflexo-Ensaio, apresenta o objeto empirico da pesquisa, 0os ensaios
selecionados para a analise.

Explicados os conceitos de fotografia-documento e fotografia-expressao, apresentada
a evolucao das narrativas fotojornalisticas e definido o objeto empirico da pesquisa, parte-se
para a problematizacdo dos trés aspectos fundamentais do regime expressivo: a escrita, o
autor e o Outro. Estes sdo os temas do segundo capitulo. A escrita fotografica ¢ abordada na
primeira parte. Intitulado 4 escrita, o topico ¢ dedicado a discussao dos aspectos conceituais a
respeito do texto fotografico e sua gramatica especifica. A crise do documento abre espago
para o surgimento de um regime visual que requer uma escrita, um formato assumido por um
autor. As visibilidades ja ndo sdo mais extraidas diretamente das coisas, produzem-se
indiretamente, através da forma da imagem, da escrita fotografica. A perspectiva de Rouillé
(2009) ¢ debatida por meio de autores como Duarte (2000), Beceyro (2005), Buitoni (2011),
Persichetti (2012), Gongalves (2012) e Kossoy (2002).

Na segunda parte, aborda-se a questdo da autoria no fotojornalismo. Neste topico,
intitulado O autor, debate-se a presenca da subjetividade do fotografo na producdo
fotojornalistica. A imagem jornalistica tradicional, antes imparcial, objetiva e verdadeira, abre
espacgo para uma imagem construida, subjetiva, que reconhece a presenca de um autor. Entre
as referéncias que aparecem neste debate estdo Rouillé (2009), Dubois (2006), Flusser (2011),
Persichetti (2012), Gongalves (2012), Fabris (2003), Sousa (2000, 2011), Antonio (1998),
Barros (2010) e Ramos (2018). A discussao inicia no processo de reconhecimento da autoria e
do direito autoral no campo da fotografia de maneira geral e, especificamente, na pratica do
fotojornalismo. Sdo retomados fatos historicos que marcaram o movimento de reivindicagdo
dos fotografos quanto ao carater artistico da sua atividade, a batalha pelos direitos autorais das
imagens fotograficas, o reconhecimento do papel criador e a utilizagdo de créditos nas fotos
veiculadas pela industria midiatica.

Na terceira e ultima parte, discute-se a relacao dos fotografos com os Outros, com o0s
fotogratados. No topico, intitulado O Outro, discute-se de forma mais profunda o que Rouillé
(2009) chama de reportagem dialdgica. Nesta perspectiva, o fotojornalista deixa de ser um
ladrao de imagens, que “rouba” cenas as pressas, para se tornar um construtor de imagens,
que vé no fotografado um parceiro no processo de produgdo das fotografias. Entre os autores
que dao base para esta discussao estdo Freund (2010), Fabris (1998, 2004), Pereira (2018),
Sousa (2000) e Castanheira (2016). Procura-se problematizar o ato de posar e as relagdes
estabelecidas entre fotografos e fotografados ao longo do processo de evolucdo do ato

fotografico. No campo do fotojornalismo, a pose foi bastante explorada no inicio da atividade
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devido as limitagdes das cameras e a influéncia da estética da pintura na construgdo das
imagens fotograficas. Com o surgimento de equipamentos mais avancados, as fotos posadas
vao perder espaco para a captura de imagens sem a cooperacao dos sujeitos fotografados, que
valorizam o espontaneo € o instantaneo.

Apos a abordagem tedrica dos elementos constitutivos da fotografia-expressao, no
terceiro e ultimo capitulo deste estudo, busca-se identificar a existéncia de tracos da fotografia
expressiva nas quatro sequéncias imagéticas produzidas pelos fotojornalistas do projeto
Reflexo-Ensaio. Para isso, analisa-se, com base na metodologia ja apresentada, os ensaios: A4
Cidade dos Roupodes, de Marco Favero; Ano-novo no Mocoto, de Diorgenes Pandini; Elas
Ndo Vieram, de Cristiano Estrela; e Vidas Noturnas, feito de forma conjunta por Marco e
Diorgenes. A observacdo das produgdes fotograficas utiliza como ferramentas as categorias
dos elementos expressivos da imagem fotografica propostas por Duarte (2000) e os estudos de
narrativas imagéticas de Freeman (2013) e Sousa (2002).

Por fim, nas consideragdes finais da pesquisa, sdo apresentados os aspectos gerais do
estudo sobre a producdo fotojornalistica no regime visual da fotografia-expressdo. Retoma-se
conceitos discutidos na introdu¢@o da pesquisa e no seu desenvolvimento para problematizar a
constru¢do de ensaios fotojornalisticos na contemporaneidade. Como resultado do estudo,
percebe-se um potencial expressivo na construcao de imagens jornalisticas na atualidade que
abre caminho para novas visibilidades e uma escrita visual mais reflexiva, muito além do

simples registro.
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1 DO DOCUMENTO A EXPRESSAO

Este capitulo estd dividido em trés partes: a primeira explica as mudancas historicas,
socioeconOdmicas e culturais que promoveram o deslocamento da fotografia-documento para a
fotografia-expressdo e apresenta as caracteristicas que definem estes dois regimes visuais; a
segunda discute o fotojornalismo na contemporaneidade e a construcdo de ensaios
fotograficos; a terceira apresenta o objeto empirico desta pesquisa, o projeto Reflexo-Ensaio,
do jornal Diario Catarinense, € os ensaios selecionados para a analise.

A discussdo inicial aborda o deslocamento da fotografia-documento para a
fotografia-expressao a partir dos estudos de Rouillé (2009). Vé-se que o regime documental
reinard por muitos anos até que a fotografia ganhe legitimidade e passe a desempenhar outras
funcdes sociais. Neste contexto, o jornalismo ¢ uma das areas que se apropria do efeito de
verdade promovido pelas imagens fotograficas para comprovar os acontecimentos narrados. A
unido fotografia-imprensa da inicio a um dos papéis mais importantes que a fotografia-
documento vai desempenhar na sociedade moderna: informar. Aborda-se como o regime
documental foi importante para o surgimento da figura do reporter-fotografico e do
fotojornalismo moderno e os motivos que provocaram o seu declinio a partir década de 70.
Deste ponto em diante, debate-se a ascensao da fotografia-expressao e problematiza-se os trés
elementos que a constituem: a escrita, o autor e o Outro.

Na segunda parte, mostra-se a evolucdo da producdo de ensaios no campo do
fotojornalismo. Em um primeiro momento, procura-se retomar conceitos basicos da fotografia
jornalistica para compreender as caracteristicas que marcam o fotojornalismo na
contemporaneidade, na era da cultura da convergéncia. Discute-se, assim, os tipos de
fotografias mais presentes na imprensa até chegarmos as histérias em fotografias: as
fotorreportagens e o foto-ensaio. Na sequéncia, aprofunda-se as discussdes sobre o foto-
ensaio € como ele abre espaco para formas alternativas de expressao no campo do
fotojornalismo.

Na terceira parte, sdo apresenta das as caracteristicas do objeto empirico da pesquisa,
o projeto Reflexo-Ensaio, e os quatro ensaios selecionados para serem analisados neste
estudo: A Cidade dos Roupoes, de Marco Favero, Vidas Noturnas, de Marco Favero e
Diorgenes Pandini, Ano-novo no Mocoto, de Diorgenes Pandini, e Elas Ndo Vieram, de

Cristiano Estrela.
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1.1 A FOTOGRAFIA EM TRANSFORMACAO

A fotografia tem papel fundamental e direto em nossa constru¢ao de sociedade. Sua
criacdo e possibilidade revoluciondria de reproducdo transformaram a maneira como o
homem vé o mundo e se relaciona com ele e com os seus semelhantes. Desde a sua
descoberta, na primeira metade do século XIX, a imagem fotografica tem causado fascinio
pela capacidade de registrar de maneira mecanica aquilo que vemos ao nosso redor. Fruto da
sociedade industrial, de um periodo de expansao das metropoles e de modificagdes no espago,
no tempo e nas comunicagdes, a fotografia se tornou a ferramenta ideal para documentar o
mundo. A imagem-simbolo do processo de industrializagdo, por seu carater mecanico e
cientifico, unido de conhecimentos quimicos e fisicos, teve na sociedade industrial sua
condig¢do de possibilidade e serviu para atualizar seus valores.

A relacdo fotografia-sociedade industrial se constituiu no territério do util. Em um
periodo em que havia “uma crise profunda da verdade, de uma perda da credibilidade, que
atingiu os modos de representagdo em vigor, fosse texto ou desenho, demasiadamente
dependentes da habilidade manual e da subjetividade humanas” (ROUILLE, 2009, p. 28), a
imagem fotografica, “junto com a possibilidade de impressdo e a maquina, veio renovar a
crenga na imitagdo e na representagio” (ROUILLE, 2009, p. 28). Assim, a fotografia, por seu
carater técnico, fruto de um dispositivo tecnoldgico que nao mais depende da mao do homem,
passa a desempenhar o papel de documento — equivale as coisas que representa. A fotografia-
documento, conceito desenvolvido por Rouillé (2009), se apoia na crenga de que a imagem
fotografica ¢ uma impressao direta da realidade, como um espelho capaz de captar, registrar,
fixar, representar o real. “O espelho vai transformar-se na metafora mais explosiva da
fotografia-documento: uma imagem perfeitamente analdgica, totalmente confiavel,
absolutamente infalsificavel, porque automatica, sem homem, sem forma, sem qualidade”
(ROUILLE, 2009, p. 66).

Dubois (2006), em seus estudos sobre o percurso historico das posi¢des criticas e
teoricas a respeito da fotografia (mensagem produzida) e sua relagdo com a realidade
(referente externo), coloca o discurso da mimese, a metafora do espelho, como o primeiro
existente a respeito da fotografia. “O efeito de realidade ligado a imagem fotografica foi a
principio atribuido a semelhanga existente entre a foto e seu referente. De inicio, a fotografia
sO € percebida pelo olhar ingénuo como um ‘analogon’ objetivo do real” (DUBOIS, 2006, p.

26). Concepcdo primaria sobre a fotografia, naquele periodo ela vai ser importante para
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acentuar as diferencas em relagdo a produgdo dos pintores. De um lado, a fotografia, imagem
técnica, documental, objetiva, produzida por um aparelho, o concreto; do outro, a pintura, a
obra de arte, o imaginario, o génio de um artista, o talento manual. A discussao fotografia
versus obra de arte ocupara grande parte do debate inicial sobre as producdes fotograficas e
perdurard por muitas décadas. Autores como Charles Baudelaire, ainda em 1859, e André
Bazin, ja em 1945, denunciam os limites da imagem técnica e seu papel “auxiliar” diante das
producgdes artisticas. Contra essa visao da foto como registro fiel da realidade, no final do
século XIX, fotografos criam o movimento pictorialista, que busca aproximar a fotografia da
arte através da manipulagdo das imagens: produzem encenagdes € promovem inimeras
intervengdes sobre negativos e provas.

O fotografo inglés Henry Peach Robinson (1830-1901) foi o maior expoente do
pictorialismo. Hacking (2012) relata que em seu influente livro Efeitos Pictéricos na
Fotografia, de 1869, Henry estabeleceu algumas das bases da representacdo do estilo. Para se
criar uma arte superior, alcancar o efeito pictorico, era preciso uma mistura de beleza,
natureza, autenticidade e uma boa quantidade de artificios de estidio. Ou seja, o fotografo
deveria poder interferir nas imagens que capturava, usar qualquer tipo de truque, como
produzir intervengdes nos negativos das fotos, mescla-los para dar origem a novas imagens e
trabalhar mudancas nas impressdes. Uma das imagens mais famosas de Henry Peach
Robinson, intitulada Desvanecimento, de 1858, foi produzida a partir da combinagao de cinco
negativos diferentes. A composi¢cdo traz quatro pessoas que encenam as personagens que
aparecem na fotografia, como em um ato teatral. O importante fotografo americano Alfred
Stieglitz (1864-1946), primeiro a expor fotografias em um museu, iniciou sua carreira no
movimento pictorialista quando morou na Europa e levou as influéncias artisticas dessa
experiéncia para os Estados Unidos. L4, lutou para o reconhecimento da fotografia no campo
das artes e desenvolveu seu trabalho na direcdo dos movimentos modernistas, abandonando o
pictorialismo e migrando para o campo documental, pautado na visao subjetiva do fotografo.

Os discursos diante da imagem fotografica evoluirdo ao longo dos anos, mas o
regime documental vai reinar quase absoluto durante um século e meio, até o tltimo quarto do
século XX. Durante tal periodo, as fotografias passam a ganhar legitimidade em diversas
areas e a ser utilizadas para desempenhar diversas funcdes. Independentemente da finalidade
de seu uso, a fotografia passa a ter papel crucial na sociedade e vira elemento do cotidiano. Se
transforma, rapidamente, em objeto indispensavel tanto para a ciéncia como para a industria
(FREUND, 1995). “Seu poder de reproduzir com exatiddo a realidade exterior — poder

inerente a sua técnica — a investe de um carater documental e a apresenta como o
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procedimento para reproduzir a vida social da forma mais fiel e imparcial” (FREUND, 1995,
p. 10). No campo cientifico, o verdadeiro fotografico vai ser apropriado pelas mais variadas
areas: na astronomia, na combinacdo com aparelhos Opticos e lunetas para documentar
fendmenos como os eclipses solares; na medicina, no estudo do corpo humano, no registro de
doencas e anormalidades, nas fotografias em raio-x; na antropologia, na documentagdo de
povos primitivos; nos estudos das tipologias raciais; e até na identificagdo de criminosos.
Hacking (2012) explica que o oficial da policia parisiense Alphonse Bertillon (1853-1914)

criou um sistema com o uso de imagens fotograficas para identificar criminosos:

Combinou antropometria (o estudo das medidas do corpo humano) e
fotografia para auxiliar a identificacdo de suspeitos (...). Embora fotografar
cabecas e caracteristicas faciais das pessoas presas em decorréncia de
acusagOes criminais viesse a se tornar uma pratica policial padrido, naquela
época esse expediente servia a ideias ja desacreditadas atualmente. Uma
série de cientistas acreditava que a criminalidade estava relacionada a ideia
de “degeneracdo”, considerada uma caracteristica inata em certos estratos da
sociedade (HACKING, 2012, p. 141-142).

A fotografia vai colaborar para produzir e difundir o saber cientifico na modernidade.
“Registrar, representar, atestar, facilitar as demonstracdes, participar das experimentagoes,
acompanhar o ensino e acelerar o trabalho do perito — em resumo, contribuir para criar novas
visibilidades, para modernizar a ciéncia” (ROUILLE, 2009, p. 122). Sera ferramenta de
naturalistas, geografos, arqueologos, dermatologistas, cirurgides. Se tornard o meio de
expressao caracteristico de uma sociedade baseada na tecnologia e de mentalidade bastante
racionalista e positivista (FREUND, 1995).

Mas, apesar de ser elemento fundamental para o desenvolvimento do conhecimento
cientifico, a fungcdo mais importante que a fotografia-documento vai desempenhar na
sociedade moderna serd a de informar. A alianca fotografia-imprensa vai se consolidar na
virada do século XX, com avangos tecnologicos na producdo de fotografias e na tipografia.
Neste periodo, uma série de inovacdes técnicas, como a maior sensibilidade dos negativos
fotograficos e o surgimento de cameras de pequeno formato como a célebre Leica, tornaram
possivel ao ato fotografico a captacao do instante. Aliado a isso, apds décadas de pesquisas
constantes, “chegam a maturidade as técnicas da heliogravura e, principalmente, do ofsete,

gracas as quais a difusdo da fotografia através da tipografia torna-se enfim industrialmente

possivel” (ROUILLE, 2009, p. 127).

A informagdo pelas imagens, do modo como se instaurou na metade de
1920, ndo se apoia nem na fotografia instantdnea sozinha nem na tipografia
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sozinha, mas na alianca entre os sais de prata, para a produgdo das imagens,
e a tinta da tipografia, para sua difusdo. E, evidentemente, nos
procedimentos, profissoes, ativic}ades, atores, usos, olhares, etc. que tal
alianga torna possiveis (ROUILLE, 2009, p. 127).

Registro visual da verdade, a fotografia foi adotada pela imprensa com a intengao de
apresentar os fatos como eles aconteceram. O jornalismo se apropriou da capacidade das fotos
de testemunhar o real e as utilizou como forma de comprovagdo dos acontecimentos.
“Qualidades como objetividade, transparéncia, verdade foram sendo assumidas pelo discurso
jornalistico, que adotou a fotografia como reproducao confidvel do real” (BUITONI, 2011, p.
55). As imagens atreladas as noticias tinham “a dupla finalidade de fixar os acontecimentos
para a posteridade e de mostrar a quem ndo estava l4 como esses acontecimentos tinham
decorrido. Uma intencdo testemunhal presidiu, portanto, a emergéncia de um primeiro
fotojornalismo sem fotojornalistas” (SOUSA, 2011, p. 1). O aparecimento do primeiro
tabloide fotografico na Inglaterra, o Daily Mirror, em 1904, ¢ um dos marcos historicos do
nascimento da fotografia de imprensa (FREUND, 1995; SOUSA, 2002). Com o surgimento
de veiculos dispostos a dar mais espaco para as imagens, aos poucos, as fotografias na midia
deixam de ser apenas ilustrativas e passam a ganhar destaque nas publica¢des, comecam a ter
tanto valor quanto o conteudo escrito.

O ingresso da fotografia na imprensa ¢ um fendomeno de extrema importancia para a
mudanca da visdo das massas a respeito dos acontecimentos do cotidiano. “Até entdo, o
homem comum s6 podia visualizar os acontecimentos que aconteciam ao seu lado, na sua rua,
na sua cidade. Com a fotografia, abre-se uma janela para o mundo” (FREUND, 1995, p. 96).
A janela chama a atencdo dos leitores, que passam a querer ver, mais do que ler, e a
desenvolver o habito de consumir as informagdes veiculadas pelas imagens. Diversos veiculos
passam a dedicar amplo espaco as fotografias. Cria-se uma grande muta¢do nos produtos
jornalisticos ocidentais do inicio do século XX. O fendmeno das publicacdes ilustradas inicia
na Alemanha, em jornais como o Berliner lllustrierte Zeitung e revistas mensais como a Uhu,
e logo atinge a Franga e outros paises europeus, que verdo o nascimento de revistas como a
Vu, a Regards e a Picture Post. “O jornalismo moderno caracteriza-se pelo nascimento do
periddico ilustrado fotografico, um novo hibrido, cuja particularidade ¢ ser lido e olhado ao
mesmo tempo: a informagdo ndo ¢ mais somente uma questdo de texto, mas, também, de
fotografia” (ROUILLE, 2009, p. 128).

No Brasil, a Revista da Semana, langada no Rio de Janeiro em maio de 1900, ¢

considerada o embrido das publicagdes ilustradas com fotografias no pais. Mais tarde, na
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década de 1920, surge a revista O Cruzeiro, que implanta e desenvolve projetos inovadores de
jornalismo visual baseados em imagens fotograficas. “A narrativa era conduzida pelas fotos e
o texto — basicamente legendas — tinha importancia secundaria. Nesses casos, o texto servia de
complemento as fotos e ndo o contrario” (BUITONI, 2011, p. 51). Anos depois, nas décadas
de 50 e 60, sdo lancadas as revistas Manchete e Realidade, respectivamente, que também irao
privilegiar a producdo de narrativas a partir de fotografias jornalisticas.

Antes do surgimento dessas publicagdes no Brasil, entre os anos 1920 e 1930, apds a
Primeira Guerra Mundial, surge na Alemanha o fotojornalismo moderno e passam a atuar os
primeiros repodrteres-fotograficos. Nomes como os de Erich Salomon (1886-1944) e Felix H.
Man (1893-1985) abrem caminho para toda uma geragdo de fotojornalistas que vao
desenvolver a estética do género durante a Segunda Guerra Mundial, no periodo pds-guerra,
at¢ o inicio dos anos de 1980 (PERSICHETTI, 2012). Nesta geracdo de reporteres-
fotograficos, estdo Eugene Smith (1918-1978), Robert Capa (1913-1954), Henri Cartier-
Bresson (1908-2004) e David Seymour (1911-1956). Eles abriram espago “para uma nova
maneira de contar a historia, um novo fotojornalismo. Epoca em que deixamos de lado a
imagem-ilustracdo e passamos para a imagem—informag¢do também devido ao surgimento das

revistas ilustradas” (PERSICHETTI, 2012, p. 94).

A forma como se articulava o texto e a imagem nas revistas ilustradas
alemds dos anos vinte permite que se fale com propriedade em
fotojornalismo. Ja ndo € apenas a imagem isolada que interessa, mas sim o
texto e todo o “mosaico” fotografico com que se tenta contar a historia. As
fotos na imprensa, enquanto elementos de mediatizacdo visual, mudam:
aparecem a fotografia candida, os foto-ensaios e as fotorreportagens de
varias fotos (SOUSA, 2002, p. 17).

Fotografos e editores passam a promover experimentagdes visuais nas revistas
ilustradas, difundem a fotografia ndo posada e ndo protocolar e as pautas de interesse humano.
“Floresce a ideia de que ao publico ndo interessam somente as atividades e os acontecimentos
em que estdo envolvidas figuras-publicas, mas também a vida das pessoas comuns” (SOUSA,
2002, p. 18). O fotojornalismo de autor ganha for¢a com o desenvolvimento de novas e
profundas formas de expressao. O periodo pds-Segunda Guerra Mundial, década de 1950, vai
ser uma ¢época decisiva para esse movimento. Dois processos sdao verificados: de um lado,
uma evolugdo estética nos fotdgrafos de imprensa, ao aproximar seus trabalhos do campo da
arte; de outro, as rotinas e convengdes crescentes no mercado do fotojornalismo, com a

massificacdo, levam a marginalizagdo dos trabalhos autorais e criativos. A fundagdo de

agéncias fotograficas e criagao de servicos fotograficos em agéncias de noticias influenciam
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diretamente nessa mudanga. No final dos anos 50, as revistas ilustradas comecam a dar os
primeiros sinais de crise e alguns titulos encerram suas atividades por falta de investimentos
publicitarios.

Nas décadas seguintes, nos anos de 1960 e 1970, Sousa (2002) identifica um avango
dos aspectos negativos do jornalismo sensacionalista, provocado pelo aumento da
concorréncia no campo da comunicagdo social, que gera, gradualmente, o abandono das
fungdes socio-integradoras, que a midia historicamente possuia, em privilégio da
espetacularizagdo e dramatizacao da informagdo. Esse cendrio tem reflexo direto na produgao
fotojornalistica. “No fotojornalismo, esta mudanga incrustou-se mais no privilégio dado a
‘captura do acontecimento sensacional’ e na ‘industrializacdo’ da atividade do que na reflexao
sobre os temas, as novas tecnologias, as pessoas, os fotografos e os sujeitos representados”
(SOUSA, 2002, p. 24). Assim, o fotojornalismo autoral e expressivo segue marginalizado
enquanto as agéncias fotograficas e os servicos fotograficos de agéncias noticiosas
transformam-se em fabricas de fotografias. Ganham relevo na imprensa a foto-ilustragdo, de
glamour, institucional, o trabalho dos paparazzis. A fotografia de impacto, mesmo que seja
para mostrar corpos e rostos bonitos e famosos, com informagdo minima, domina revistas e
jornais e modifica critérios de noticiabilidade e convengdes profissionais.

Neste contexto de banalizacdo da producdo de fotos jornalisticas, até os jornais e
revistas ditos “de qualidade” acabam contaminados pela foto-ilustragdo e pela
homogeneizagdo das imagens, produzidas em escala industrial pelas agéncias. Os
fotojornalistas dessas empresas “pouco mais sdo do que ‘funcionérios da imagem’, escravos
da ‘atualidade a quente’, que ndo escolhem os seus temas e aos quais, regra geral, apenas ¢
encomendada uma foto - frequentemente de qualidade geral pouco primorosa - por assunto”
(SOUSA, 2002, p. 28). Como consequéncia desse cenario € do crescimento da imprensa de
escandalos, fomenta-se entre os fotografos o uso de lentes teleobjetivas nas capturas, o que
permite aos reporteres um maior afastamento da a¢do. O fotojornalista comeca a se aproximar
das figuras do detetive e do cacador.

Nessa logica, o reporter-fotografico se coloca de forma externa ao desenrolar dos
fatos e acontecimentos e seus personagens. A realidade precisa ser mantida a uma distancia
respeitavel e o visor da camera serve como escudo de prote¢do. “Diante do caos do mundo,
ele tem como missdo fixar um centro, achar uma ordem, e extrair uma verdade” (ROUILLE,
2009, p. 132). O centro ¢ o olho do fotografo. A ordem ¢ a combinacdo da composi¢do com a
geometria euclidiana. A verdade ¢ aquela exprimivel em apenas uma imagem. Diante do

acontecimento, a tarefa do reporter “consiste em ‘andar em volta enquanto ele se desenvolve’,
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em ‘procurar a solu¢do’ (unica) de sua multiplicidade e de sua variagao, isto ¢é, ‘cortar ao vivo,
simplificar’, até, finalmente, ‘captar o fato verdadeiro em sua relagdo com a realidade
profunda’” (ROUILLE, 2009, p. 132).

O fotojornalismo no regime visual da fotografia-documento seria, assim, um meio de
liberar a verdade, oculta, da realidade visivel. Nesse sentido, adota-se uma estética da
transparéncia e da pureza. Rouillé (2009, p. 133) apresenta alguns elementos que caracterizam
esta estética: distancia focal normal, grande profundidade de campo, vastas perspectivas,
nitidez quase primitiva, auséncia de granulacdo, gama continua de cinza, sacralizacdo do
instante decisivo, culto do enquadramento. Por isso, valoriza-se o ato fotografico em
detrimento do laboratdrio e recusa-se ostensivamente o reenquadramento das imagens.

Para Rouillé (2009), o trabalho de Cartier-Bresson e seu instante decisivo seriam um
exemplo desta pratica de fotojornalismo. Porém, o mito do instante decisivo implica em uma
abordagem simplista do entendimento da obra fotografica de Bresson. Estudos recentes feitos
a partir da analise das folhas de contato'? do fotografo francés mostram que o momento
decisivo ndo se resumia a busca pelo clique Unico. Bresson ndo aguardava o instante
acontecer para disparar, fotograva diversas vezes a mesma cena em busca da imagem ideal.
Nos seus contatos, publicados em livro pela Agéncia Magnum (LUBBEN, 2012), ¢ possivel
observar a sequéncia de cliques efetuados para a obtencao de suas fotografias. Além disso,
embora o fotografo acredite que realmente exista um instante especifico em que todos os
elementos significativos se encontram em equilibrio no quadro, “o termo ‘Instante Decisivo’
sequer aparece no discurso de Cartier-Bresson, que na verdade havia escolhido como epigrafe
a sentenca: ‘ndo hd nada nesse mundo que nao tenha um instante decisivo’” (MARTINS;
SANTOS, 2013, p. 1872). Ao problematizar as significagdes conferidas aos principios
bressonianos a partir da andlise critica dialética de suas fotografias, Martins e Santos (2013)
afirmam que o rétulo gerado pela expressdo perverte a estética bressoniana e reduz sua
complexidade historica. “Deixa-se de pensar o trabalho de Cartier-Bresson em sua condicdo
transformadora, inquietante e engajada, para relaciond-lo apenas a ideia de fugacidade,
precisdo e imediatismo”, (MARTINS; SANTOS, 2013, p. 1873).

O fotojornalismo do imediato, do instante, criticado por Rouillé (2009), também se
construiu devido as limitagdes técnicas presentes nos primeiros anos da fotografia jornalistica.

Sousa (2002) lembra que para capturar fotografias em locais fechados as vezes era necessario

12 Folhas de contato sdo conjuntos de negativos revelados sob uma folha de papel fotografico em tamanho
reduzido para que seja possivel visualizar um maior niimero de imagens de um mesmo rolo de filme.
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recorrer a placas de vidro, mais sensiveis, e proceder a revelagdo das placas em banhos
especiais. A profundidade de campo era muito limitada, o calculo das distancias tinha de ser
feito com grande precisao, o que dificultava a vida dos fotografos. Era necessario usar trip€,
incomodo, dificil de esconder. Com todas essas barreiras tecnoldgicas, raramente era possivel
capturar varias fotos de um mesmo tema, por isso a foto que se obtinha devia “falar por si”.
Esse contexto deu forgca para a perpetuacdo da nocdo do fotojornalismo do instante, do
momento decisivo, da imagem uUnica capaz de revelar a verdade por tras das aparéncias. Além
disso, Sousa (2002, p. 21) acredita que “a industrializagdo crescente da imprensa e a ansia do
lucro fizeram estender ao fotojornalismo o ideal da objetividade face a um mundo em que os
fatos eram merecedores de desconfianga”.

Assim, sob o regime da fotografia-documento, que vai reinar quase absoluto até a
metade dos anos 1970, a imagem jornalistica ¢ vista como um recorte da realidade. As midias
trabalham, no senso comum, a ideia da objetividade, da veracidade, do realismo do
fotojornalismo. Durante décadas, as pessoas consumiram imagens na imprensa sem procurar
1é-las ou decodifica-las (PERSICHETTI, 2012). Periodo em que “a credibilidade da imagem
jornalistica ndo era submetida a questionamentos. Acreditava-se na existéncia de um olho
neutro, imparcial (...). A fotografia jornalistica entendida como testemunha ocular, como se os
olhos do fotografo fossem os nossos olhos” (PERSICHETTI, 2012, p. 95). Na verdade, a
fotografia estd mais proxima de uma imagem produzida, constru¢gdo de um real, o real
fotografico, do que simplesmente o recorte de uma realidade existente. “Fotografar consiste
em transformar o real em um real fotografico. Nao recortar-registrar, mas transformar,
converter. A fotografia reproduz menos do que produz; ou melhor, ela ndo reproduz sem
produzir, sem inventar, sem criar, artisticamente ou ndo, uma parte do real — nunca o real em
si” (ROUILLE, 2009, p. 132).

A fotografia como fruto da transformacdo do real ¢ apontada por Dubois (2006)
como a segunda etapa dos debates diante da fotografia e sua relagdo com a realidade. O
discurso da desconstru¢do ¢ uma reacdo contra a ideia primaria, iluséria, do espelho
fotografico. “A imagem fotografica ndo ¢ um espelho neutro, mas um instrumento de
transposi¢do, de andlise, de interpretagdo e até de transformacdo do real, como a lingua, por
exemplo, e assim, também, culturalmente codificada” (DUBOIS, 2006, p. 26). Autores como
os brasileiros Arlindo Machado (1984) e Boris Kossoy (2002) e o tcheco Vilém Flusser
(2011) descontroem de diversas maneiras a ideia da foto como espelho do real: devido as
modificagcdes que o equipamento fotografico produz ao interpretar e organizar espagos,

proporg¢des e cores; pela presenga de um sujeito/fotdografo que tem intengdes e faz uma série
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de escolhas no momento de fotografar, como definir enquadramento e foco; porque o
aparelho fotografico funciona dentro de certas convencdes estabelecidas ainda no momento de
sua fabricacao.

Persichetti (2012, p. 95) segue na mesma dire¢do: “Ao fotografar, estou sempre
registrando, construindo, criando um objeto imagético”. A autora pondera que devemos levar
em consideracdo “a percep¢ao de um senso comum criado até por processos ideologicos, da
fotografia de imprensa como mimese nao interpretativa do mundo, como recorte fiel de um
acontecimento” (PERSICHETTI, 2012, p. 95). Essa percep¢ao simplista diante das imagens

fotograficas passa a mudar com a crise do documento.

Nos anos 80, até por conta da entrada em cena da discussdo do fazer
imagético que passa a ser objeto de estudo de disciplinas como a semidtica,
comegou-se a pensar diferentemente a constru¢do e mais precisamente a
percepcao da fotografia de imprensa. Temos ai o deslize para a fotografia-
expressdo fruto de uma crise da foto-documento. O fotografo passa a se
inserir na cena. N3o deixa mais o protagonismo para o que devera ser
registrado, mas sim para a sua forma de ver o mundo. E o momento do
surgimento (1980) da obrigatoriedade do crédito, da fotografia assinada, do
fotografo que se assume como autor da imagem (PERSICHETTI, 2012, p.
95).

A fotografia-documento entra em declinio entre as décadas de 1970 e 1980 devido a
mudangas profundas nas configuragdes sociais. A sociedade industrial comeca a dar lugar a
sociedade da informacdo — a televisdo passa a impor novas praticas comunicativas, o
computador pessoal, a internet e redes digitais estdo nascendo. Ligada intimamente ao
processo de industrializacdo da metade do século XIX e as condi¢des culturais da época, a
imagem fotografica e seu valor documental perdem espago. A fotografia ¢ substituida por
imagens em tecnologias mais sofisticadas, mais rapidas. Ela perde lugar na medicina, na
ciéncia, na industria. “Seu declinio acompanha o desmoronamento do grande projeto moderno
a que estava profundamente ligada” (ROUILLE, 2009, p. 138).

A crise também se explica pela distancia que separa a fotografia-documento dos
valores do mundo novo. “Particularmente pelo advento de um regime de verdade cuja medida
ela ndo mais se encontra em condi¢des de encarnar” (ROUILLE, 2009, p. 138-139). A
imagem fotografica moderna, muito presa as coisas € as substancias, ndo consegue mais criar
elos com o mundo, bem mais complexo. “O regime de verdade mudou. A verdade do
documento ndo ¢ a verdade da expressao. Outras imagens, outras tecnologias parecem dispor

de trunfos mais bem adaptados aos tempos atuais” (ROUILLE, 2009, p. 139). A

fotorreportagem, que impulsionou a criagdo de agéncias de fotografos como a Magnum e teve
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seu apice na Guerra do Vietna (1965-1973), cai diante da forca da televisdo e a possibilidade
de transmissdes em tempo real. A revista Life, simbolo das reportagens fotograficas, para de
circular em dezembro de 1972.

Entre a década de 80 e o inicio dos anos 2000, a morte da linguagem fotojornalistica
foi anunciada por inumeros teodricos, fotografos, profissionais da area e foi debatida
exaustivamente em eventos que analisavam a producdo de imagens (SILVA JR., 2011;
PERSICHETTI, 2012). Além da crise do seu valor documental, o fotojornalismo vivia a
transi¢do do sistema analogico para o digital, que colocava em discussao a neutralidade das
imagens jornalisticas, e a estética das fotografias de imprensa se aproximava cada vez mais da
publicidade, uma estética vazia, baseada no espetaculo, no sensacionalismo. Fotos que
comoviam, mas ndo informavam (PERSICHETTI, 2006, 2012).

O fotégrafo e pesquisador Pepe Baeza (2007) reforga a critica a esse fotojornalismo
baseado no espetaculo. Para ele, as imagens televisivas passaram a dominar a estética das
fotografias jornalisticas e ditar modelos uniformes de gostos para todo o mundo. O
fotojornalismo deveria, portanto, buscar referéncias distintas daquelas impostas pela logica
televisiva e adotar uma postura mais critica na produ¢do de imagens. O autor defende a
imagem jornalistica como forma de pensamento, estimula seu uso socialmente responsavel e
delega a fotografia de imprensa a obrigagdo de criar outras referéncias visuais para além do
império televisivo. “Defende-se aqui a atitude critica diante da fascinagao pela velocidade das
mudangas que estdo sendo produzidas e o esclarecimento das mensagens que nos chegam sem
renunciar ao prazer estético e emocional”!® (BAEZA, 2007, p. 10). Além disso, ele acredita
que a transformacao do fotojornalismo passa pelo reconhecimento da autoria na producao das
imagens de imprensa e pela abertura as influéncias e colaboragdes de produtores de outros
campos de atividade, principalmente a arte. “E necessario quebrar os tradicionais clds
jornalisticos e a incorporacio de criadores de qualquer territério de expressdo visual”'*
(BAEZA, 2007, p. 29).

O fotojornalismo e o valor documental da fotografia sobreviveram a crise, porém,
como previu Pepe Baeza, a fotografia jornalistica foi forcada a se reinventar para continuar
sendo til as pessoas, a industria midiatica e para acompanhar as mudangas profundas trazidas

pela sociedade da informagdo. “[A fotografia] se transformou, desterritorializou-se, estendeu-

1 Tradugdo livre do autor do original: “Se defiende aqui la actitud critica ante la fascinaciéon por la
velocidad de los cambios que se estan produciendo y la clarificacion de los mensajes que nos llegan sin renunciar al
disfrute estético y emocional” (BAEZA, 2007, p. 10).

4 Traducdo livre do autor do original: “Es necesaria la ruptura de los clanes periodisticos tradicionales y la
incorporacion de creadores provenientes de cualquier territorio de la expresion visual” (BAEZA, 2007, p. 29).
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se em diregdes inéditas. Teceu ligagdes renovadas com a arte, os procedimentos culturais
sucederam amplamente os usos praticos, e, sobretudo, a fotografia-documento cede amplo

lugar a fotografia-expressio” (ROUILLE, 2009, p. 135).

A equivaléncia sem brechas entre as imagens € as coisas apoiava-se em uma
tripla negagdo: a da subjetividade do fotografo; a das relagdes sociais ou
subjetivas com os modelos e as coisas; e a da escrita fotografica. E o inverso
desses elementos que caracteriza com exatiddo a fotografia-expressdo: o
elogio da forma, a afirmacdo da individualidade do fotdgrafo e o dialogismo
com os modelos sdo seus tragos principais. A escrita, o autor, o outro: para
uma nova maneira de documento (ROUILLE, 2009, p. 161).

A fotografia-expressdo ndo recusa a finalidade documental da imagem fotografica.
Mesmo ndo sendo um documento em sua natureza, a fotografia possui um valor documental
que, segundo Rouillé (2009, p. 19), varia de acordo com as circunstancias. Fato é que essa
transicao de regimes de verdades tdo distintos produz mudancas profundas nos procedimentos
adotados, nas formas de produgdes fotograficas e nos seus usos, muito mais plurais. Abre
caminho para praticas antes marginalizadas, embriondrias ou proibidas. A possibilidade de
trabalhar os elementos expressivos liberta a fotografia de automatismos visuais € permite a
inveng¢ado de novas visibilidades, mais proximas do campo da arte.

Os avangos tecnoldgicos, a migracao do fotojornalismo do sistema analdgico para o
digital, vao impulsionar esse processo de desterritorializagdo da imagem fotografica. Cameras
eletronicas, imagens virtuais formadas por pixels, programas de edig¢do/tratamento
informatizados iniciam a era da pds-fotografia, da imagem que j4 ndo mantém mais relagdo
fisica direta com o seu referente externo. “As imagens digitais caminham num sentido de
independéncia em relagdo aos referentes do mundo real. A perda do referente tem provocado
reflexdes sobre a crise entre a realidade e sua imagem” (BUITONI, 2011, p. 28). Uma crise da
funcdo representativa e testemunhal da imagem fotografica que suscita discussdes filosoficas,
ontologicas e epistemologicas sobre a natureza da fotografia. A fotografia digital coloca em
perspectiva a terceira e Ultima fase do pensamento sobre a imagem fotografica e a sua relagao
com a realidade apresentada por Dubois (2006): a fotografia como trago do real, o discurso do
indice e da referéncia, que tem como base as teorias semioticas de Charles Peirce e os estudos
sobre a imagem fotografica desenvolvidos por Roland Barthes.

Na visdo indicial, a fotografia carrega um traco do real que atesta a existéncia da
coisa fotografada no instante do ato de captura da imagem. Uma conexdo fisica entre o
referente e a fotografia deixaria uma marca, um rastro da realidade. Para alguns estudiosos,

como Buitoni (2011), a génese indicial fundamentaria e justificaria a atividade
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fotojornalistica, pois seria mantida a vinculagdo da imagem com a realidade. A fotografia
jornalistica seria entdo um traco do real. Para outros, como Rouillé (2009), a teoria do indice
foi importante para definir o lugar da fotografia em relacdo as imagens manuais, porém, €
demasiadamente redutora para ser operante em um momento de tantas mudancas e
redefini¢des no campo da fotografia. O fato é que, como afirma Baeza (2007, p. 28), “sem
davida, o surgimento da virtualidade estd mudando nossa percepcao global sobre as imagens.
Esta acontecendo, felizmente, o fim da experiéncia histérica baseada na credibilidade social
absoluta das imagens técnicas™'”.

Persichetti (2012) explica que esse cenario exigiu uma nova postura dos reporteres-
fotograficos. A crise do regime documental do final da década de 70 e seu reflexo no campo
do fotojornalismo, for¢cou-os a reinventar as formas tradicionais de contar o mundo. Esse
movimento inicia na década de 1990 e segue até os dias de hoje. Agéncias e coletivos
surgiram na Europa e em outros paises do mundo, inclusive no Brasil, com o intuito de

produzir contetdo de forma independente da midia tradicional. Assim, os fotdgrafos pautam

suas proprias historias e produzem as reportagens com maior liberdade editorial.

Os fotojornalistas se reorganizaram, repensaram, voltaram a se reunir em
cooperativas, agéncias ou coletivos e comegaram a impor uma nova estética,
uma nova maneira de entender e fazer o fotojornalismo, mesmo que
sofrendo criticas e nem sempre recebendo aplausos (...). Quase um retorno
ao nascimento do fotojornalismo, com sua gramdtica e sua sintaxe
(PERSICHETTI, 2012, p. 94).

A mudanga de postura também ¢ identificada no trabalho produzido pelos
fotojornalistas de veiculos tradicionais da midia. Ela aparece na constru¢do de imagens no
fotojornalismo diario contemporaneo de jornais de grande circulagdo, como mostra o trabalho
de Gongalves (2009) sobre producdes fotograficas para capa e contracapa do jornal Zero
Hora, do Rio Grande do Sul, e também na construcdo de ensaios fotojornalisticos
compartilhados em blogs fotograficos criados por veiculos tradicionais, como apontam as
pesquisas realizadas por Sallet (2015), que analisa trabalhos publicados nos blogs Focoblog,
do jornal Zero Hora, e Diério da Foto, do jornal Diario Gaucho, e Ramos (2017), que estuda
ensaios publicados nos blogs de fotografia dos jornais O Globo (FotoGlobo), O Estado de S.
Paulo (Olhar sobre o mundo), Zero Hora (Focoblog), Diario Gaucho (Diario da Foto) e

Correio do Povo (FotoCorreio).

15 Tradugdo livre do autor do original: “sin duda la eclosion de la virtualidad estd cambiando nuestra
percepcion global sobre las imagenes. Se esta produciendo, felizmente, el fin de la experiencia historica basada en la
credibilidad social absoluta de las imagenes técnicas” (BAEZA, 2007, p. 28)
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Neste cendrio de reconfiguragdes, os reporteres-fotograficos tiveram que abandonar
os procedimentos e a estética tradicionais da fotorreportagem. Uma das primeiras mudancas
foi a roteirizagao das reportagens, o que representou uma revolugdo na postura diante dos
fatos cotidianos e de comportamento ético. Apos ter, durante quase um século, “proclamado a
total dependéncia da reportagem diante do real, sua submissao absoluta a atualidade; apos ter
reivindicado o confronto direto e abrupto com o acontecimento, e proclamado as virtudes do
‘instante decisivo’ e do instantaneo” (ROUILLE, 2009, p. 143), atualmente, os reporteres tém

adotado atitudes inversas.

Resolveram ndo mais percorrer o mundo atras de furos, porém construir suas
imagens; de ndo mais seguir a atualidade, porém de antecipa-la ou comenta-
la; de ndo mais dedicar um culto exclusivo ao instantaneo, porém de dar a
seus personagens o direito de pose; de ndo mais enfrentar a realidade bruta,
porém de encena-la (ROUILLE, 2009, p. 143).

Essa nova postura é possivel pois a fotografia-expressdo reconhece vias que a
fotografia-documento rejeita: a escrita, o autor e o Outro. O reconhecimento da escrita
fotografica desafia os fotojornalistas a irem além do registro objetivo, direto, exato. Ele ndo
basta mais. Novas modalidades de reportagem apostam na forca das formas, exploram seus
infinitos componentes: enquadramento, ponto de vista, luz, composi¢do, distancia, cores,
nitidez, tempo de exposi¢do. “A escrita (a maneira, o estilo) produz sentido; essa ¢ a logica da
fotografia-expressdo, oposta a da fotografia-documento, que acredita que o sentido ja esta
presente nas coisas € nos estados das coisas e que sua tarefa ¢ extrai-lo das aparéncias”
(ROUILLE, 2009, p. 168).

Como explica Duarte (2000, p. 174), todos os elementos que compdem a imagem
fotografica produzem sentido. “O plano destaca a importancia do tema em relagdo aos outros
elementos presentes na imagem; a composi¢cdo confere sequencialidade ou direcionalidade,
levando o olhar a percorrer as imagens de acordo com um certo esquema que descobre pontos
essenciais e os valoriza”. Enquadramento, cores, tonalidades, nitidez, tamanho sdo outras
caracteristicas da imagem fotografica que conferem sentidos e significagdes. A possibilidade
de explorar esses componentes surge quando o fotojornalismo expande sua linguagem para
além da instantaneidade dos acontecimentos e abre espago para praticas mais proximas do
fotodocumentarismo. Na logica documental, “o momento se desvaloriza em fun¢do da riqueza
na significagdo” (SOUSA, 2011, p. 10). O tempo mais lento apela ao contexto, a profundidade,

a reflexdo e promove a transgressao das convengoes fotojornalisticas.
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Esse deslocamento provocou o surgimento de uma pluralidade de formas e escritas
fotograficas e, junto com elas, a ascensdo da autoria, como um retorno ao fotojornalismo de
autor do inicio do fotojornalismo moderno. Se antes muitos reporteres tinham uma relagao
controlada com o real, agora os fotografos que se exprimem tém uma relagdo livre. O autor ¢
onipresente ¢ sua individualidade e subjetividade agora estdo no centro do processo
fotografico. O operador deixa de ser apenas uma pec¢a na engrenagem da maquina de capturar

o real e passa a se mostrar, se colocar entre a coisa fotografada e a imagem construida.

Um fotojornalismo que se assume cada vez mais autoral sem perder,
contudo, a esséncia da noticia. O fotografo que se assume antes de mais nada

r

como jornalista, como alguém cuja responsabilidade ndo ¢ apenas
testemunhar fatos e registra-los, mas de alguma maneira também interpreta-
los, opinando, se colocando como ser atuante e participativo da cena
assistida (ndo estamos nos referindo a intervencdo), mas sim em alguém que
se expressa ideologicamente e eticamente (PERSICHETTI, 2012, p. 99).

O fotojornalista-autor imprime nas imagens sua forma de ver o mundo e se expressa
através delas. O foco deixa de estar apenas nos fatos e nas coisas e se estende para a maneira
como cada fotdgrafo narra e interpreta as historias que conta. Edinger (2011) vé nessa
mudang¢a uma revolucdo, que tem se caracterizado por uma profusdo de trabalhos cada vez
mais autorais. “Mesmo em revistas como a Time e a Newsweek ¢ comum vermos fotos
autorais, trabalhos unicos, elaborados, verdadeiras interpretacdes do real contando uma
historia que funciona em diversos niveis: informativo, psicolégico e estético” (EDINGER,
2011, p. 1). Ramos (2018) reconhece este retorno da autoria nas imagens fotojornalisticas,
mas pondera que a questdo do autor no fotojornalismo ainda ndo esta plenamente resolvida.
Além do fotografo, uma série de outros profissionais podem atuar sobre a producdo do
reporter e gerar transformagdes nos sentidos apresentados.

A problematizagdo da autoria nos leva para outro debate importante no
fotojornalismo: a relagdo com o Outro, o fotografado. Se antes muitas imagens eram feitas as
pressas, eram “roubadas”, hoje, diante de um cenario de construgdo de fotografias, esse roubo
legal ¢ desnecessario, inoperante. “O roubo ¢, entdo, sucedido pela troca, pelo didlogo”
(ROUILLE, 2009, p. 177). Surge nesse cenario a reportagem dialogica, praticada por
fotdgrafos que se afastam do furo jornalistico e dedicam mais tempo aos seus projetos, para

que construam didlogos aprofundados com os seus modelos.

Dentro dessa estrutura, fotografar ndo ¢ mais roubar, € posar ndo significa
mais se oferecer inutilmente aos fotografos de passagem. O modelo torna-se
um ator, um verdadeiro parceiro, um sujeito. A astticia do ladrdo (cagador)
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de imagens cede lugar & capacidade do fotografo em ganhar a confianca de
seus modelos-parceiros (ROUILLE, 2009, p. 183).

Esse género de reportagem ndo busca representar ou registrar, mas “exprimir
situagdes humanas que ultrapassem amplamente a ordem do visivel. (...) O Outro cessa de ser
um objeto (uma ‘presa’, no jargdo dos paparazzi) para ser um sujeito, um ator, um parceiro; e
o fotdgrafo sai da soliddo e do distanciamento em relagio ao mundo” (ROUILLE, 2009, p.
184). A forma do fotografo testemunhar a realidade ao seu redor muda por completo e sua
relagdo com os sujeitos também. Neste novo regime visual, da fotografia-expressao, o

processo fotografico se reconfigura e se apresenta inteiramente transformado.

Nao mais consiste em reproduzir o visivel, mas em tornar visivel. Tornar
visiveis os sem-fisionomia e sem-imagem, os excluidos tanto da visibilidade
dominante como da vida social e politica: os estrangeiros em seu proprio
pais. E fazer isso junto com eles: ndo sem eles, como fazem os reporteres;
nem naturalmente contra eles, como fazem os paparazzis. Testemunhar
obriga inventar novas formas e novos procedimentos para acessar novas
realidades: inventar a reportagem dialogica, para além da reportagem
candnica da fotografia-documento. Inventar formas e procedimentos, uma
espécie de nova lingua fotografica, para transformar os regimes do visivel e
do invisivel, para acessar o que esta sob nossos olhos, mas que nao sabemos
ver. Nédo fotografar “as” coisas ou “as” pessoas, mas fotografar os estados de
coisas e com as pessoas (ROUILLE, 2009, p. 184).

O Outro, a autoria, a escrita. Identificar como os elementos da fotografia-expressao
atuam nos ensaios fotojornalisticos contemporaneos € o objetivo deste estudo. Por isso, os trés
aspectos norteiam as andlises feitas nos proximos capitulos da pesquisa. Antes, porém, ¢
preciso aprofundar a discussdo sobre o que entendemos por fotojornalismo, definir o que € o
ensaio fotojornalistico, objeto empirico da pesquisa, elencar as caracteristicas gerais dos
ensaios  publicados no espaco  Reflexo-Ensaio  (resultado da captura e
classificagdo/categorizagdo dos ensaios e do levantamento de dados quantitativos a respeito
das producdes) e apresentar os quatro ensaios selecionados para andlise: A Cidade dos

Roupoes, Vidas Noturnas, Ano-novo no Mocoto e Elas Nao Vieram.
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1.2 ENSAIO FOTOJORNALISTICO

Nas ultimas décadas, as imagens jornalisticas sairam da linearidade do papel para a
hipertextualidade das telas de computadores e de dispositivos méveis como tablets e
smartphones. Se antes o reporter fotografico era responséavel por produzir imagens, hoje seu
papel é muito mais amplo. Apos o surgimento das cdmeras HDSLR'S, sua fungdo foi
reformulada pelas novas possibilidades de produgdo de conteudo visual. Isso gera um
acumulo de mais atividades para os profissionais, mas também uma participagdo maior no
discurso dos produtos jornalisticos ¢ uma liberdade maior de trabalho (HENN, SALLET,
2012). A linguagem fotografica jornalistica na internet passou a se mesclar com video, sons,
montagens, design (BACK, 2012), dando vida a novas narrativas visuais em que a fotografia
ganha protagonismo como forma de expressao grafica, informativa e discursiva.

O fotojornalismo atual estd intimamente ligado a mobilidade, as redes e as conexdes
com outras midias. No mundo das telas, as fotografias de imprensa estdo cada dia mais
onipresentes € passam a ser disponibilizadas em tempo real. Os novos habitos de consumo
impulsionam a producdo de conteudos distribuidos em multiplataformas. A cultura da
convergencia reconfigura a relacdo das pessoas com as midias e também a cadeia de produgao
das industrias midiaticas (JENKINS, 2008). No cendrio digital, “produzir em
multiplataformas, em multimidialidade, e com a polivaléncia de operar sistemas diversos € a
criacdo compartilhada e coletivizada sdo elementos que compdem as novas articulacdes do
regime visual contemporaneo” (SILVA JR., 2011, p. 59). Regime que nasce a partir da
convergéncia, fruto ndo apenas de avancos tecnoldgicos, mas de uma reconstrucao das
relagdes entre tecnologias, industrias, géneros e publicos. “A convergéncia altera a ldgica pela
qual a industria midiatica opera e pela qual os consumidores processam a noticia e o
entretenimento. Lembrem-se disto: a convergéncia refere-se a um processo, ndo a um ponto
final” (JENKINS, 2008, p. 41)

Neste cenario convergente e de producdo jornalistica voltada principalmente para o
webjornalismo, a fotografia vem ganhando destaque editorial nos veiculos de informagdo. Ao
lado de infograficos, textos e outros elementos graficos e informativos, a imagem jornalistica
tem se consolidado como protagonista na web, incorporando caracteristicas hipermidiaticas
(MIRANDA, 2012; SALLET, 2015). Em alguns casos, as fotos assumem tamanho espaco que

chegam a dispensar a utilizacdo de textos, o que mostra a importancia da reflexdo sobre o

16 Cameras com tecnologia reflex, que tiram fotos digitais e também filmam em resolugdo HD.
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papel desempenhado pela linguagem fotografica na constru¢do de conteudos informativos
(SALLET, 2015).

Os novos espagos de distribuicdo de contetdos visuais, com plataformas
convergentes baseadas nos formatos multimidia, geram tensionamentos sobre as
especificidades das produgdes imagéticas destinadas a estes ambientes. A migracdo do
fotojornalismo para o ambiente ciberjornalistico alterou a forma como as historias sdo
contadas através das narrativas fotograficas. Uma nova linguagem tem surgido com a adogao
de slideshows, webdocumentarios, imagens em formato GIF, audios, videos e abordagens que
desafiam os produtores de fotos jornalisticas e editores de imagem. ‘“No ambiente
hipermidiatico digital, a imagem fotografica é capaz de desprender-se da dependéncia do
texto que tinha com o impresso, tornando-se mais autdbnoma na sua completude, ainda que
acompanhada, na maioria das vezes, pelo codigo verbal” (LONGHI, 2011, p. 789).

Os principais veiculos de comunicagdo do mundo e do Brasil t€m apostado em
projetos voltados para a producdo fotografica e de carater multimidia. Como exemplo, pode-
se citar o Lens — Photography, Video and Visual Journalism, blog do jornal americano The
New York Times que apresenta reportagens fotograficas, videos e slideshows, e o projeto
Lightbox, da revista Time. De acordo com Back (2012, p. 5), “o caminho dos principais
veiculos, organizacdes € agéncias de imagem esta sendo trilhado com a inclusdo da linguagem
multimidia, buscando valorizar a disseminagdo de seu contetido imagético nas redes virtuais”.

Diante do novo ecossistema, em que milhdes de imagens sdo produzidas, distribuidas
e consumidas diariamente, ¢ preciso retomar conceitos para se determinar o que ¢ uma
fotografia jornalistica. Definir a foto jornalistica hoje ¢ tarefa ardua, e sempre foi, pois €
bastante complicado delimitar o campo de atuacdo dos fotografos de imprensa. Novos
modelos de trabalho e novas rotinas produtivas surgiram e alteraram as convengdes
profissionais criadas na captagdo, tratamento, edi¢cdo e distribuicdo dos materiais produzidos
(SOUSA, 2002). Tanto ¢ verdade que Longhi e Pereira (2016) propdem uma nova forma de
categorizar o fotojornalismo contemporaneo.

A proposta de categorizacdo parte da compreensdo de que o fotojornalismo ndo ¢
uma subdrea do jornalismo, mas sim um fornecedor de imagens técnicas, no sentido de
imagens técnicas cunhado por Flusser (2011), para as produgdes jornalisticas. Levando-se em
conta que todos os produtos jornalisticos sdo criados a partir de trés tipos de linguagem
(verbal, visual e sonora), o fotojornalismo representaria o principal ramo da matriz visual,

“responsavel pela criagdo de imagens técnicas de base luminosa e seus derivados” (LONGHI;
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PEREIRA; 2016, p. 2) e estaria presente nas areas do jornalismo impresso, no telejornalismo
e no jornalismo online, ausente apenas no radiojornalismo. A partir desse entendimento, os
autores propdem trés categorias para as imagens fotojornalisticas: bdasicas, sintetizadas e
finalizadas. As basicas sao produzidas diretamente por cameras e, dificilmente, sdo utilizadas
no jornalismo pois ainda estdo em estado cru, nos negativos e sensores das cameras. As
sintetizadas sdo produzidas por transformagdes numéricas a partir de imagens fotojornalisticas
basicas € nao constituem um produto finalizado, pois estdo em processo de tratamento em
laboratorios, hoje digitalizados. As finalizadas sdo os produtos jornalisticos prontos para
consumo, editados e montados, que agregam imagens técnicas de base luminosa e seus
derivados como matéria-prima.

Dentro de cada uma dessas trés categorias, Longhi e Pereira (2016) apresentam uma
série de subcategorias que buscam dar conta da diversidade de imagens técnicas produzidas
para o jornalismo. O foto-ensaio, objeto empirico desta pesquisa, esta dentro da categoria das
imagens fotojornalisticas finalizadas e na subcategoria multientradas, que engloba os produtos
jornalisticos criados a partir da unido de imagens fotojornalisticas bésicas ou sintetizadas com
informagdes textuais ou sonoras. Entre os produtos complexos apresentados brevemente no
estudo, o foto-ensaio se encaixa na classificagdo Imagem com texto: paginas ou telas nas
quais as imagens fotojornalisticas basicas ou sintetizadas constituem o motor da narrativa e os
textos atuam de forma complementar.

Mais do que enquadrar o objeto empirico desta pesquisa na nova categoriza¢ao
proposta, a inten¢do no estudo ¢ mostrar como o processo de digitalizagdo dos meios de
producao, circulagdo e consumo mididticos tem promovido transformacdes no entendimento
do fotojornalismo ao longo dos anos. Como defendem Longhi e Pereira (2016), “a
compreensdo do que era fotojornalismo no século XX tornou-se limitada para o século XXI”.
Essas transformacdes sdo reflexo também das mudancas que o jornalismo vem sofrendo ao
longo das ultimas décadas (ANDERSON, BELL e SHIRKY, 2013; DEUZE e WITSCHGE,
2016) e impactam diretamente nos produtos fotojornalisticos e no trabalho dos reporteres
fotograficos.

A transicao da fotografia analogica para a digital e as possibilidades de tratamentos
de imagem através de computadores alteraram o trabalho dos fotojornalistas durante o inicio
do século XXI. Quase vinte anos depois, pode-se ver como as praticas estdo reconfiguradas e
como seguem em transformacdo com a consolidacdo do jornalismo online e, mais
recentemente, com a proliferacdo de dispositivos médveis como celulares, tablets e notebooks

(SALLET, 2015). O surgimento de cameras digitais cada vez mais avancadas, como as
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HDSLR, também tem impacto direto no fazer fotojornalistico e ampliam os recursos na
producdo de conteudos visuais. Mas nao ¢ apenas a questdo tecnologica que chama a atencao
no fotojornalismo contemporaneo. E preciso estar atento para a linguagem destas novas
produgdes. “Através dela operam outros sentidos, € com uma sutileza fundamental: camadas
de acontecer podem emergir a partir do fotojornalismo em convergéncia digital” (SALLET,
2015, p. 15).

Para tentar entender a fotografia de imprensa na cultura da convergéncia e definir o
que se entende por fotojornalismo em um momento em que parece haver uma expansao nos
seus usos e fungodes sociais (PEREIRA, 2015), recorre-se a Baeza (2007). O autor inicia a
classificagdo das imagens publicadas na imprensa excluindo desse universo as fotos que nao
fazem parte do conteido editorial dos veiculos jornalisticos. Ele se refere basicamente as
fotografias de publicidade. Portanto, somente as imagens planejadas pelo corpo editorial do
veiculo, compradas, recebidas do publico ou produzidas pela equipe para serem publicadas
como contetdo proprio ¢ que podem ser consideradas fotografia de imprensa. A fotografia de
imprensa ¢ formada por dois grupos de imagens: a fotoilustragdo e o fotojornalismo.

A pesquisa adota essa primeira grande classificacio como ponto de partida para
compreender a produgdo de imagens jornalisticas. A fotoilustragdo ¢ toda imagem fotografica,
seja composta por fotografias, colagens, fotomontagens, fotos combinadas com outros
elementos graficos, que cumpre a fungdo de ilustrar. Tem a finalidade didatica, descritiva de
melhorar a compreensdo de um fato, um objeto, uma ideia, um processo. A tendéncia deste
tipo de imagem ¢ a generalizagdo, sem uma marca temporal forte ou uma data definida.
Muitas capas de revistas semanais de informacdo brasileiras e estrangeiras utilizam fotos
produzidas ou montagens para exprimir seus posicionamentos € opinar sobre os fatos
relatados. O jornalismo de servigco também recorre com frequéncia a fotoilustracao.

O outro grande grupo ¢ o fotojornalismo. Importante lembrar que o termo
fotojornalismo se refere tanto a um tipo de imagem como a fungao profissional desenvolvida
na imprensa. Baeza (2007, p. 36) define a fotografia jornalistica a que se vincula a valores de
informagdo, atualidade e a noticias de acontecimentos de relevancia social, politica,
econdmica. Sousa (2000, p. 12) conceitua o fotojornalismo em sentido amplo e estrito. Em
sentido amplo, ¢ a atividade “de realizagdo de fotografias informativas, interpretativas,
documentais ou ‘ilustrativas’ para a imprensa ou projetos editoriais ligados a producao de
informagdo de atualidade”. Em sentido estrito, uma atividade que visa “informar,

contextualizar, oferecer conhecimento, formar, esclarecer ou marcar pontos de vista (‘opinar’)
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através da fotografia de acontecimentos e da cobertura de assuntos de interesse jornalistico”.
Como principal fungio deste tipo de imagem, o autor destaca o papel de informar.

Com essas defini¢des similares, Sousa (2000) procura, de alguma forma, diferenciar
a atividade do fotojornalista e do fotodocumentarista. As fotografias jornalisticas (sentido
restrito) possuem um carater mais imediatista e inesperado, que fazem parte do cotidiano do
reporter fotografico. Esse tipo de imagem exige urgéncia na sua producdo e publicagdo. A
fotografia documental (sentido amplo) estd ligada a producao de imagens em projetos de
longa duracdo, que exigem estudo aprofundado do tema a ser fotografado. Esse tipo de
imagem ¢ mais pensada e possui um ritmo mais lento, pausado, do que o fotojornalismo
cotidiano. Segundo Baeza (2007), o fotojornalismo ¢ muito influenciado pela fotografia
documental e compartilha com ela o compromisso com a realidade. Porém, enquanto o
fotodocumentarismo se dedica mais a fendmenos estruturais, o fotojornalismo se dedica a
conjuntura noticiosa, limitada por prazos curtos de producdo. Essas diferengas sdo menores
em um género especifico do fotojornalismo denominado por Sousa (2002) como histdrias em
fotografias ou picture stories, que sio divididas em fotorreportagens e foto-ensaios. E esse
género em especial que interessa a essa pesquisa.

Ao longo dos anos, o fotojornalismo desenvolveu uma classificagdo propria para
denominar os tipos de imagens presentes na imprensa. Entre os género mais tradicionais,
Baeza (2007) aponta que ha nos polos a fotografia de atualidade estrita, determinada pelo
imediatismo informativo, e a fotorreportagem, em que a fotografia recebe um tratamento mais
interpretativo, sequencial e narrativo. Sousa (2002, p. 109-134) classificou os tipos de
fotografias mais presentes no fotojornalismo em: (1) fotografia de noticias, (2) features, (3)
retrato, (4) ilustragdes fotograficas e as ja citadas (5) historias em fotografias ou picture
stories.

As fotografias de noticias (1) sdo classificadas em spot news e general news. As spot
news sao as imagens unicas feitas na cobertura de acontecimentos hard news, em que o
fotojornalista ndo tem tempo para planejar as fotos que quer obter. As general news sio as
fotografias feitas na cobertura de eventos previstos, como entrevistas coletivas, reunioes,
eventos, congressos, em que o repdrter consegue planejar com mais tempo a imagem que ira
construir. As features (2) sao fotografias que oferecem uma perspectiva singular flagrada do
cotidiano e encontram grande parte do seu sentido nelas mesmas, quase sem precisar de textos
complementares. Sdo imagens que valorizam momento Unicos, instantes-decisivos, e podem
ser de trés tipos: interesse humano, interesse pictografico e fotografias de animais. Os retratos

(3) sao fotos que buscam registrar a personalidade das pessoas. A expressao facial € muito
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importante neste tipo de imagem pois ¢ um dos primeiros elementos da comunica¢do humana.
Sao fotos que exigem tempo dos reporteres. As ilustragdes fotograficas (4) sao fotos unicas ou
fotomontagens que abordam temas menos sérios e, em alguns casos, sdo utilizadas para emitir
opinides e analises (se aproximam do conceito de fotoilustragao de Pepe Baeza). As historias
em fotografias ou picture stories (5) sao um conjunto de imagens que apresentam um relato
sobre um tema a partir das varias facetas do assunto. Sdo o género nobre do fotojornalismo e
exigem tempo de dedicagdo dos reporteres. Sousa (2002) classifica em dois tipos:
fotorreportagens e foto-ensaio.

As fotorreportagens ou reportagens fotograficas tém o objetivo de situar,
documentar, mostrar a evolugdo e caracterizar uma situacdo real e as pessoas que a vivem.
Geralmente, abordam problemas sociais em maior profundidade e sdo menos extensas que os
foto-ensaios, além de ndo apresentarem um ponto de vista tdo marcante quanto estes. No
Brasil, a fotorreportagem foi responsavel por uma revolucdo nas narrativas jornalisticas que
iniciou nos ano 1920 na revista O Cruzeiro. O texto exercia fungdo complementar e a
sequéncia de fotografias era o elemento principal que conduzia a narrativa do contetdo.
Outros titulos que surgiram décadas depois, como as revistas Manchete, em 1952, e
Realidade, em 1966, vao apostar em grandes reportagens visuais para relatar com
profundidade temas sociais e politicos, como racismo, drogas, liberacdo sexual e conflitos
internacionais.

O foto-ensaio € uma historia em fotografias que analisa a realidade e opina sobre ela.
Permite - e exige - o exercicio do lado criador do reporter fotografico. Buitoni (2011) vé o
ensaio fotografico como uma fotorreportagem em profundidade. Uma das principais
diferencas para as fotorreportagens, bastante importante para esta pesquisa, ¢ que O ensaio
abre espago para formas alternativas de expressdo. Coloca a expressao a servigo da intengao,
da analise do real, da interpretacdo do real, da assun¢do de um ponto de vista sobre a realidade
(SOUSA, 2002). O ensaio também impde um envolvimento maior do reporter fotografico
com os fotografados e o tema abordado, o que permite trabalhar varios angulos do assunto e
usar a criatividade para produzir imagens com maior profundidade.

Na producdo de histérias em imagens no fotojornalismo, Sousa (2002, p. 129)
identifica cinco tipos de fotografias: 1) planos gerais globalizantes, em que participam os
principais elementos significativos; 2) planos médios e de conjunto das ag¢des principais; 3)

grandes planos e planos de pormenor de detalhes significativos do meio, dos sujeitos e das
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acdes; 4) retratos dos sujeitos, em close-up ou noutros planos, como o plano americano (corte

acima dos joelhos) e 5) fotografia de encerramento.

Os planos gerais globalizantes devem procurar situar o observador e
mostrar-lhe, de preferéncia numa Unica imagem, a esséncia da historia (...).
Os planos médios e de conjunto das agdes principais devem traduzir a
dindmica da historia, as pessoas a falar e a interagir umas com as outras, os
comportamentos que assumem, etc. Os retratos devem procurar filiar-se na
fotografia candida, surpreendendo as personagens principais nos instantes
em que deixam cair as mascaras e revelam, sem dar por isso, tragos
interessantes ou caracterizantes da sua personalidade. (...) Os grandes planos
e os planos de pormenor podem servir para emocionar, além de contribuirem
para dar ritmo e narratividade a histéria, nomeadamente quando se integra a
mesma no layout. A fotografia de encerramento deve sumariar a esséncia da
histéria que foi contada e fecha-la com chave de ouro. No meio de tantas
fotografias-tipo, quando fotografa, o fotojornalista deve esforcar-se para
imaginar como é que a sua histdria vai ser contada e, portanto, como € que
ela vai ser paginada. As historias em fotografias devem ter um principio, um
meio e um fim (SOUSA, 2002, p. 129-130).

Freeman (2013), a partir das formulas classicas de narrativas, apresenta um quarto
elemento para qualquer histéria narrada em imagens para além de abertura, corpo e
fechamento: o climax. A abertura ¢ importante porque a imagem precisa impactar o leitor e
captar rapidamente sua atencao para seguir a leitura. O corpo deve apresentar os personagens,
os temas e situagcdes abordados. O fechamento completa a historia, de forma répida,
enigmatica ou emocionante. O climax, na fotografia, seria a imagem principal da narrativa, a
mais impactante do conjunto de fotos apresentadas. “Os ensaios fotograficos, como qualquer
outro modo de narragdo, precisam de uma estrutura que ao menos ofereca algum tipo de
variacdo, altos e baixos que impecam o espectador de ficar entediado. Muitos fotdgrafos
encontram dificuldades nessa tarefa”!” (FREEMAN, 2013, p. 31).

Fiuza e Parente (2008) afirmam ser dificil apontar com certeza quando foi produzido
o primeiro ensaio fotografico. Antes de aprofundar essa busca do uso do termo ensaio na
fotografia, as autoras se voltam para a sua existéncia na literatura. Neste resgate historico,
encontram na antiguidade greco-romana, em Plutarco (46 d.C. — 120 d.C.), ensaios nas obras
Parallel Lives ¢ Moralia, e na obra do filésofo Seneca (4 a.C-65 d.C.) escritos ensaisticos
sobre temas como “Asma” e “Barulho”. Mais tarde, no Japao, entram para a lista de ensaistas
pioneiros os nomes de Sei Shonagon (século X), no Livro de Travesseiro, ¢ Kenko (1283-

1350), com Ensaios da Ociosidade, uma das obras mais estudadas da literatura japonesa

17 Tradug@o livre do autor do original: “los ensayos fotograficos, como cualquier outro modo de narracion,
necesitan una estructura que al menos ofrezca algun tipo de variacion, altibajos que eviten que el espectador se aburra.
Muchos fotografos encuentran dificultades en esta tarea” (FREEMAN, 2013, p. 31).
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medieval. Mas ¢ so6 a partir do século XVI que surge o ensaio moderno como o conhecemos,

quando Michel de Montaigne e Francis Bacon publicam suas primeiras obras do género.

“Essai” traduz-se do francés como tentativa. Considerado o pai do ensaio
moderno, Montaigne deu este nome a seu trabalho por defini-lo como uma
tentativa de discorrer sobre suas opinides a respeito de assuntos diversos.
Seja sobre virtude ou canibalismo, sobre criangas ou mesmo vicio, o trabalho
do escritor francés se caracteriza pelo tom despretensioso e pessoal do autor,
pela sua liberdade ao relatar suas proprias experiéncias € ao apresentar suas
crencas e gostos (FIUZA; PARENTE, 2008, p. 164).

Francis Bacon, em seus essays, também aborda os temas de forma livre,
“satisfazendo-se por tratar apenas dos aspectos do tema que o interessam e expondo sem
restricdes seus proprios pontos de vista” (FIUZA; PARENTE, 2008, p. 164). A partir do
trabalho desses autores pioneiros, escritores de varias outras nacionalidades dao continuidade
a producdo de ensaios e vao reconfigurar o estilo. No século XX, o ensaio ganha status de
género literario ao enfrentar a poesia e a ficgdo e se torna bastante popular no campo da
literatura. Outras areas, como a arte, a cultura e a fotografia, vao absorver o género, que ganha
forca e novos significados.

Machado (2003) apresenta contribui¢cdes importantes para o debate sobre a expansado
do género para o campo audiovisual em sua busca por uma definicao de filme-ensaio. O autor
denomina o ensaio como certa modalidade de discurso cientifico ou filoséfico, geralmente
escrito, que carrega atributos considerados literdrios, “como a subjetividade do enfoque
(explicitacdo do sujeito que fala), a eloquéncia da linguagem (preocupagdo com a
expressividade do texto) e a liberdade do pensamento (concepgao de escritura como criagao,
em vez de simples comunicagdo de ideias)” (MACHADO, 2003, p. 2). Como obra importante
sobre o tema, cita “O Ensaio como Forma”, de Theodor Adorno. No texto, de 1984, Adorno
discute a “exclusao” do ensaio no pensamento ocidental de raizes greco-romanas. O ensaio ¢
excluido do campo da literatura porque busca a verdade, o que o torna incompativel com o
que se supde ser literatura. Enquanto os atributos literarios, a exposi¢do do sujeito que fala,
com suas intencionalidades e formalizacdes estéticas, desqualifica o ensaio como fonte do
saber. “A irrupcao da subjetividade compromete a sua objetividade e, por consequéncia,
aquele ‘rigor’ que se supde marcar todo processo de conhecimento” (MACHADO, 2003, p.
2).

Seguindo o raciocinio de Adorno, o ensaio estaria, entdo, situado na fronteira entre a
literatura e a ciéncia. Machado (2003) ndo reconhece esse como o lugar do ensaio e acredita

que o género supera essa visao binaria de mundo.
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Situando-se, portanto, numa zona ao mesmo tempo de verdade e de
autonomia formal, o ensaio ndo tem lugar dentro de uma cultura baseada na
dicotomia das esferas do saber e da experiéncia sensivel e que, desde Platao,
convencionou separar poesia ¢ filosofia, arte e ciéncia. (...) Se pensarmos
assim, estaremos ainda endossando a existéncia de uma dualidade entre as
experiéncias sensivel e cognitiva. O ensaio ¢ a propria negacdo dessa
dicotomia, porque nele as paixdes invocam o saber, as emogoes arquitetam o
pensamento ¢ o estilo burila o conceito (MACHADO, 2003, p. 3).

No campo do audiovisual, o autor considera o documentdrio o género
cinematografico que mais se aproxima do ensaio. Mas, para se aproximar de um filme-ensaio,
o documentario precisa ultrapassar os seus limites enquanto sistema de representacio
cristalizado pela histéria ao longo de séculos. A principal caracteristica do género ¢ a crenga
no poder da cdmera de registrar informacdes luminosas tomadas da propria realidade. O
registro do real, de um discurso natural que fala por si mesmo que ¢é captado pelo cineasta,
diferencia o documentario dos outros géneros audiovisuais. Machado (2003) descontroi essa
ideia ingénua a respeito da producdo documental enquanto reveladora de uma possivel
realidade (assim como fizemos anteriormente em relacdo a fotografia) e coloca nessa

desconstrugdo da esséncia do género a condi¢do para o nascimento do filme-ensaio.

O documentério comega a ganhar interesse quando ele se mostra capaz de
construir uma visdo ampla, densa e complexa de um objeto de reflexdo,
quando ele se transforma em ensaio, em reflexdo sobre o mundo, em
experiéncia e sistema de pensamento, assumindo portanto aquilo que todo
audiovisual € na sua esséncia: um discurso sensivel sobre o mundo
(MACHADO, 2003, p. 6).

Se fizermos uma transposi¢do do pensamento de Machado (2003) para o
fotojornalismo, podemos dizer que a fotografia jornalistica se aproxima do ensaio quando
consegue ir além da sua génese de documento, registro do real, construida ao longo dos anos.
A fotografia-documento abre espaco para a fotografia enquanto forma de expressdo, que
reflete sobre o mundo e o interpreta. O género ensaio vai se consolidar na fotografia através
do fotojornalismo. Esse tipo de construgdo visual a partir de sequéncias de imagens se
populariza através das revistas ilustradas, que surgiram entre as décadas de 1920 e 1950.

A revista americana Life foi uma das publicacdes que mais contribuiu para o
desenvolvimento do género. Freeman (2013) relata que o termo ensaio fotografico apareceu
pela primeira vez em 1937 em um anuncio da Life que promovia o relato ensaistico como um
produto avangado, muito mais que uma simples compilacdo de imagens. Neste periodo,

existia uma grande demanda do publico para ver fotografias dos acontecimentos que ocorriam
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ao redor do mundo. Foi a oportunidade para criar uma forma de relato visual inovadora,
baseada na sequéncia de imagens. “Através de uma sele¢do e arranjo meticulosos, um
conjunto de fotografias poderia se tornar uma historia coerente. Isso, por sua vez, dava mais
controle as equipes editoriais, uma ideia que, sem divida, parecia mais atraente para elas™'®
(FREEMAN, 2013, p. 9). Assim, comegou um eterno conflito entre fotografos e editores. Os
fotografos querem um tratamento especial para suas fotos favoritas, enquanto editores e
designers utilizam as imagens para melhorar o desenho de suas paginas.

A figura do fotojornalista passou a ser muito mais valorizada pela induastria
jornalistica do que era até entdo. “As sequéncias narrativas, entremeadas de fotos, abriram
espaco para a valorizagdo do repoérter fotografico, que pdde apresentar ensaios muito mais
articulados e fundamentados do que aqueles feitos para a imprensa diaria” (MAGALHAES;
PEREGRINO, 2004, p. 56 apud FIUZA E PARENTE, 2008, p. 167-168). E através dessas

produgodes que os fotojornalistas exprimem sua visdo sobre diversos temas, tornam explicito

seu ponto de vista e exploram as infinitas possibilidades da linguagem fotografica.

Ao mergulhar em um ensaio o autor se v€ inserido em um processo que
exige muito mais que a captura de imagens. Exige uma reflexdo sobre a
conexdo entre estas imagens, sobre a edicdo que melhor pode expressar sua
intengdo no trabalho (tendo assim mais efeito que a simples exposigdo de
tudo que se pode revelar a respeito do assunto em questdo) e sobre a
apresentacdo que seja mais eficiente para tocar o outro, seu apreciador
(FIUZA; PARENTE, 2008, p. 171).

Freeman (2013) chama aten¢do para uma sutil diferenca entre a histéria em imagens
e o ensaio fotografico. A historia em imagens ¢é resultado de fotografias vindas de diversas
fontes, o que, em teoria, permite aplicar um critério visual mais complexo e obter um efeito
visual mais variado. O controle da historia esta nas maos do editor de fotografias. Muitos
veiculos, hoje, apostam neste tipo de narrativa visual. Compram fotografias de agéncias e
fotografos freelancers e constroem sequéncias de imagens baseadas na produgdo de diversos
autores. Por outro lado, o ensaio fotografico apresenta uma perspectiva unica. Ha apenas um
estilo fotografico. Além da producdo das imagens, muitas vezes ¢ o proprio repOrter
fotografico que escreve os textos que acompanham as fotografias.

Outras condi¢des que caracterizam o ensaio fotografico sdo apresentadas por Fiuza e

Parente (2008, p. 173): deve transmitir uma mensagem que leve a novas reflexdes e tem a

18 Tradugdo livre do autor do original: “A través de una seleccion y una disposiciéon minuciosas, un
conjunto de fotografias podia convertirse en un relato coherente. Esto, a su vez, dio mas control a los equipos
editoriales, una idea que sin duda les parecio de lo mas atractiva” (FREEMAN, 2013, p. 9).
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obrigagdo de ser denso e de carregar informacgdes, ainda que sensoriais e subjetivas; sua
edi¢do e apresentacdo devem ser planejadas, ainda que sejam posteriormente alteradas; pode
ser formado por uma ou mais fotografias, contanto que exista uma reflexao sobre sua edicao e
uma coesao entre as imagens; nao ha regras quanto a autoria (pode ser coletivo ou individual),
nem quanto ao tempo de realizacdo; deve demonstrar a existéncia de uma intengdo no autor,
ainda que ndo seja 6bvia; deve ser pensado como um texto imaggtico, tematico, configurado a
partir das experiéncias do autor e de suas pesquisas sobre o assunto; depende de uma agao do
autor, que interage com o objeto do ensaio, ndo sendo longo nem curto; pode conter
preocupagdes do autor em ser um documento sobre o tema, contudo, com ampla liberdade de
expressdo ¢ interpretacdo dos conteudos trabalhados, inclusive respeitando a propria
subjetividade; ha escolhas que devem ser feitas pelo fotdégrafo, como a do tema, da estética
fotografica, das fotografias que devem compor o trabalho, da definicio da mensagem a ser
transmitida no ensaio final configurado e da montagem a ser feita para apresenta-lo; o
fotografo deve ter a maior autonomia sobre o trabalho, em todos os seus estagios.

Com a valorizagdo da autoria, grandes nomes do fotojornalismo se destacaram na
producdo de ensaios fotograficos no periodo das revistas ilustradas. Eugene Smith foi um dos
mestres do ensaio. Sua fotografia humanista abordava temas sociais profundos, como a 2*
Guerra Mundial, e trazia emoc¢do nas imagens. Seu ensaio intitulado Country Doctor,
publicado na revista Life em 1948, ¢ considerado o primeiro foto-ensaio moderno. No Brasil,
o fotografo e editor francés Jean Manzon foi pioneiro na publicagdo de fotorreportagens e
ensaios para a revista O Cruzeiro. Ele havia convivido com as vanguardas artisticas da Europa
e trouxe para o pais uma nova linguagem fotografica baseada na narrativa jornalistica através
de imagens. Influenciou uma geracao inteira de fotografos e fotojornalistas, nomes como José
Medeiros e Walter Firmo, e o surgimento de outros titulos que apostaram na publicacdo de
reportagens fotograficas, como a revista Veja, fundada em 1968. O exemplo da Veja nos ajuda
a entender as mudancas que ocorreram no campo do foto-ensaio.

A revista brasileira foi criada a partir do modelo da Time, norte-americana, com a
proposta de informar e interpretar os acontecimentos e, no inicio da sua circulag¢do, adotou o
género ensaio nas suas reportagens. Ao longo do tempo, a publicagdo deixou o fotojornalismo
de lado e passou a publicar fotoilustragcdes, maior parte das imagens veiculadas até¢ hoje. A
escolha da revista se deu por conta do declinio das sequéncias fotograficas nas revistas de
todo o mundo apds o surgimento da televisdo. A imagem dinamica da TV, em tempo real,
tomou o lugar dos ensaios e reportagens impressos. Simbolo deste mercado, a revista Life

deixou de circular em dezembro de 1972. No Brasil, O Cruzeiro publica sua ultima edigdo em
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julho de 1975. O fim das revistas ilustradas modernas representa também o inicio de um
periodo de crise no fotojornalismo, que comeca nos anos 1980 e se aprofunda nos anos 1990.

Persichetti (2006, 2012) discute o que levou estudiosos e pensadores da imagem a
anunciarem a morte do fotojornalismo. A produg¢ao industrial de fotografias sensacionalistas e
espetaculares colocou em segundo plano a reponsabilidade de informar. A estética das
imagens se aproximou mais da ilustragdio do que da informagdo. Nos anos 1990, o
fotojornalismo deixa de ser engajado e assume uma estética publicitaria, cinematografica, e a
fotografia de imprensa retorna a sua fungdo meramente ilustrativa. “Nao ¢ mais o impacto da
imagem ou o horror que interessam, mas luzes e sombras, a dramaticidade construida por uma
estética vazia” (PERSICHETTI, 2006, p. 189). Um drama estético que comove, mas nao
informa. Baeza (2007) também denuncia a substituicdo das fotografias jornalisticas por
imagens apenas ilustrativas, que apresentam formas mais proximas da publicidade e,
geralmente, escondem mais do que mostram.

Outro fendmeno que influenciou o fotojornalismo a partir dos anos 2000 foi a
ascensdao do fotojornalista-cidadao. Com a popularizacdo da fotografia digital, os leitores
passaram a produzir imagens dos acontecimentos e enviar os registros para os veiculos de
comunica¢do publicarem. Grande parte dos fatos mais importantes noticiados pela imprensa
passou a ser fotografado primeiro por amadores e, posteriormente, por profissionais. O jornal
O Estado de S.Paulo foi o primeiro a adotar este processo no Brasil, seguido pelo portal Terra
e pelo jornal O Globo. Hoje, praticamente todos os veiculos de imprensa publicam fotografias
produzidas por leitores colaboradores. Essa pratica se tornou bastante comum no meio
jornalistico, principalmente diante de acontecimentos tragicos e de grandes propor¢des. “Serd
sempre maior a quantidade de noticias que chegara a imprensa feita por amadores e leitores
do que aquela produzida por fotojornalistas. Até porque eles ndo podem estar o tempo todo
em todos os lugares” (PERSICHETTI, 2006, p. 187).

O surgimento deste novo elemento na cadeia produtiva das imagens de imprensa foi
importante para impulsionar os fotojornalistas profissionais a buscarem outras narrativas para

além das fotografias jornalisticas tradicionais.

Sao transferidas para este (o fotojornalista-cidaddo) as chamadas fotografias
de impacto, do flagrante, do instante noticioso (possibilidade de estarem em
todos os lugares em todos os momentos, realizando imagens antes mesmo da
chegada de um profissional da noticia). Uma das consequéncias disso ¢ que
fica para o fotojornalismo profissional a interpretagdo imagética dos fatos
com a realizagdo de uma imagem mais conceitual dos acontecimentos
(GONCALVES, 2009, p. 7).
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E neste contexto de crise e de avangos tecnoldgicos que o fotojornalismo renasce e se
reinventa a partir de uma nova estética, de novas praticas e formas de organizacdo que criam
uma maneira diferente de se fazer fotojornalismo. Persichetti (2012) v€ o inicio desse
movimento na criagdo de coletivos e agéncias de fotdgrafos, a partir dos anos 1990, que
produzem trabalhos independentes em relacdo aos veiculos de midia tradicionais. Pautam e
realizam suas proprias reportagens. Agéncias como a Tendence Floue'®, fundada em 1991 na
Franga, a VII Photo Agency?’, criada nos EUA apds o atentado terrorista as torres gémeas em
11 de setembro de 2001, e a NOOR?!, com sede na Holanda desde 2008, sdo exemplos do
retorno da gramatica fotojornalistica. Essas iniciativas retinem profissionais de paises
diferentes que apresentam relatos visuais sobre temas relevantes da contemporaneidade.

Esse movimento de renascimento da linguagem fotojornalistica, que Persichetti
(2012) vé nas producdes de agéncias de fotografos, também tem aparecido com mais
frequéncia no trabalho de fotojornalistas de veiculos tradicionais, como apontam os estudos
de Gongalves (2009). Pesquisadora da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, a autora
desenvolveu o conceito de fotografia-menor, a partir da leitura de Deleuze e Guattari (1977)
sobre a obra de Franz Kafka, para estudar as imagens que subvertem o paradigma do
documento no fotojornalismo moderno e contemporaneo. As fotografias “menores” sdao
aquelas que descentram, incomodam, provocam pensamento e reflexdo. “O leitor, dessa
forma, ¢ instado a sair de sua posi¢do passiva e levado a completar o que nao lhe ¢ dado a ver
de imediato, ele deve mergulhar nas entrelinhas das sombras e das luzes da imagem”
(GONCALVES, 2009, p. 9). Frutos da visdo subjetiva dos fotdgrafos, essas imagens exigem

que o receptor faga um processo de imersao para além delas.

Essa é a vocagdo de algumas fotografias: contar-nos historia e estorias. O
que nos contam, no pé do ouvido, o que oferecem de suplementar s6 sera
possivel ouvir e decifrar se nds deixarmos que a imaginacdo se faca o
caminho para a imagem. A fotografia menor nos faz parar, desacelera o
olhar que se torna intenso. Ha nela algo de ludico, instigando ao ato criador

(GONCALVES, 2009, p. 13).

A autora localiza o fotojornalismo “menor” no movimento ocorrido na fotografia
jornalistica dos anos 1930/1940, periodo do surgimento das revistas ilustradas e das grandes
reportagens fotograficas, como explicitado anteriormente neste trabalho, e identifica seu

retorno no fotojornalismo didrio contemporaneo em imagens publicadas pelo jornal Zero

19 Ver: http://tendancefloue.net/en/collective/
20 Ver: http://viiphoto.com/
21 Ver: http://noorimages.com/
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Hora, de Porto Alegre. Gongalves (2009) acredita que a producdo de imagens menores no
jornalismo atual seja resultado de uma tendéncia do fotojornalismo contemporaneo de fazer
frente a valores cultuados, como velocidade e espetaculo (entretenimento).

Essas imagens indagam mais do que respondem e possibilitam que outros sentidos se
infiltrem. Permitem o exercicio do pensamento e ndo a mera constatagdo de fatos. O
ressurgimento deste tipo de fotografia no enfrentamento de uma contemporaneidade marcada
pelo consumo, pelo fluxo intenso de informacgao e pela saturagdo visual, abre espago para a
retomada dos relatos construidos a partir de sequéncias fotograficas. Nos ultimos anos, ha um
renascimento dos foto-ensaios, reconfigurados pelas possibilidades narrativas trazidas pelas
tecnologias digitais, tanto na captura quanto na pos-producdo das imagens, € pelos novos
caminhos de distribui¢do destes contetidos, concentrados principalmente nas midias digitais.
Se antes os ensaios estavam restritos a grandes veiculos da midia tradicional, a revistas
ilustradas como Life e Paris Match, hoje eles estdo ao alcance de todos, levados pelas maos
de fotografos independentes com liberdade para contar as histdrias que quiserem da forma que
acharem mais interessante (FREEMAN, 2013). O foto-ensaio produzido para a midia
impressa esta cada vez mais raro, devido aos custos elevados em um periodo de queda nas
receitas, mas o género vem ganhando espaco nas telas (BACK, 2012; LONGHI, 2010;
MIRANDA, 2012; RAMOS, 2017; SALLET, 2015).

Ao estudar os formatos fotojornalisticos na web, especialmente as historias em
fotografias, em particular o slideshow, Longhi (2010, 2011) percebe uma remodela¢do do
género no cendrio da convergéncia tecnologica e mididtica. A autora destaca nas publicacdes
de sites noticiosos a presenca de slideshows, especiais multimidia e as picture stories, ou
fotorreportagens. Formatos que, ao longo dos anos, consolidaram as historias fotograficas
como género informativo no webjornalismo. No ambiente online, as narrativas com imagens
revigoram e remodelam o foto-ensaio do impresso, combinando a imagem estatica com som,
videos e outros elementos possiveis no espaco hipermidiatico. Reconfiguragdes que procuram
dar conta de um publico cada vez mais fragmentado e multimidia. “Com a hipermidia, a
imagem em sequéncia ganha como expressao narrativa, uma vez que ela é capaz de dar conta
da transmissdo da noticia em toda a sua intensidade, seja acompanhada de legendas, titulos,
seja apenas como uma sucessao de imagens” (LONGHI, 2011, p. 798).

Neste contexto, os blogs de veiculos noticiosos se converteram em espagos
importantes para o desenvolvimento de narrativas fotojornalisticas na internet. Segundo

levantamento feito por Ramos (2017), em novembro de 2012, cinco dos dez jornais de maior
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circulagdo do Brasil possuiam blogs de fotografia: o FotoGlobo, do jornal carioca O Globo; o
Olhar sobre o Mundo, do diario paulista o Estado de S. Paulo; o FocoBlog, do jornal gaucho
Zero Hora; o Diario da Foto, do periddico rio-grandense Didrio Gatucho; € o FotoCorreio, do
jornal Correio do Povo, também do Rio Grande do Sul. Esses espacos permitem aos
reporteres-fotograficos publicarem imagens normalmente desprezadas pelas decisdes
editoriais convencionais dos jornais onde trabalham, o que amplia a liberdade desses
profissionais para explorarem linguagens e tematicas, revelando camadas pouco exploradas
dos acontecimentos. “O acontecimento sai de uma légica rotineira do jornalismo para habitar
espacos de fruigdo, duvida, encantamento ou mesmo assombro. Essas histérias t€m a
capacidade de tornar os acontecimentos mais densos” (SALLET, 2015, p. 145-146).

Ramos (2018) acredita que as produgdes fotojornalisticas realizadas para os blogs

sdo construidas em uma logica diferente daquela do fotojornalismo tradicional.

Operam numa linha de fuga ja que se afastam do modelo jornalistico
impresso, principalmente, porque ndo necessitam seguir os principios de
objetividade e realismo que ainda regem o fazer fotografico nesses espagos,
embora ndo rompam totalmente com eles. Neste sentido, os blogs de
fotografia colocam em xeque os tradicionais modelos da fotografia
jornalistica ao possibilitarem a emergéncia do “fotografo-autor” (RAMOS,

2018, p. 369-370).

A ascensdo da autoria no fotojornalismo desenvolvido para a internet, identificada
por Ramos (2018) e Sallet (2015) nos foto-ensaios publicados em blogs, vai ao encontro dos
estudos de Rouillé (2009) na construgdo do conceito de fotografia-expressao e seus elementos
constitutivos. Além disso, as pesquisas recentes das historias em fotografias em blogs
apontam para outras possibilidades narrativas, no deslizamento do acontecimento para o
campo do sensivel, que desburocratiza a linguagem fotojornalistica e contempla o que se pode
chamar de poética fotografica. “Essa emergente producdo fotojornalistica estd, neste sentido,
ligada ao entendimento do presente ndo mais como uma sucessao de fatos objetivos, mas
como fendmenos; ndo mais como coisas dadas, mas como devires; ndo mais como realidades,
mas como poesias”’ (RAMOS, 2018, p. 372).

Nos ultimos anos, essas producdes fotojornalisticos vém sofrendo com a reducao do
quadro de funciondrios das empresas de comunicacdo e o surgimento de outros plataformas
que decretam o fim de espagos como os blogs. A grande maioria dos blogs fotojornalisticos

foi desativada pelos jornais de maior circulagdo do pais. Dos cinco citados anteriormente,



61

apenas o FotoCorreio permanece ativo. Em Santa Catarina, o jornal Didrio Catarinense criou

um projeto com essa proposta no ano de 2016, o Reflexo-Ensaio.
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1.3 REFLEXO-ENSAIO

O espaco Reflexo-Ensaio do projeto Noés, do jornal Didrio Catarinense (DC), ¢ um
exemplo do renascimento das historias fotograficas. Nele, sdo publicados ensaios produzidos
pela equipe de reporteres fotograficos do DC, por colaboradores e também construidos com
imagens de agéncias de noticias nacionais e internacionais. O espago foi criado em maio de
2016 dentro do site do projeto Nos, que comegou a ser produzido em outubro de 2015 e tem
como proposta principal a abordagem de pautas polémicas relacionadas ao estado de Santa
Catarina. Entre maio de 2016 e outubro de 2017, foram publicadas 60 produ¢des, que
possuem propostas de narrativas diversas e abordam tematicas variadas. De outubro de 2017
até o presente momento, nenhum ensaio novo foi publicado. O site do projeto vem passando
por readequacdes devido a mudancga de gestdo do jornal, que foi vendido pelo Grupo RBS e
agora faz parte da empresa NSC. Os 60 ensaios publicados também ndo estdo mais
disponiveis para visualizacdo, apenas em sites de busca ou através dos enderecos especificos
em que foram registrados na internet. Foi através destes enderecos que se tornou possivel
fazer o levantamento completo de todos os trabalhos fotograficos compartilhados.

Apo6s o processo de captura dos ensaios, criou-se uma tabela, com base em outros
trabalhos realizados neste sentido, como os de Ramos (2017) e Sallet (2015), para identificar
as caracteristicas destas narrativas visuais. Assim, todos os dados dos ensaios foram

organizados a partir dos seguintes itens:

a. titulo;
b. tema;

autoria das fotos;

o o

autoria dos textos;
local de captagdo;
data da publicagao;

producgdo propria ou externa;

= @ oo

classificacdo em ensaio ou histéria em imagens;

— o

presenca de texto e legendas;

quantidade de imagens;

—.

k. fotos coloridas ou preto e branco;
. orientagdo espacial: verticais ou horizontais;

m. presenca de video.
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A partir da organizagdo destas informagdes, ¢ possivel ter uma nogdo geral da

constitui¢do das narrativas:

a)

b)

d)

g)

h)

)

ha uma prevaléncia de ensaios fotograficos (48) em relagdo as historias em
imagens (12), segundo a diferenciacdo proposta por Freeman (2013);

as narrativas imagéticas produzidas pela equipe de fotégrafos do DC (46) sao
priorizadas em detrimento das construidas com imagens de agéncias ou
colaboradores (14);

nota-se a presenca substancial de ensaios fotograficos produzidos pelos
reporteres Marco Favero, Diorgenes Pandini e Cristiano Estrela. Marco possui
imagens em 20 ensaios (18 individuais), Diorgenes em 13 ensaios (10
individuais) e Cristiano em 7 ensaios (5 individuais);

0s ensaios priorizam assuntos locais, quase metade deles (27) tiveram as
imagens capturadas em Florianopolis, cidade sede do Didrio Catarinense;

0 padrdo mais utilizado para a publicagdo das sequéncias ¢ o titulo + texto de
abertura e fotografias sem legendas (45). A auséncia de legendas e os textos
curtos indicam que a narrativa ¢ conduzida pelas imagens;

0 texto que acompanha as imagens ¢ escrito majoritariamente pelos proprios
fotdgrafos (36);

nos 60 ensaios publicados, foram contabilizadas 891 imagens - uma média de
14,85 fotos em cada narrativa;

a maioria das fotos (801) possui orientagdo horizontal;

o padrdo de cor adotado na maior parte dos ensaios ¢ o colorido (47). O preto e
branco ¢ utilizado em 12 ensaios e apenas um ensaio mescla fotos em cor e PB,;
apesar da possibilidade de produ¢des multimidia, héd apenas trés ensaios que
utilizam videos como complemento das fotografias, o que mostra a priorizagao

das imagens estaticas.

Cada ensaio possui um endereco eletronico especifico onde o conteudo da produgdo

fica disponivel (Figura 1). Na parte superior da pagina, ha uma barra de cor preta que traz, no

lado esquerdo de quem navega, icones que levam para as redes sociais Facebook e Twitter do

projeto; no centro, o nome do espago: Nos | Ensaio; no canto direito, o logotipo do jornal

Diario Catarinense. Embaixo da faixa, a pagina onde ficam os textos e as fotografias possui
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cor de fundo padronizada em um tom de cinza escuro. O fundo neutro ¢ utilizado para facilitar
a leitura das imagens. O titulo do ensaio vem logo abaixo da faixa preta, centralizado, em cor
branca e em tamanho grande, sempre com alguma palavra destacada em negrito. Abaixo do
titulo, a autoria do texto e das fotografias, com o contato de e-mail do fotdégrafo. Logo depois,

o texto que introduz o ensaio alinhado a esquerda, em cor branca, seguido das imagens.

Figura 1 - Print screen da pagina de publicacdo das fotografias do Reflexo-Ensaio

NGS | ENSAIO

.

Escrita com luz

FOTOGRAFIA E TEXTO | MARCO FAVERO
C ero@ br

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swif/dc_nos_ensaio 03/index.html
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Ao realizar uma observacdo sistematica dos ensaios produzidos para o espaco, €
possivel identificar diversas caracteristicas, ja apontadas no estudo, que vao ao encontro do
processo de expansao do fotojornalismo: superacao do registro objetivo de fatos; ascensao de
uma escrita mais plural, que explora os varios componentes da gramatica fotografica e suas
infinitas formas; presenga do olhar subjetivo dos fotografos, que se expressam nas diversas
etapas da produ¢do, nos textos e imagens; relacdo de maior proximidade entre reporteres e
fotografados. Para aprofundar o olhar diante dessas imagens, quatro ensaios foram
selecionados para serem analisados detalhadamente de acordo com os aspectos da fotografia-
expressdo apresentados por Rouillé (2009), norteadores da pesquisa: 1) a escrita fotografica;
2) a autoria; e 3) o Outro, os fotografados.

A escolha dos ensaios levou em conta trés fatores: os reporteres fotograficos
pertencerem a equipe do veiculo estudado; os fotojornalistas terem a maior producdo de
contetido, adotando-se como linha de corte o nimero minimo de cinco ensaios individuais, o
que restringiu o nuimero de profissionais a trés fotdografos: Marco Favero (18 ensaios
individuais), Diorgenes Pandini (10 ensaios individuais) e Cristiano Estrela (5 ensaios
individuais); e a data da publicacdo: dois ensaios de cada ano de producdo, 2016 e 2017,
feitos em periodos diferentes do projeto. A partir desses critérios, foram selecionados trés
ensaios individuais e um produzido em parceria: 4 Cidade dos Roupdes** - Marco Favero;
Ano-novo no Mocoté® - Diorgenes Pandini; Elas Ndo Vieram®* - Cristiano Estrela; Vidas
Noturnas® - Marco Favero e Diorgenes Pandini.

Cada narrativa ajuda a compreender melhor como atuam os elementos constitutivos
do regime visual da fotografia-expressao nos ensaios fotojornalisticos. O ensaio A Cidade dos
Roupoes, de Marco Favero, publicado em julho de 2016, nos trés primeiros meses de projeto e
foi o sexto a ser compartilhado na pagina do Reflexo-Ensaio. Vidas Noturnas, de Marco e
Diorgenes, foi publicado em outubro de 2016, seis meses apds a criacdo do espaco. O ensaio
individual de Diorgenes, Ano-novo no Mocoto, foi o primeiro compartilhado no ano de 2017,
no inicio do més de janeiro, nove meses apds o inicio do projeto. O ensaio de Cristiano
Estrela, Elas Nao Vieram, ¢ de agosto de 2017 e estd entre os ultimos publicados no site do

Reflexo-Ensaio.

22 Disponivel em: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_06/index.html
2 Disponivel em: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_nos_28/index.html
24 Disponivel em: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html
2 Disponivel em: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_18/index.html
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1.3.1 A Cidade dos Roupoes

O ensaio fotografico A Cidade dos Roupodes, produzido pelo reporter fotografico
Marco Favero, foi publicado no espago Reflexo-Ensaio no dia 2 de julho de 2016. A sexta
narrativa imagética compartilhada no site do projeto tem como temadtica as termas de Piratuba,
cidade que fica no Meio-Oeste de Santa Catarina. O formato da produgdo segue o padrao mais
utilizado para a publicacdo das sequéncias, presente em 45 delas (75%): titulo + texto de
abertura + fotografias sem legendas. A auséncia de legendas e o pequeno texto que apresenta
o assunto da narrativa concedem as imagens o papel de conduzir a historia contada. O texto de
abertura ¢ majoritariamente escrito pelos proprios fotografos, mas neste ensaio a produgao
textual ¢ da reporter do Didrio Catarinense Karine Wenzel. A abertura tem apenas dois
paragrafos que contextualizam as imagens, mostram as impressoes da jornalista ao chegar na

cidade e trazem informacgdes sobre a historia do lugar.

Assim que o turista chega a Piratuba, no Meio-Oeste de SC, presencia
visitantes ¢ moradores perambulando com roupdes pelas ruas da pequena
cidade com pouco mais de 4,3 mil habitantes. A cena inusitada comeca a
fazer sentido ao avistar as piscinas e chuveiros ao ar livre, além de banheiras
de hidromassagem e duchas que compdem o parque termal da cidade.

A grande virada na historia de Piratuba aconteceu em 1964, quando a
Petrobras, procurando por petroleo perfurou um pogo e encontrou um lengol
de aguas sulfurosas. A agua natural de 38°C que abastece as piscinas vem de
674 metros de profundidade e tem propriedades terapéuticas, o que atrai
inclusive turistas estrangeiros. Em 2015, as Termas de Piratuba receberam
cerca de 400 mil pessoas.

Piratuba, 26 de maio de 2016 (WENZEL, 2016).

Através da abertura, pode-se inferir que as fotografias foram capturadas no dia 26 de
maio de 2016 e publicadas apenas no dia 2 de julho do mesmo ano. O texto também aponta o
local onde as fotografias foram feitas, Piratuba, no Meio-Oeste de SC, e traz dados sobre a
cidade, a passagem de turistas e a historia por trds das dguas termais. Abaixo do texto, estdo
as 14 fotografias que compdem o ensaio distribuidas de forma vertical, uma embaixo da outra.
Todas as imagens s3o coloridas e possuem orientagdo horizontal. Como mencionado acima,
nenhuma imagem apresenta legenda. Assim, cabe ao leitor interpretar as fotos de forma
independente. Elas também ndo trazem créditos. A autoria das imagens e do texto ¢
apresentada embaixo do titulo do ensaio, na parte superior da pagina. No rodapé do site, estdo
nomes e fungdes de outras pessoas que participaram da produgdo: Julia Pitthan (editora),

Ricardo Wolffenbiittel (editor de fotografia), Maiara Santos (designer).



67

A seguir, as imagens que formam o ensaio 4 Cidade dos Roupdes sdo apresentadas

de maneira individual e de forma conjunta, para ser possivel visualizar a unidade da narrativa.

Fotografia 1 - Foto 1 ensaio A Cidade dos Roupdes
= .‘- \: -

-

¥

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_06/index.html
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Fotograﬁa 3 - Foto 3 ensaio A Cldade dos Roupoes
X ——

TN ikl
| Se)

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio 06/index.html

Fotografia 4 - Foto 4 ensaio A Cidade dos Roupoes
. —

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_06/index.html
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Fotografia 5 - Foto 5 ensaio A Cidade dos Roupdes

RS A —— E—

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio 06/index.html

Fotografia 6 - Foto 6 ensaio A Cidade dos Roupdes

— P
ingoe - - 7 .

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_06/index.html
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nsaio A Cidad

Fotografia 7 - Foto 7 e e dos Ro

updes

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 06/index.html
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Fotografia 9 - Foto 9 ensaio A Cidade dos Roupdes

] | lwiﬁ“\ﬂ_) 5 .;}!,» Vs

o : s
Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swif/dc_nos_ensaio_06/index.html
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Fotografia 11 - Foto 11 ensaio A Cidade dos Roupdes

Fonte: http /Iwww.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 06/index.html

Fotograﬁa 12 - Foto 12 ensalo A Cidade dos Roupoes _

Fonte http //www clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_ 06/1ndex html
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Fotografia 13 Foto 13 ensalo A Cldade dos Roupoes

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_06/index.html

Fotografia 14 - Foto 14 ensaio A Cidade dos Roupdes

QD 30%10%
| OFF -~ \OFF

QOFF

Fonte: htt;://Www.clicrbs.com.br/ sites/swf/dc_nos_ensaio 06/index.html



74




75

1.3.2 Vidas Noturnas

Produzido em parceria pelos reporteres fotograficos Marco Favero e Diorgenes
Pandini, o ensaio fotografico Vidas Noturnas foi publicado no espaco Reflexo-Ensaio no dia
1° de outubro de 2016. A narrativa imagética apresenta os personagens da noite das ruas do
centro histoérico da cidade de Floriandpolis, capital de Santa Catarina. O formato da produgao
segue o segundo padrdo mais utilizado nas sequéncias, presente em 13 delas (21,66%): titulo
+ texto de abertura + legendas indicando os créditos. Assim, embaixo das imagens estad escrito
o nome do autor da fotografia. Neste ensaio, como na grande maioria deles, o texto de
abertura ¢ escrito pelos proprios fotografos, Marco e Diorgenes. A abertura tem trés

paragrafos que explicam onde as imagens foram capturadas e trazem mais informagdes sobre

o processo de construcao das fotos realizadas de forma conjunta:

O roteiro é quase sempre 0 mesmo: as ruas do centro historico da cidade. E
na noite que as personagens mais divertidas e peculiares se revelam. O
fotojornalismo € a nossa profissdo, mas ¢ com a fotografia de rua que nos
divertimos quando estamos de folga.

O processo é sempre 0 mesmo: uma cadmera na mao ¢ nenhuma ideia na
cabeca. O que vale ¢ trabalhar com o imprevisivel. Em algumas noites,
nenhum clique sequer ¢ disparado. Em outras, historias e situagdes incriveis
acontecem diante das nossas cameras. Mais do que fotografar, o que
queremos € ouvir historias, rir e registrar um pouco do que a noite revela.
Para conhecer melhor os nossos trabalhos, acesse www.marcofavero.com.br
e www.dpandini.com.

Florianopolis, 2016 (FAVERO; PANDINI, 2016).

Abaixo do texto, estdo as 21 fotografias que compdem o ensaio. Todas as imagens
sdo coloridas. Dezenove possuem orientacdo horizontal e duas orientagdo vertical. O
fotografo Marco Favero ¢ autor de 13 imagens. Diorgenes produziu oito fotografias da
sequéncia. As primeiras oito imagens mostram 0s mesmos personagens a partir da visao
individual de cada fotografo. A partir da oitava foto, as imagens de cada um seguem caminhos
distintos e apresentam personagens de maneira Unica. No rodapé do site, estdo nomes e
funcdes de outras pessoas que participaram da producdo: Julia Pitthan (editora), Ricardo
Wolffenbiittel (editor de fotografia), Karina Silveira (designer).

A seguir, as imagens que formam o ensaio Vidas Noturnas sdo apresentadas de

maneira individual e de forma conjunta.



Fotografia 15 - Foto 1 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini
— :

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_18/index.html

Fotografia 16 - Foto 2 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero
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Fotografia 17 - Foto 3 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_18/index.html

Fotografia 18 - Foto 4 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero

-

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_18/index.html

77



Fotografia 19 - Foto 5 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_18/index.html

78




Fotografia 21 - Foto 7 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 18/index.html

Fotografia 22 - Foto 8 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swif/dc_nos_ensaio_18/index.html
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Fotografia 23 - Foto 9 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini

¥
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 18/index.html

Fotografia 24 - Foto 10 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio 18/index.html



Fotografia 25 - Foto 11 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini

a0

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_18/index.html

Fotografia 26 - Foto 12 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero
Y

L]
“

. 2

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio 18/index.html
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Fotografia 27 - Foto 13 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 18/index.html

Fotografia 28 - Foto 14 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio_18/index.html
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Fotografia 29 - Foto 15 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swif/dc_nos_ensaio_18/index.html

Fotografia 30 - Foto 16 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Ma

rco Favero
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio 18/index.html
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Fotografia 31 - Foto 17 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_18/index.html

Fotografia 32 - Foto 18 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 18/index.html
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Fotografia 33 - Foto 19 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero
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Fotografia 34 - Foto 20 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Diorgenes Pandini

. A

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio 18/index.html



Fotografia 35 - Foto 21 ensaio Vidas Noturnas | Crédito: Marco Favero

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 18/index.html
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Figura 3 - Sequéncia de imagens do ensaio Vidas Noturnas

Fonte: Montagem produzida pelo autor
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1.3.3 Ano-novo no Mocoté

Produzido pelo repérter fotografico Diorgenes Pandini, o ensaio fotografico Ano-
novo no Mocoto foi publicado no dia 7 de janeiro de 2017. A sequéncia imagética mostra
detalhes da festa de réveillon da virada do ano de 2016 para 2017 na casa de uma familia no
Morro do Mocotd, que fica no centro de Florian6polis. O formato da produgdo segue o padrao
mais utilizado: titulo + texto de abertura + fotografias sem legendas. Neste caso, o texto de
abertura, escrito pelo fotografo Diorgenes Pandini, foge a regra da apresentagdo sucinta da
proposta dos ensaios e traz uma escrita mais longa e descritiva de como foi a produgdo das
imagens. No relato, Pandini explica como foi o primeiro contato com a familia que abriu as
portas para eles registrarem a virada do ano, descreve onde fica a casa que irdo fotografar, da
detalhes do lugar e seus moradores e narra como foi passar o dia 31 de dezembro de 2016 em
uma residéncia na comunidade do Morro do Mocotd, um dos lugares com a vista mais

privilegiada da capital de Santa Catarina:

Chegamos no topo do morro e nos deparamos com uma das mais belas
paisagens da Ilha. Eu e o reporter Leonardo Thomé tivemos certeza que
aquele seria o local certo. Um dia antes, estivemos no Morro do Mocotd, no
Centro de Florianopolis, para conhecer e conversar com a familia que iria
abrir as portas e nos deixar registrar a passagem de ano em uma das casas da
comunidade.

A residéncia ¢ abaixo do nivel da rua. De fora, ficAvamos na altura da laje,
que também era o local em que a Princesa, a cadela da familia, dormia. Era
possivel ver toda a baia, a ponte Hercilio Luz e os prédios atrolhados. No
topo da residéncia, fica a casinha da Princesa, com um pote de ragdo e outro
de 4gua. Ela tem, sem duvida, a vista mais linda do terreno. Passou-se alguns
minutos e veio 14 de baixo, do fundo da casa, uma senhora negra, de sorriso
largo e simpatico. A Margarete Julia Bittencourt Costa, ou melhor, a Maga,
veio nos receber.

— Esse ano a crise pegou. E sem ceia mesmo. E linguicinha e petisquinhos —
ela disse, logo apds nos cumprimentar, como se estivesse se desculpando.
Mas ndo precisou arranjar mais nada. Para nos, estava tudo perfeito.

No dia 31, passamos pelo portdio de Maga um pouco depois das 19h.
Trouxemos um espumante para brindar com a familia, afinal, também
queriamos comemorar a chegada de um ano novo. Na casa, além de Maga,
estava o marido, Sérgio Renato da Costa, 33. Os filhos, Thaissa, de 10 anos e
Thiego, de 1 ano e cinco meses, € a avo Izolete Maria Bittencourt, 67 anos.
Muito samba, funk e sertanejo tocavam no som, enquanto Sérgio fazia as
honras da casa com linguicinha e pedagos deliciosos de carne. Na hora dos
fogos, parte da comunidade estava na esquina da casa. A vista ¢ uma das
mais privilegiadas do morro e virou praxe as pessoas se reunirem na virada
do ano naquele ponto. Nas redondezas, vizinhos celebravam com suas
proprias ceias, criangas brincavam na chuva e at¢ mesmo soltando fogos de
artificio. A musica mais tocada, sem davida, era Deu onda, de MC G15. Nos
carros dos jovens que passavam por ali, a mesma musica ressoava, em sua
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versd@o ndo polida. Proximo ainda a casa da Maga, o saldo de festa da
comunidade ja estava de portas abertas e pronto para comemorar a virada de
ano com os famosos bailes funk do Mocotd. Esses retratos sdo um dialogo
um pouco mais intimo da virada de ano da familia Bittencourt e todo o
universo que os cerca.

Florianopolis, 31 de dezembro de 2016 (PANDINI, 2016).

Abaixo do texto, estao as 16 fotografias que compdem o ensaio. Todas sdao coloridas
e possuem orientacdo horizontal. A narrativa inicia com a imagem final do réveillon, o
momento da queima de fogos de artificio, e segue para mostrar os detalhes da festa de virada
do ano na casa da familia de dona Maga, nas ruas da comunidade e seus personagens, adultos
e criangas. No rodapé do site, estdo nomes e fungdes de outras pessoas que participaram da
produgdo: Julia Pitthan (editora), Ricardo Wolffenbiittel (editor de fotografia), Fabiano Peres
(designer).

A seguir, as imagens que formam o ensaio Ano-novo no Mocoto sdo apresentadas de

maneira individual e de forma conjunta.



Fotografia 36 - Foto 1 ensaio Ano-novo no Mocotd

90

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swi/dc_ensaio_nos_28/index.html

Fotografia 37 - Foto 2 ensaio Ano-novo no Mocot6




Fotografia 38 - Foto 3 ensaio Ano-novo no Mocot6

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swi/dc_ensaio_nos_28/index.html

Fotografia 39 - Foto 4 ensaio Ano-novo no Mocotd

AR

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_ﬁos_Z8/index.html-»
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Fotografia 40 - Foto 5 ensaio Ano-novo no Mocotd

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_nos_28/index.ht1

Fotografia 41 - Foto 6 ensaio Ano-novo no Mocotd

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio _nos 28/index.html
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Fotografia 42 - Foto 7 ensaio Ano-novo no Mocotd

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_nos_28/index.html

Fotografia 43 - Foto 8 ensaio Ano-novo no Mocotd
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_nos_zS/index.html
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_nos 28/index.html

Fotografia 45 - Foto 10 ensaio Ano-novo no Mocotd

-

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio nos_28/index.html



Fotografia 46 - Foto 11 ensaio Ano-novo no Mocotd

Fonte: Http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_nos_zS/index.html
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Fotografia 48 - Foto 13 ensaio Ano-novo no Mocotd

Fotografia 49 - Foto 14 ensaio Ano-novo no Mocotd

2

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio n

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio_nos_28/index.html
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os_28/index.html
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Fotografia 50 - Foto 15 ensaio Ano-novo no Mocotd

B

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swi/dc_ensaio_nos 28/index.html

Fotografia 51 - Foto 16 ensaio Ano-novo no Mocotd

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_ensaio _nos_28/index.html
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Figura 4 - Sequéncia de imagens do ensaio Ano-novo no Mocoto

\

Fonte: Montagem produzida pelo autor
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1.3.4 Elas Nao Vieram

O ensaio Elas Ndo Vieram, produzido pelo reporter fotografico Cristiano Estrela, foi
publicado no espago Reflexo-Ensaio no dia 5 de agosto de 2017. A produgdo tem como
tematica a pesca artesanal da tainha nas praias de Florian6polis. Naquele ano, a safra do peixe
foi considerada bastante fraca pelos pescadores da Ilha. O texto de abertura ¢ escrito pelo
fotégrafo Cristiano Estrela e, em poucas linhas, apresenta o assunto abordado pela sequéncia
de imagens e os personagens que fazem parte da narrativa: pescadores, remeiros, olheiros.
Através da apresentagdo, também ¢é possivel saber que o fotégrafo acompanhou a temporada

de pesca durante dois meses, em junho e julho de 2017:

Este ano, ndo vieram todas. Se passaram, foi bem longe.

A temporada da pesca artesanal da tainha foi considerada ruim pela maioria
dos pescadores da Ilha. Os ranchos, sempre movimentados com o vai e vem
do trabalho, ficaram mais calmos. Houve tempo para um joguinho de
domind, botar o papo em dia e recuperar aquela tarrafinha. Pescadores,
remeiros, puxadores, cozinheiros e olheiros foram acompanhados durante os
dois meses da safra. Acompanhe um pouco da rotina neste ensaio sobre a
arte destes homens a procura de um peixe abengoado, a tainha.

Florianopolis, junho e julho de 2017 (ESTRELA, 2016).

O ensaio possui duas caracteristicas que o diferenciam da grande maioria das outras
sequéncias: ¢ um dos trés ensaios publicados pelo projeto que possui video complementando
as imagens e traz quatro fotografias na narrativa com formato horizontal estendido, que
ocupam toda a tela do computador até as extremidades laterais. O video, produzido pelo
fotografo Cristiano Estrela e editado por Francisco Duarte, traz depoimentos dos personagens
da pesca da tainha de Floriandpolis — pescador, cozinheiro, olheiro — entremeados por
imagens do dia a dia das atividades que envolvem a pratica artesanal nas praias da Ilha. A
producao possui 9 minutos e 15 segundos de duragdo e ¢ compartilhada com o leitor apos o
texto de abertura. Depois do video, estdo as 15 fotografias que compdem o ensaio. As
imagens sdo coloridas e possuem orientacdo horizontal. Nenhuma imagem apresenta legenda.
No rodapé do site, estdo nomes e fungdes de outras pessoas que participaram da produgao:
Julia Pitthan (editora), Ricardo Wolffenbiittel (editor de fotografia), Francisco Duarte (editor
de video), Claudio Santos (designer).

A seguir, as imagens que formam o ensaio Elas Ndo Vieram sdo apresentadas de

maneira individual e de forma conjunta.
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Fotografia 52 - Foto 1 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 54/index.html

Fotografia 53 - Foto 2 ensaio Elas Nao Vieram
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html



Fotografia 54 - Foto 3 ensaio Elas Nao Vieram
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Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html

Fotografia 55 - Foto 4 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html
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Fotografia 56 - Foto 5 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html

Fotografia 57 - Foto 6 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: http://w w.clicrbs.com.b/sites/swf/dc_nos_ensaio_S4/1ndex.tml
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ieram

Fotografia 58 - Foto 7 ensaio Elas Nao V

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swif/dc_nos_ensaio_54/index.html

Fotografia 59 - Foto 8 ensaio Elas Nao Vieram

VR I‘.'

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html
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Fotografia 60 - Foto 9 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swif/dc_nos_ensaio_54/index.html

Fotografia 61 - Foto 10 ensaio Elas Ndo Vieram

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html
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Fotografia 62 - Foto 11 ensaio Elas Nao Vieram

onte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_S4/index.html

Fotografia 63 - Foto 12 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html
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Fotografia 64 - Foto 13 ensaio Elas Nao Vieram

WA . o
Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio_54/index.html

Fotografia 65 - Foto 14 ensaio Elas Nao Vieram

d

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swif/dc_nos_ensaio 54/index.html
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Fotografia 66 - Foto 15 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos ensaio 54/index.html
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Figura 5 - Sequéncia de imagens do ensaio Elas Nao Vieram
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2 FOTOGRAFIA-EXPRESSAO

Explicado o deslocamento da fotografia-documento para a fotografia-expressao,
discutida a evolucao dos ensaios fotojornalisticos e apresentadas as producdes analisadas
neste trabalho, parte-se, agora, para a problematizacdo dos trés aspectos fundamentais do
regime expressivo: a escrita, o autor e o Outro. Estes sdo os temas das trés partes em que esta
dividido este capitulo. A escrita fotografica € o primeiro topico, em que se discute os aspectos
conceituais a respeito do texto fotografico e sua gramatica especifica. A perspectiva de
Rouillé (2009) ¢é problematizada através de autores como Duarte (2000), Beceyro (2005),
Buitoni (2011), Persichetti (2012), Gongalves (2012) e Kossoy (2002). Vimos, e veremos
mais detalhadamente, que a escrita fotogréfica foi sacrificada durante muito tempo devido ao
mito da transparéncia documental da imagem técnica. A crise do documento vai abrir espaco
para o surgimento de um regime visual que requer uma escrita, um formato assumido por um
autor. As visibilidades ja ndo sdo mais extraidas diretamente das coisas, produzem-se
indiretamente, através da forma da imagem, da escrita fotografica.

Na segunda parte, ¢ aborda a questdo da autoria no fotojornalismo tendo como base
os debates sobre a presenga da subjetividade do fotografo na producdo fotojornalistica. A
imagem jornalistica tradicional, antes imparcial, objetiva e verdadeira, abre espaco para uma
imagem construida, subjetiva, que reconhece a presenca de um autor. Entre as referéncias que
aparecem neste debate estdo Rouillé (2009), Dubois (2006), Flusser (2011), Persichetti
(2012), Gongalves (2012), Fabris (2003), Sousa (2000, 2011), Antonio (1998), Barros (2010)
e Ramos (2018). A discussdo inicia no processo de reconhecimento da autoria e do direito
autoral no campo da fotografia de maneira geral e, especificamente, na pratica do
fotojornalismo. Para isso, serdo retomados alguns fatos historicos que marcam o movimento
de reivindicacdo dos fotégrafos quanto ao carater artistico da sua atividade, ainda no século
XIX, e, posteriormente, a batalha pelos direitos autorais das imagens fotograficas, pelo
reconhecimento do papel criador da atividade e pela utilizacdo de créditos nas imagens
veiculadas pela industria mididtica.

Com o passar dos anos, a imagem técnica meramente objetiva d4 lugar a uma nova
forma de encarar a fotografia, uma visdo mais complexa, que permite a ascensao do sujeito, o
retorno do autor. Refere-se a esse movimento como um retorno da autoria pois muitos
estudiosos, como Roland Barthes, em 1968, e Michel Foucault, em 1969, vido declarar a

“morte” do autor em um movimento de problematiza¢do do conceito de autoria. O debate ¢
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retomado para pensar o campo do fotojornalismo na atualidade, o papel do fotojornalista na
construcao das narrativas imagéticas contemporaneas.

No terceiro e ultimo topico, discute-se a relagao dos fotdégrafos com os Outros, com
os fotografados. E problematizada de maneira mais profunda o que Rouillé (2009) chama de
reportagem dialogica. Nesta perspectiva, o fotojornalista deixa de ser um ladrdo de imagens,
que “rouba” cenas as pressas, para se tornar um construtor de imagens, que vé€ no fotografado
um parceiro no processo de producdo das fotografias. Entre os autores que dao base para esta
discussao estdo Freund (2010), Fabris (1998, 2004), Pereira (2018), Sousa (2000) e
Castanheira (2016).

O debate inicia na produgdo das primeiras imagens com a presenca de pessoas, 0s
retratos da classe burguesa que surge no século XIX, e, posteriormente, a popularizagdo da
carte-de-visite. Procura-se problematizar o ato de posar e as relagdes estabelecidas entre
fotografos e fotografados ao longo do processo de evolucdo do ato fotografico. No campo do
fotojornalismo, a pose foi bastante explorada no inicio da atividade devido as limitacdes das
cameras e a influéncia da estética da pintura na construcdo das imagens fotograficas. Com o
surgimento de equipamentos mais avancados, como a Leica, e a modernizagdo da linguagem
fotojornalistica, as fotos posadas vao perder espago para a captura de imagens sem a
cooperacao dos sujeitos fotografados, fotografias que valorizam o espontaneo e o instantaneo.

Nos ultimos anos, porém, em oposicdo a pratica tradicional do cagador,
fotojornalistas tém adotado praticas diversas na captura de suas imagens, que transformam
radicalmente o tempo fotografico e os afasta da corrida pelo furo jornalistico. Essas novas
possibilidades de interacdo abrem espaco para o dialogo no processo fotografico, para a
construg¢do de imagens em conjunto, através da troca entre fotografo e fotogratado. A abertura
para o Outro, para o dialogismo, conclui a condugdo da fotografia do estrito documento para a

expressao.
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2.1 A ESCRITA

Desde a sua descoberta, ha mais de 180 anos, até os dias atuais, a fotografia tem sido
utilizada como testemunho do real, imagem técnica capaz de representar as coisas de forma
objetiva e direta. O mito da transparéncia, a ilusdo de uma possivel equivaléncia sem residuos
entre a imagem e o seu referente, sacrificou durante anos a escrita fotografica e suas multiplas
formas. Um dos principais textos sobre fotografia, escrito por André Bazin em 1945,
apresenta os argumentos que nortearam os estudos da imagem fotografica por muitos anos. A
originalidade da fotografia estaria na sua objetividade essencial, sua génese automatica. Para
Bazin, a auséncia da personalidade do fotégrafo subverte radicalmente a psicologia da
imagem: sejam quais forem as objecOes, ¢ impossivel negar a existéncia do objeto
representado. “A fotografia se beneficia de uma transferéncia de realidade da coisa para a sua
reproducao” (BAZIN, 1991, p. 22). Assim, a estética da fotografia residiria na revelacdo do
real, na sua semelhanga com o mundo natural.

O discurso da mimese, da fotografia como espelho do real, nega a existéncia de uma
escrita fotografica. “Disso se deduziu que a foto ndo interpreta, ndo seleciona, nao
hierarquiza. Como maquina regida apenas pelas leis da otica e da quimica, s6 pode
retransmitir com precisdao e exatiddo o espetaculo da natureza” (DUBOIS, 2006, p. 32).
Roland Barthes, em texto escrito em 1961, retoma essa concep¢do da esséncia mimética da
fotografia. Para o autor, o contetdo da mensagem fotografica €, por defini¢do, a propria cena,
o real literal. Do objeto a sua imagem, ndo ocorre em momento algum uma transformagao.
“Decerto a imagem nao ¢ o real; mas ela ¢ pelo menos seu perfeito analogon, e ¢
precisamente esta perfeicao analdgica que, para o senso comum, define a fotografia. Surge
assim o estatuto particular da imagem fotografica: ¢ uma mensagem sem codigo” (BARTHES,
2011, p. 354-355). Como analogon, a fotografia seria pura transcri¢ao do real. “Seja o que for
o que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto € sempre invisivel, ndo ¢ ela que
vemos” (BARTHES, 1984, p. 16).

Para além da visdo baseada na imitagcdo, Barthes (2011), ao analisar a imagem
fotografica jornalistica, reconhece que o estatuto puramente denotativo da fotografia, a
plenitude de sua analogia, se arrisca a ser mitico, “sdo os caracteres que o sentido comum
atribui a fotografia” (BARTHES, 2011, p. 356). Por isso, o autor acredita que a mensagem
fotografica possa ser também conotada, tenha um significado segundo. Esses fatores de

conota¢do estariam no nivel da produgdo e da recepcao da mensagem fotografica: de um lado,
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a fotografia de imprensa ¢ trabalhada, construida, tratada segundo normas profissionais,
estéticas e ideologicas; de outro, essa foto ndo € apenas percebida, recebida, ela ¢ lida por um
publico que ird interpreta-la a partir de um olhar particular. Inspirada nos estudos de Barthes,

Gongalves (2009) propoe que a fotografia é:

(...) produgdo de representacdo a partir de um real, e, como tal, criada com
uma intencionalidade, a partir de uma individualidade, que pressupde um
repertorio particular, que irad construir o signo, a linguagem. Tem-se entdo
como produto a transcri¢do de uma realidade, que € a do fotografo. Essa
imagem, até sua publicacdo na pdgina de um jornal, sofrerd intmeras
intervengdes, bem como sera lida e interpretada por um leitor, possuidor
também de um repertdério particular que o auxiliara na leitura do signo
(GONCALVES, 2009, p. 4).

Ao reconhecer o processo de conotacdo da imagem fotografica, Barthes acredita que
“o paradoxo fotografico seria entdo a coexisténcia de duas mensagens, uma sem codigo (seria
o andlogo fotografico) e outra com cddigo (seria a ‘arte’ ou o tratamento ou a ‘escritura’ ou a
‘retorica’ da fotografia)” (BARTHES, 2011, p. 357). Essa “escritura” da fotografia seria
elaborada no momento de producdo da imagem, a partir de escolhas, tratamentos técnicos,
enquadramento, composicdo, planos. Contrariamente ao que supde Barthes, que a fotografia é
simples analogia do real e s6 excepcionalmente ascende ao campo da conotagdo, Beceyro
(2005) cré que nenhuma fotografia pode se apresentar somente em sentido denotado. “O que
um fotdgrafo faz, ao mostrar um objeto ou um personagem (a partir de um ponto de vista
determinado) ¢ produzir um certo nimero de conotagdes, de significacdes que ficam ai, para
que o espectador as perceba”?® (BECEYRO, 2005, p. 22-23).

Para o autor argentino, ¢ preciso libertar a fotografia da esséncia analdgica para
compreender os elementos que constituem a escrita fotografica: a altura da camera, a luz, as
linhas, os volumes, o enquadramento, a organiza¢do do espaco, os tons. A fotografia ndo se
limita a duplicar ou reproduzir um fato. Nao ha uma mensagem primeira, pura denotacdo, que
se sobrepde a um significado segundo, conotativo, que o autor prefere chamar de estético.
Para Beceyro, nao ha, propriamente falando, denotag¢do, tudo ¢ conotacdo. Pode-se dizer,
entdo, que a mensagem primeira ¢ a significacdo artistica da fotografia e que a Uinica maneira
de compreendé-la ¢ esquecer de uma vez por todas as referéncias ao fato real que existe antes

da foto e “proceder a anélise especifica da estrutura da fotografia, estudando os elementos

26 Tradugdo livre do autor do original: “Lo que un fotdgrafo hace, al mostrar un objeto o un personaje
(desde un punto de vista determinado) es producir un certo nimero de connotaciones, de significaciones que quedan
ahi, para que el espectador las perciba” (BECEYRO, 2005, p. 22-23).
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dessa estrutura. Esquecermos da analogia e comecarmos a nos mover no campo da estética’’

(BECEYRO, 2005, p. 18).

No mesmo sentido, Rouillé¢ (2009) destaca que a imagem fotografica ndo ¢ um
decalque, mas um mapa da coisa: menos uma duplicagdo do que um operador. “Essa forca
significante e transformadora, esse potencial das formas fotograficas, foi o que durante muito
tempo a fotografia-documento negou, ao conservar a fic¢do da transparéncia das imagens, ao
desvalorizar as formas em prol das coisas (os referentes)” (ROUILLE, 2009, p. 167). A
proposta de Rouillé vai na contramao do pensamento barthesiano: se, antes, a foto era sempre
invisivel, ndo era ela que se via, agora, ha o reconhecimento da imagem e seus elementos
constitutivos. Por isso, os setores da fotografia-expressdo, entre eles novas modalidades de
reportagens fotojornalisticas, t€m em comum uma alta consciéncia da forma, exploram os
infinitos componentes da escrita fotografica: enquadramento, ponto de vista, luz, composicao,
distancia, cores, matéria, nitidez, tempo de exposi¢do, encenagao. E a escrita, a maneira, o
estilo que produzem sentido. Enquanto a fotografia-documento acreditava que o sentido
estava presente nas coisas e poderia ser extraido das aparéncias, a fotografia-expressao

reafirma a for¢a das formas e da escrita fotograficas.

E com a fotografia-expressdo que os praticantes tentam produzir o sentido na
fronteira das imagens e das coisas. Nao sendo uma qualidade fisica, mas um
atributo incorporal das coisas e dos estados das coisas, o sentido ndo pode
ser descoberto, registrado ou restaurado. Ele deve ser, em vez disso,
produzido, expresso. E essa produgdo, essa expressdo de sentido, requer
necessariamente um trabalho de escrita, uma inven¢do de formas
(ROUILLE, 2009, p. 168).

Para inventar novas visibilidades, ¢ preciso abandonar os automatismos visuais, a
ordem visual que rege a fotografia-documento. O carater documental orientou, por muito
tempo, a nocdo de fotojornalismo, produtor de retratos da realidade e de imagens de
momentos Unicos captados do real (LONGHI, 2011). A objetividade da imagem foi associada
a caracteristicas como imparcialidade e neutralidade para corresponder aos idearios positivista
e racional da grande imprensa no século XIX, que impdem até hoje uma pratica direta e
impessoal aos jornalistas (GONCALVES, 2009). Mas, recentemente, essa vocacao do
fotojornalismo encontrou um obstaculo: o surgimento da tecnologia digital. A transi¢do da

fotografia analdgica para o sistema digital tornou mais claro o processo de manipulagio das

" Tradugdo livre do autor do original: “Proceder al anlisis especifico de la estructura de la fotografia,
estudiando los elementos de esa estructura. Olvidarnos de la analogia y comenzar a movernos en el campo de la
estética” (BECEYRO, 2005, p. 18).
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imagens. Ainda que na fotografia tradicional houvesse processos de controle pelo
equipamento e manipulacdo em laboratorio, as tecnologias digitais e os programas
computacionais de tratamento de imagem exponenciaram esse fendmeno.

A foto nos meios digitais, transformada em dados, torna-se objeto de especulagao
quanto ao seu valor em termos de representacdo e objetividade no fotojornalismo. A difusao
das imagens sintéticas oferece a possibilidade de desconstru¢do do mito da objetividade
absoluta das imagens jornalisticas (GONCALVES, 2009; LONGHI, 2011; SOUSA, 2002).
Para Machado (1998), a imagem digital/eletronica ndo se mostra mais como um atestado da
existéncia das coisas visiveis, “se oferece como um ‘texto’ para ser decifrado ou ‘lido’ pelo
espectador e ndo mais como paisagem a ser contemplada” (MACHADO, 1998, p. 322). Nesse
cenario, o autor v& uma potencializa¢do dos recursos expressivos da fotografia e a “demoli¢do
definitiva e, possivelmente, irreversivel do mito da objetividade fotografica, sobre o qual se
fundam as teorias ingénuas da fotografia como signo da verdade ou como reprodugdo do real”
(MACHADO, 1998, p. 322).

Gongalves (2009) percebe nesse movimento a oportunidade de o senso comum
passar a compreender as possibilidades de uso das imagens, seu carater subjetivo, opinativo e
de interpretacdo do real, permitindo a aceitagdo de outros tipos de fotografias no campo do

fotojornalismo.

Imagens que possuam uma objetividade menor, visto ser essa a Unica
objetividade possivel no jornalismo. Imagens que, sem perder seu
compromisso com o real concreto, indaguem mais do que respondam a
perguntas, imagens que nos levem ao mundo; que permitam que sentidos
outros se infiltrem. Imagens que permitam o exercicio do pensamento, € ndo
a mera constatagdo de fatos (GONCALVES, 2009, p. 14-15).

A construcao de imagens, o texto fotografico, pressupde uma instancia de produgao,
a enunciagdo - lugar desencadeador do processo de producdo de significagdo. No caso da
fotografia, “a instdncia enunciativa supde um enunciador-operador, fotégrafo; um
enunciatario espectador e, obrigatoriamente, a presenca de um referente com existéncia no
mundo real” (DUARTE, 2000, p. 172). No processo discursivo fotografico, que implica
selegdes e escolhas por parte do enunciador, Duarte (2000) identifica dois procedimentos:
“um de ordem quimica - a acdo da luz sobre certas substancias - e outro de ordem da
formacdo da imagem através do dispositivo Otico - visdo recortada pelo buraco da camara
escura” (DUARTE, 2000, p. 172). A partir da construcdo dessa instancia enunciativa,

pressuposta pelo texto fotografico, a autora projeta um eixo comunicativo enunciador
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(fotografo) — enunciatério (receptor) que confere a imagem uma intengdo, peculiar a todo ato
comunicativo. “A parcela do real que a foto fixa ndo ¢, pois, fruto de uma selecao arbitraria.
(...) A escolha de um ponto de vista em detrimento de outro da a conhecer sobre opinides e/ou
intencgdes. E forma de expressar juizos sobre o tema da imagem” (DUARTE, 2000, p. 172). E
o caso do texto fotografico jornalistico, objeto trabalhado e construido segundo normas
profissionais, estéticas e ideoldgicas.

Kossoy (2002) identifica nas imagens fotograficas uma verdadeira trama, constituida
de realidades e ficgdes. Nelas, encontram-se incorporados componentes de ordem material
(recursos técnicos, Opticos, quimicos, eletronicos), sem os quais ndo seria possivel a
materializagdo da fotografia, e os de ordem imaterial, os mentais e culturais. Estes se
articulam na mente e nas agdes do fotografo no processo de criacdo da imagem. Na mesma
logica do pensamento de Duarte (2000), o autor percebe uma motivacdo inerente na criagao
de uma fotografia, seja ela interior, exterior, pessoal ou profissional. E em fungdo dessa
inten¢do/finalidade que reside a primeira op¢ao do fotégrafo, quando seleciona o assunto a ser
fotografado. A motivacdo vai influenciar diretamente na concepgdo e construcdo da imagem
final. O assunto, na forma como se encontra representado na imagem fotografica, “resulta de
uma sucessao de escolhas; ¢ fruto de um somatério de selecdes de diferentes naturezas —
idealizadas e conduzidas pelo fotografo — selecOes essas que ocorrem mais ou menos
concomitantemente e que interagem entre si” (KOSSOY, 2002, p. 27).

Nessa linha, Kossoy (2002) define o fotografo como um filtro cultural. A conexdo
entre imagem e referente é permeada por preceitos técnicos, estéticos e ideologicos presentes
no imaginario de seu criador. O fotégrafo constroi o signo imagético e nessa constru¢ao uma
nova realidade ¢ criada. Do objeto a sua imagem, existe uma transposi¢cao de dimensdes e de
realidades. “O assunto uma vez representado na imagem é um novo real: interpretado e
idealizado, em outras palavras, ideologizado. E 6bvio que estamos diante de uma nova
realidade, a da imagem fotografica” (KOSSOY, 2002, p. 43). A imagem, portanto, nao
corresponde a verdade historica, mesmo com toda a sua carga de realismo, pois € um registro
expressivo, criativo, das aparéncias.

Na perspectiva de Kossoy (2002) e Duarte (2000), ¢ preciso estar atento a todos os
elementos constitutivos da gramatica fotografica, pois eles interferem diretamente na

producao de sentido:

O plano destaca a importancia do terna em relacdo aos outros elementos
presentes na imagem; a composi¢do confere sequencialidade ou
direcionalidade, levando o olhar a percorrer as imagens de acordo com um
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certo esquema que descobre pontos essenciais ¢ os valoriza; o
enquadramento define a posi¢do dos sujeitos em relacdo as margens da
imagem; as tomadas frontais, laterais tém sentido de ordem cultural; a
hierarquia de figuras — perceptiva ou narrativa - atribui sentidos diversos ao
fixo e ao movel, ao animado e ao inanimado. E, assim, tamanho,
enquadramento, formato, plano, tonalidade, contraste, nitidez, além de dados
explicitos, como indumentaria, objetos, tecnologias, conferem sentidos e
significacdes (DUARTE, 2000, p. 174).

A autora procura, entdo, definir categorias descritivas para o plano de expressao da
imagem fotografica. As categorias que vém sendo utilizadas nos estudos propostos por ela e

que compdem a escrita fotografica foram agrupadas em quatro grupos:

(1) aspectos de apresentagdo geral: enquadramento, plano, foco (selecdo,
profundidade de campo, movimento);

(2) aspectos cromaticos: cor, tonalidade, contraste;

(3) aspectos relacionais: composicao (linhas de foco, intersecdo dos tercos,
disposi¢do dos elementos, forma), posi¢ao do motivo;

(4) aspectos exteriores: posicao da camara, posi¢do da fonte de luz, caracteristicas da

fonte de luz.

O estabelecimento desta sintaxe de formas de expressdo ¢ importante pois reconhece
as potencialidades da linguagem fotografica. Esses elementos, que em um primeiro momento
podem parecer meramente técnicos, numa analise mais agu¢ada, como aquela proposta por
Beceyro (2005), “indicam as formas pelas quais o fotdografo usa os recursos técnicos como
elementos determinantes de sua interpretacdo do meio social, atenuando ou acentuando certos
componentes da realidade” (LEITE, 2003, p. 153). Assim, o autor argentino aproxima as
atitudes técnicas do fotografo com o contexto cultural retratado. “Ele nos obriga a reconhecer
que o uso da técnica para a linguagem fotografica ¢ uma forma de constru¢do de uma
mensagem especifica” (LEITE, 2003, p. 153). Por isso, entender como atuam os componentes
expressivos da escrita fotografica ¢ imprescindivel para a compreensdo da imagem e seus
possiveis sentidos.

Desse modo, ¢ preciso aprofundar o olhar sobre os elementos a serem considerados
nos textos fotograficos apresentados por Duarte (2000). No quadro apresentado a seguir, as
categorias descritivas idealizadas pela autora e organizadas em quatro diferentes grupos sdo
detalhadas para ficar mais nitido quais sdo os elementos expressivos considerados na analise

de textos fotograficos.
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Quadro 1 - Elementos expressivos considerados na analise de textos fotograficos

ELEMENTOS EXPRESSIVOS CONSIDERADOS NA ANALISE DE TEXTOS FOTOGRAFICOS

Enquadramento: quadrado, horizontal, vertical.

Aspectos de Planos: abertos, médios, fechados e suas variagoes.

apresentacdo geral Foco: totalmente em foco, parcialmente em foco ou totalmente fora de foco.

Movimento: estatico ou com sensagdo de movimento.
Ordem cromatica: preto e branco, colorida, tonalizada, colorizada.
Aspectos cromaticos  Tonalidade: cores frias, cores quentes e cores neutras.

Contraste: baixo contraste, alto contraste e contrastes tonais.

Composicao: se refere a disposicao dos elementos e a relagdo que estabelecem

. . entre si, através de linhas de foco/forga e intersec¢do dos tergos.
Aspectos relacionais

Posi¢ao do motivo: no centro do quadro, na base, a direita, a esquerda, no topo.

Posi¢do da camera: acima do motivo (sensa¢do de superioridade sobre o motivo),
abaixo (tende a agigantar o motivo), na altura do motivo (igualdade).

Posi¢ao da fonte de luz: atrds do motivo, acima ou ao lado - d4 énfase a algum

Aspectos exteriores objeto ou define a dramaticidade da cena através de jogos de luz e sombra.

Caracteristicas da fonte de luz: podem ser reduzidas, médias, extensas e produzir
efeitos variados de alto ou baixo contraste, sombras mais precisas ou mais suaves.

Fonte: Produzido pelo autor a partir da classificagdo de Duarte (2000).

O reconhecimento desses elementos, que compdem a escrita fotografica, reafirma a
potencialidade das formas e as infinitas possibilidades na constru¢do de sentidos e
significacdes. Esses sentidos sdo construidos, segundo Rouillé (2009), a partir das coisas, dos
referentes que aderem, e da linguagem, “de uma escrita que faz a imagem transbordar
ultrapassando os limites do registro. O sentido sobrevém as coisas, mas € a escrita que o retém
em suas redes” (ROUILLE, 2009, p. 168). Nessa concepgdo, o autor traz como exemplo o
afastamento existente entre as fotografias humanistas de Robert Doisneau, René-Jacques,
Brassai, Sebastido Salgado e as fotos humanitarias produzidas na virada deste século, ndo so
pelas diferencas de situagdes, lugares e personagens, mas principalmente pela oposi¢ao de

escritas fotograficas.
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Um “sem teto” na vida real, quando na imagem, ndo ¢ mais 0 mesmo sem
uma formatagdo particular: o grande plano, que achata as perspectivas e isola
o individuo de seu grupo; a banalizacdo do enquadramento e da luz, que
contribui para desvalorizar sua humanidade. A fotografia humanista referia-
se evidentemente a situagcdes sociais alheias as situacdes da fotografia
humanitaria, mas elas se separam completamente pela incompatibilidade
radical das escolhas de escrita. Os pontos de vista e os claros-escuros, as
perspectivas e as profundidades da fotografia humanista — inspirados pela
cenografia — sabiam transformar em herois os personagens cotidianos; e em
epopeias as cenas mais banais (ROUILLE, 2009, p. 169).

A transi¢do da fotografia humanista para a fotografia humanitaria, que surge com o
aumento dos excluidos, dos socialmente marginalizados, de homens reduzidos ao estado de
“coisas”, ¢ apontada por Rouillé (2009) como parte de um processo de evolucdo das imagens,
das posturas fotograficas e da propria ideia de homem. Ao analisar a perspectiva do autor
francés, Persichetti (2012) percebe na mudanca uma nova postura dos fotoégrafos diante do
mundo. “O fotdgrafo se coloca na imagem, ndo mais o espectador, ou o olho do leitor, mas
agora ele mesmo ator e intérprete de situagdes” (PERSICHETTI, 2012, p. 98). O fotégrafo se
coloca na imagem a partir do uso consciente que faz das formas e dos componentes
expressivos da escrita fotografica. “O foco ndo estd apenas nas coisas ou fatos a serem
fotografados, mas sim na gramatica encontrada por cada fotografo para narrar uma historia.
(...) Uma fotografia criada e ‘produzida’ a partir de concepcdes e preocupacdes dos proprios
fotdégrafos” (PERSICHETTI, 2012, p. 98). Para a autora, a estética passa a ser usada nao
apenas como forma, mas como formadora de discurso, elemento da linguagem.

Indicios dessa transformacgdo na escrita fotojornalistica foram identificados em
estudos como os de Ramos (2017, 2018), Sallet (2015) e Gongalves (2009). Ao analisar a
producao dos blogs de fotografia dos jornais de maior circulacdo do Brasil, Julia Capovilla
Luz Ramos reconheceu nos trabalhos a presenca de tematicas e estéticas que ndo sao
comumente usadas nas coberturas didrias dos veiculos jornalisticos. Nos ensaios publicados
nos blogs, os fotojornalistas rompem com a suposta objetividade da fotografia e incluem a
linguagem poética nas suas producdes. A fotografia jornalistica passa a flertar com a arte na
busca por superar sua esséncia historica pautada na objetividade. Espagos como os blogs se
transformam em vias alternativas para a producdo fotojornalistica, em que o foco principal
estd na plasticidade das composi¢des, na vontade de incluir mais poesia e autonomia nas
producdes, colocando em segundo plano a informagdo imediata.

Mesmo na abordagem de temas tradicionais no fotojornalismo, Ramos (2017, 2018)
encontra imagens que buscam ir além do mero registro. Em pautas consideradas corriqueiras,

como as que tratam sobre tempo, esportes ou buracos de rua, descobre “produgdes de apelo
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essencialmente poético, cuja plasticidade nos leva a pausa e a contemplagdo. Um conjunto
imagético que rompe radicalmente com os principios do ‘flagrante’ ou do ‘choque’,
comumente solicitados e utilizados pela imprensa tradicional” (RAMOS, 2018, p. 367). A
autora v€ na escolha pela linguagem poética uma forma da fotografia jornalistica ampliar o
campo documental, através de uma nova consciéncia documental por parte dos fotografos e
do retorno dos fotojornalistas autores. “Assim, a realidade passa a ser entendida ndo como um
a priori ou um fim, mas como um meio pelo qual o fotografo se expressa: outras formas de
ver e ser do fotojornalismo e dos fotojornalistas no mundo” (RAMOS, 2018, p. 373).

Na mesma dire¢do, ao analisar historias fotograficas publicadas em blogs, Sallet
(2015) identifica narrativas que vao além do que propdem a rotina de producao do jornalismo
tradicional. Escapam da pauta, revelam outras camadas dos acontecimentos e implicam os
leitores a perceber os infinitos aspectos da escrita: cores, texturas, formas, linhas, iluminagao,
presenga ou nao da figura humana, contraste, enquadramento, plano, angulo, composi¢do. “O
acontecimento sai de uma logica rotineira do jornalismo para habitar espagos de fruigdo,
davida, encantamento. Inclusive, essas historias t€ém a capacidade de tornar os acontecimentos
mais densos, o que, potencialmente, pode significar o aumento de sua complexidade”
(SALLET, 2015, p. 145-146). Além disso, Sallet (2015) chama a atencdo para o exercicio
autoral que a edi¢cdo das narrativas dos blogs implica, o que acentua o carater criativo desses
espacos € mostra como o fotojornalismo de autor vem pautando estéticas mais rebuscadas.
Para ela, os fotografos estdo propondo, através de seus olhares sobre os acontecimentos, “um
fotojornalismo que altera lenta e gradativamente o modelo tradicional de se fazer
fotojornalismo, inclusive na forma de produzir para o impresso. Um caminho encontrado para
despertar novos leitores para as narrativas fotograficas” (SALLET, 2015, p. 146).

A influéncia dessa gramatica fotojornalistica nas producdes para veiculos impressos
pode ser verificada nas pesquisas de Gongalves (2009). A autora encontrou tracos da escrita
expressiva no fotojornalismo diario produzido pelo jornal Zero Hora. Sem deixar de ser
testemunho, documento, essas “novas” imagens evocam ‘“os valores modernos do que
chamamos ‘exercicio do olhar’ — tanto do fotografo como de seu leitor — onde a
referencialidade se soma a uma dimensdo simbolica e conceitual que potencializa o
pensamento e faz do leitor um cagador, como o fotografo” (GONCALVES, 2009, p. 12).
Neste sentido, a pesquisadora chama a atengdo para o problema da estetizacdo da fotografia
jornalistica contemporanea, que faz da fotografia o acontecimento, espetacular, e tem como

resultado uma imagem-ilustracdo fechada em si mesma.
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Ao conversar com o editor de fotografia de Zero Hora, Gongalves (2009) percebe
um desejo de que as produgdes “‘extrapolem os critérios de noticiabilidade, que se
transformem em acontecimentos fotojornalisticos provocando, entdo, uma relagdo mais
intensa com a imagem. H4 uma aposta na inteligéncia e sensibilidade do Ileitor”
(GONCALVES, 2009, p. 13). A aposta resulta em fotografias com tomadas arrojadas,
inspiradas no construtivismo, que despertam curiosidade, fazem o leitor se projetar nelas e
decifrar sua escrita através da imaginagao. Imagens que carregam algo de ludico, instigando o
leitor ao ato criador. Promovem reflexdo, instigam o pensamento, incomodam e subvertem a
estética tradicional adotada pelo fotojornalismo. Sao fotografias que ndo carregam
necessariamente “o fato informativo, a noticia, mas suas consequéncias e anterioridades. E um
tipo de imagem (...) que ¢ fruto da visdo intimista e subjetiva do fotografo, que exige
empenho do leitor e sua imersdo para além da imagem” (GONCALVES, 2009, p. 9).

Por carregarem tantos sentidos, essas fotografias ganham cada vez mais
independéncia das palavras na sua utilizagdo no webjornalismo. No jornalismo tradicional, as
imagens vém sempre acompanhadas de texto verbal ou de 4dudio, em forma de narracdo. Na
internet, as fotos sdo usadas como matéria-prima da noticia, ocupam o lugar principal de
codigo linguistico (LONGHI, 2011). Pode-se dizer que no ambiente hipermididtico a imagem
fotografica “¢ capaz de desprender-se da dependéncia do texto que tinha com o impresso,
tornando-se mais autonoma na sua completude, ainda que acompanhada, na maioria das
vezes, pelo codigo verbal (em legendas, titulos, etc.) que lhe agrega informacdes basicas”
(LONGHI, 2011, p. 789). Nessa perspectiva, segundo a mesma autora, vemos o nascimento
de formatos como o slideshow e o renascimento das historias em fotografias, ou picture
stories, entre elas os ensaios fotojornalisticos.

No webjornalismo, os ensaios ganham como expressdo narrativa. As imagens em
sequéncia dispensam legendas e conduzem as histérias a partir de sua gramatica visual
especifica. Ha titulos, textos de abertura, mas o sentido de cada fotografia ndo € orientado por
elementos verbais como as tradicionais legendas. O entendimento da narrativa requer a leitura
da edi¢cdo das imagens. A disposicdo e organizacdo do conjunto de fotos conferem sentido ao
todo. A narrativa é conduzida pelo contedo das imagens em detrimento de textos
explicativos. Assim, o reconhecimento da escrita fotografica e seus elementos passa a ser
ainda mais importante para a compreensdo das produgdes fotojornalisticas no ambiente
digital. Elas retomam aqueles ensaios criados no nascimento do fotojornalismo, ainda em
1930, na Alemanha, quando decidiu-se que ndo apenas uma imagem, mas um conjunto de

imagens seria necessario para narrar um fato. O fotojornalismo que comega a renascer abre
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espaco para os ensaios, mais eficientes e profundos que meras imagens ilustrativas

(PERSICHETTI, 2012).
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2.2 0 AUTOR

Um dos principais debates suscitados pelo surgimento da fotografia na primeira
metade do século XIX foi a relacdo entre a imagem fotografica e a pintura. A arte pictdrica
sempre foi usada pelo homem para representar aquilo que estava a sua volta. Ha registros de
imagens rupestres criadas ainda na pré-historia, em cavernas como as de Lascaux, na Franga,
e no Parque Nacional da Serra da Capivara, no Brasil, que reproduzem a realidade a partir de
pinturas do cotidiano, de cenas de cacas, animais e rituais. Antes da inven¢ao da fotografia,
eram os pintores que registravam os principais acontecimentos historicos, a rotina das cidades
e retratavam os personagens da sociedade. Com o surgimento da imagem fotografica, em um
periodo de profundas transformagdes sociais devido ao avango da revolugdo industrial,
rompe-se com a secular tradi¢do pictorica e da-se inicio a uma nova era, da imagem-maquina.

Como aponta Rouillé (2009), ao longo da historia, muitos desenhistas, gravadores e
artistas requisitaram a necessidade da tecnologia. A camera obscura, por exemplo, base do
dispositivo fotografico, foi bastante utilizada por pintores para a obtencdo de retratos e
paisagens mais realistas. Ha ainda o fisionotrago®®, a camera lucida, a lupa. No entanto,
nenhuma delas havia abolido a mdo do homem, do artista. Com a fotografia, esse limiar foi
transposto. Enquanto imagem tecnologica, a foto se distingue de todas as imagens anteriores.
Ela introduz a méquina no conjunto das atividades produtivas. Essa revolucao vai contrapor a
tradi¢do e o moderno. Os tradicionalistas lamentam que a imagem seja privada da habilidade
da mao, enquanto os partidarios da modernidade veem na mecanizagdo o meio para
incrementar a eficacia da representacdo. ‘“Para a tradi¢do, a imagem extrai sua esséncia do
homem (sua mao, seu olhar, sua inteligéncia, sua sensibilidade, etc.); para os modernos, ao
contrario, a reducdo da por¢cdo do homem, ou a superagdo de seus limites, ¢ condi¢do para
uma renovagio da imagem” (ROUILLE, 2009, p. 32-33).

Ao colocar a maquina no lugar da mao do artista, a fotografia reconfigura a relagao

que existia hé séculos entre a imagem, o real € o corpo do artista.

Os lapis, os buris ou pincéis sdo ferramentas td3o rudimentares, e tdo
tributarias da médo, que ndo passam de simples prolongamentos dela. O
artista adere as suas ferramentas e as suas imagens, ¢ ¢ precisamente essa
unidade entre corpo-ferramenta e a imagem manual que a fotografia vem
quebrar, para selar um novo elo: entre as coisas do mundo e as imagens.

28 Aparelho inventado por Gilles-Louis Chrétien que combinava técnicas como o perfil de silhuetas, a
gravura ¢ o uso do pantografo para produzir retratos mais realistas dos modelos. Para Freund (2010), o fisionotrago
pode ser considerado um precursor da maquina fotografica.
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Enquanto as imagens manuais emanam dos artistas, longe do real, as
imagens fotograficas — que sdo impressdes luminosas — associam o real a
imagem, longe do operador. A antiga unidade homem-imagem da lugar a
uma nova unidade real-imagem (ROUILLE, 2009, p. 34).

Da ferramenta para a maquina, polarizados pela questao da técnica, antimodernos e
entusiastas da modernidade vao recusar-se a enxergar, durante muito tempo, as possibilidades
de uma alianga legitima entre 0 homem e a maquina, uma posi¢do intermediaria que admita a
conciliacdo entre a arte e a fotografia. Uma das criticas mais célebres a fotografia nesse
momento ¢ aquela escrita pelo poeta e ensaista Charles Baudelaire no texto “O publico
moderno e a fotografia”, por ocasido do Saldo da Academia de Belas Artes da Franca de
1859. Carregada de ironias, a publicagdo denuncia a tentativa da fotografia de invadir o
campo reservado a criagdo artistica. “Quando se permite que a fotografia substitua algumas
das fun¢des da arte, corre-se o risco de que ela logo a supere ou corrompa por inteiro gragas a
alianca natural que encontrara na idiotice da multidio” (BAUDELAIRE, 1859 apud
ENTLER, 2008, p. 1). O poeta coloca a fotografia na posi¢do de mera auxiliar das ciéncias.
Ela deve, portanto, voltar “a seu verdadeiro dever, que € o de servir ciéncias e artes, mas de
maneira bem humilde. (...) Se lhe for permitido invadir o dominio do impalpéavel e do
imaginario, tudo o que s6 € valido porque o homem lhe acrescenta a alma, que desgraca para
nds!” (BAUDELAIRE, 1859 apud ENTLER, 2008, p. 1).

Na mesma concepgdo de separagdo entre arte pictdrica, criagdo humana, e técnica
fotografica, instrumento de reproducdo do real, Bazin (1991) cré que a fotografia liberta as
artes plasticas do concreto, do utilitario, da obsessdo da semelhanca. Gragas a imagem
fotografica, a pintura agora pode dedicar-se a sua esséncia de arte como pura criagdo
imagindria. “A pintura esfor¢ava-se, no fundo, em vao, por nos iludir, e esta ilusdo bastava a
arte, enquanto a fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem definitivamente, por sua
propria esséncia, a obsessao de realismo” (BAZIN, 1991, p. 21). O autor vé na fotografia a
possibilidade de uma imagem sem a presenca do homem. “Pela primeira vez, entre o objeto
inicial e a sua representacdo nada se interpde, a ndo ser um outro objeto. Pela primeira vez,
uma imagem do mundo exterior se forma, automaticamente, sem a intervencdo criadora do
homem” (BAZIN, 1991, p. 22). A personalidade do fotografo até se faria presente em certas
escolhas, por conta da pedagogia do fendmeno, mas, “por mais visivel que seja na obra
acabada, ja ndo figura nela como a do pintor. Todas as artes se fundam sobre a presenca do

homem; unicamente na fotografia ¢ que fruimos da sua auséncia” (BAZIN, 1991, p. 22).
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A fun¢do da fotografia seria, entdo, documentar, registrar o concreto, a referéncia; a
da pintura seria a arte, o imagindrio, o subjetivo. Nessa perspectiva, explica Dubois (2006), a
pintura ¢ resultado subjetivo da sensibilidade de um artista e de sua habilidade, enquanto a
fotografia ¢ produto objetivo da neutralidade de um aparelho. A atividade humana, de um
lado, e a técnica, de outro. “Por mais ‘objetivo’ ou ‘realista’ que se pretenda, o sujeito pintor
faz a imagem passar por uma visdo, uma interpretacdo, uma maneira, uma estruturacdo, em
suma, por uma presenga humana que sempre marcara o quadro” (DUBOIS, 2006, p. 32). Ja a
foto, ao contrario, “naquilo que faz o préprio surgimento de sua imagem, opera na auséncia
do sujeito” (DUBOIS, 2006, p. 32). Ou seja, com a imagem-maquina, a realidade, o objeto,
toma o lugar do operador.

Por ndo serem considerados artistas, uma vez que as fotografias ndo eram aceitas
como obras de arte, mas apropriacdes do real, os fotografos que atuam nos anos 1800 travam
uma longa batalha judicial para terem seus direitos autorais reconhecidos. Fabris (2003)
explica que o conceito de direito autoral, estabelecido apds a Revolugao Francesa (1789), esta
intimamente ligado ao reconhecimento da figura do autor. A cultura da época ndo via na
fotografia os atributos que caracterizavam a autoria: espirito, imagina¢do, génio. Tirar
fotografias era uma atividade puramente mecanica, portanto, as fotos ndo poderiam ser
classificadas como produgdes do espirito humano e, consequentemente, ndo haveria qualquer
direito de propriedade sobre elas. “Considerada um ‘produto natural’ - como os proprios
pioneiros da fotografia ndo se cansavam de sublinhar -, a nova imagem ndo era passivel de
protecdo legal por ndo ser um produto do espirito” (FABRIS, 2003, p. 63).

Os fotografos vao lutar de diversas formas para ver a imagem técnica reconhecida
como arte e ter acesso a protecao legal. Fabris (2003) aponta como exemplos a peticao de
Félix Nadar e o processo de Mayer-Pierson. Em 1857, Félix Tournachon move uma agao
contra o irmdo, Adrien, para evitar que ele use o pseudonimo que o tornara famoso: Nadar. Na
sua argumentagao, Félix reclamava para si o status de artista, e, portanto, autor, baseado no
seu talento individual e na sua visdo particular na producao das fotografias. “Nadar inscrevia
sua pratica no reino do espirito: suas imagens eram fruto de uma composicdo cuidadosa e
tinham a capacidade de transmitir um sentimento, cuja raiz deveria ser procurada na
transformagado das aparéncias levada a cabo pelo fotografo” (FABRIS, 2003, p. 59). Logo, seu
trabalho se diferenciava da funcdo corriqueira atribuida a fotografia naquele periodo.

O processo Mayer-Pierson foi uma solicitagdo de direitos autorais das fotografias de
dois politicos realizadas pelos fotdgrafos e que foram reproduzidas por outros profissionais.

ApoOs uma primeira sentenga negativa, em janeiro de 1862, em julho do mesmo ano Mayer e
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Pierson ganham a causa e o tribunal declara “que a fotografia era uma arte passivel de
protecdo em termos de propriedade intelectual” (FABRIS, 2003, p. 61). A vitoria ndo implica
no reconhecimento legal automatico da fotografia como arte. Apenas na década de 1880,
inicio do século XX, com o processo de industrializagdo da imagem fotografica, ela passa a
ter o seu processo criativo devidamente reconhecido. “Estabelece-se, nesse momento, uma
mediagdo entre imagem técnica e realidade gragas a um conceito como ‘marca de
personalidade’. O aparato, desse modo, torna-se um simples mediador, dominado por um
sujeito ativo” (FABRIS, 2003, p. 61).

Além da luta nos tribunais, no intuito de elevar a condi¢do da fotografia a arte e ter
sua autoria socialmente reconhecida, os fotdgrafos aproximam a estética de suas imagens
aquela das artes plasticas. Esse movimento fotografico ¢ conhecido como pictorialismo.
Contra o culto da fotografia como simples técnica de registro fiel da realidade, os
pictorialistas propdem a manipulacdo das imagens de varias maneiras: produzem efeito de
“flou”, que gera indefinicdo na imagem, torna-a menos nitida, como uma pintura; criam
encenacdes para construir imagens mais artisticas; intervém sobre os negativos e provas, com
pincéis, lapis, diversos instrumentos e produtos. O movimento inicia na Franca e se estende
para a Inglaterra e os Estados Unidos. Através de uma fotografia que se aproximava da
estética pictorica, os fotografos buscavam o mesmo reconhecimento dado aos praticantes dos
processos artisticos convencionais da época.

A principal critica feita ao movimento pictorialista, que perdurou basicamente até a
década de 1920, ¢ que os seus adeptos ndo conseguem ir além de tratar a fotografia
exatamente como uma pintura (DUBOIS, 2006). Imitam a aparéncia e o acabamento de
quadros, gravuras e desenhos. Na tentativa de ver a imagem fotografica reconhecida, negam a
mediagdo do aparato tecnoldgico, o equipamento fotografico, e buscam esconder uma das
principais caracteristicas da fotografia, a apropriacdo do real de maneira ndo estilizada
(FABRIS, 2003). Desta forma, os pictorialistas acabam ndo explorando as novas
possibilidades estéticas apresentadas pela técnica fotografica. Outros movimentos no campo
da fotografia foram mais eficientes neste sentido, como a Nova Visdo (Neue Sehen) e a Nova
Objetividade (Neue Sachlichkeit), que surgiram na Alemanha no primeiro ter¢o do século XX.
Tendo como referéncia as vanguardas artisticas, como construtivismo, surrealismo, dadaismo
e cubismo, os adeptos desses movimentos veem na técnica fotografica novas possibilidades de

percepgao da realidade.
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Influenciado tanto pelos pictorialistas quanto pelos vanguardistas, um dos fotdgrafos
mais envolvidos na promog¢do da fotografia enquanto arte serd o norte-americano Alfred
Stieglitz (1864-1946). Nova-iorquino, Stieglitz morou na Alemanha entre 1882 e 1890 e
manteve uma relacdo sempre proxima com a Europa. Ao retornar aos Estados Unidos, vai
lutar para o reconhecimento da fotografia no campo das artes. Fara parte do Camera Club de
Nova York, dirigira as revistas Camera Notes ¢ Camera Work, que apresentavam os melhores
trabalhos em fotografia artistica em todo o mundo, e criara, em 1902, a Fotossecessao. “Seu
objetivo foi mostrar que a fotografia era uma entidade autonoma: em vez de tentar imitar a
arte do passado, a fotografia deveria simplesmente ser a forma principal de arte do século XX
e além” (HACKING, 2012, p. 177). O movimento ganha forca e Stieglitz se torna o primeiro
fotografo a expor suas fotografias em um museu. Anos mais tarde, em 1937, o status da
fotografia como arte muda quando o Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA) realiza
uma importante exposicdo de fotografias. Em 1940, o MoMA inaugura seu proprio
departamento fotografico (HACKING, 2012).

E neste periodo, final do século XIX até meados da década de 1930, que a fotografia
vai ingressar nos veiculos de imprensa. O fotojornalismo moderno surge nesta época, na
Alemanha, assim como o género da fotorreportagem e a figura do fotojornalista. De acordo
com Gongalves (2009), a efervescéncia dos movimentos artisticos, que permeia este cenario,
vai “influenciar a visdo desses fotografos, visto que alguns irdo transitar nos dois campos (o
da arte e o da reportagem) — no periodo a fotografia torna-se um dos meios privilegiados dos
movimentos de vanguarda na busca de uma nova visdo” (GONCALVES, 2009, p. 7). As
correntes artisticas promovem o surgimento de novos géneros fotograficos que impactam no
modo de se fazer fotojornalismo. E um periodo mitico para os fotojornalistas, quando surgem
as revistas ilustradas e comegam a ser publicadas grandes reportagens fotograficas, em que as
imagens conduzem as narrativas. Gongalves (2009) identifica no trabalho de fotojornalistas da
época, como Robert Capa, Lee Miller, André Kertesz, Robert Doisneau, o que ela chama de
fotografia de autor. Um tipo de imagem notadamente simbolica, “fruto da visdo intimista e
subjetiva do fotografo, que exige empenho do leitor e sua imersdo para além da imagem. O
leitor, dessa forma, ¢ instado a sair de sua posigdo passiva e levado a completar o que nao lhe
¢ dado a ver de imediato” (GONCALVES, 2009, p. 9). Essas producdes se concentram nas
revistas, enquanto cresce uma corrente paralela na imprensa que privilegia o sensacionalismo,
o furo, a velocidade, a verossimilhanca.

Sousa (2000), em seus estudos sobre a evolucdo historica do fotojornalismo no

Ocidente, apresenta uma série de fatos que marcam o processo de reconhecimento da autoria e
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da assinatura das imagens veiculadas pela imprensa. Jornais e revistas vao aproveitar a
popularizagdo da fotografia para melhorar seus aspectos graficos, conquistar leitores e
informar melhor. Esse espago conquistado pela fotografia na imprensa obriga os
fotojornalistas a produzirem conteudos cada vez mais elaborados, abrindo espaco para as
sequéncias fotograficas, fotorreportagens e foto-ensaios. Neste contexto, os reporteres
fotograficos ganham prestigio e forca nas redagdes e reafirmam o carater autoral da atividade.
Os profissionais passam a reivindicar mais independéncia na producao de pautas, discutem a
questao da propriedade dos negativos, o direito a assinatura das imagens e ao controle sobre a
edi¢do de seus trabalhos. Este fendmeno ganha maior relevancia com as coberturas da Guerra
Civil Espanhola e da Segunda Guerra Mundial.

Um dos desdobramentos dessa postura autoral dos fotojornalistas da época serd a
fundagdo da célebre agéncia Magnum. A cooperativa de fotografos foi criada logo apds o fim
da segunda grande guerra, em 1947, pelos fotojornalistas Robert Capa, David Seymour
(Chim), Henri Cartier-Bresson ¢ George Rodger. Pela primeira vez, um grupo de fotégrafos-
autores exigia uma série de direitos: a propriedade dos negativos, controle sobre o corte da
foto e o texto da legenda, tempo para trabalhar em projetos propostos por eles mesmos
(SOUSA, 2000). As ideias emancipatorias desses profissionais vao possibilitar uma maior
liberdade de criacdo e atuagdo dos fotojornalistas. O resultado sdo producdes visuais que
mesclam jornalismo, arte e narrativa. Para os fotografos da Magnum, “o fotojornalismo nao ¢
apenas uma forma de ganhar dinheiro. (...) S3o partidarios, pois, de uma certa qualidade
fotografica e da fotografia (humanista) de autor. Da possibilidade de o fotografo escrever com
imagens que acentuem o seu ponto de vista” (SOUSA, 2000, p. 127).

Apesar da criagdo da Magnum ser importante na tentativa de ultrapassar as
convengdes da producdo fotojornalistica, o pods-guerra ¢ marcado principalmente pelo
processo acelerado de industrializacdo e massificagdo do fotojornalismo. Um periodo em que
nascem as agéncias fotograficas internacionais e os servigos fotograficos nas agéncias
noticiosas pautados no fotojornalismo de velocidade. A concorréncia aumenta e favorece a
obtencdo de imagens Unicas, fotografias ilustrativas de impacto, fotos-choque com pouca
informagdo, mas sensacionais. Ao mesmo tempo, esse processo torna relativamente
homogénea a produgdo de fotografias para a imprensa. O fotojornalismo de autor, criativo,
das grandes reportagens e das sequéncias fotograficas, passa a ter uma existéncia quase

marginal, em projetos como a Magnum.
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Um ano apos a criagdo da agéncia, em 1948, a Convencao de Berna, que estabelece o
reconhecimento do direito de autor e protege obras literarias e artisticas entre diversas nagdes,
reconhece formalmente os direitos de autor dos fotografos. Estabelece que “a fotografia nao
deveria ser deformada, mutilada ou objeto de outra qualquer modificacao que atentasse contra
a honra e reputacao do fotografo” (SOUSA, 2000, p. 111). Signatario da convengao, o Brasil
passou a adotar a prote¢do concedida a fotografia, que anteriormente era inexistente no pais e
na maioria das legislagdes internas das nagdes. Para além das questdes legais, ¢ nas décadas
de 1940 e 1950 que o fotojornalismo moderno se desenvolve no Brasil e Samuel Wainer,
criador do jornal carioca Ultima Hora, inova ao publicar o crédito dos fotografos (BUITONI,
2011). O fotojornalista Jean Manzon foi quem inaugurou uma nova forma de narrativas
visuais na revista O Cruzeiro. No veiculo, os fotdgrafos conquistaram autonomia para propor
pautas e conduzir as reportagens. Nascido em Paris, na Franga, em 1915, Manzon conviveu
com as vanguardas artisticas europeias e trouxe a nova linguagem fotografica para o pais.

Se no Brasil o fotojornalismo moderno comega a se desenvolver, nos Estados
Unidos, entre 1955 e 1956, o fotografo suico Robert Frank produz a mitica obra Les
Américains, editada em Paris, em 1958. Diferente de todos os trabalhos documentais ¢
jornalisticos realizados até entdo, Frank coloca a subjetividade no centro do processo de
producdo das suas imagens. Com uma camera Leica na mao e uma bolsa da Fundagao
Guggenheim, o fotdgrafo viaja pelo Oeste dos Estados Unidos fotografando o que lhe
convém, sem restricdes profissionais, com total liberdade econdmica e de movimentos. O
resultado ¢ uma fotorreportagem “sem acontecimentos”. Longe de registrar momentos
significativos, a obra traz um “conjunto de imagens muito pessoais, subjetivas, introspectivas,
instintivas, entrecortadas, enigmaticas, sensiveis, fluidas, evocativas de deambulacdes
cotidianas de um europeu pelos Estados Unidos” (SOUSA, 2000, p. 133). A partir de seu
trabalho, comeca a perder for¢a a heranga ideologica da objetividade que havia sido
introduzida no discurso fotojornalistico. A logica da aderéncia direta dos fatos na imagem ¢
quebrada pela afirmagdo da individualidade do fotografo, da presenga de um “eu” entre o
referente e a foto, ele ndo mostra sem se mostrar. O autor prevalece sobre o real (ROUILLE,
2009).

A partir de trabalhos como os de Robert Frank, varios estudos se debrugam sobre a
natureza subjetiva da imagem fotografica e problematizam a questdo autoral presente no ato
fotografico. Mas, antes de aprofundar o olhar a respeito desse tema, € preciso compreender
melhor a no¢do de autor construida ao longo da histéria e as criticas direcionadas a essa

concepgao para reconhecer o papel da autoria na contemporaneidade. Neto (2014) explica que
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o conceito de autor ¢ uma constru¢cdo moderna ligada ao pensamento positivista, que conferiu
maior importancia a autoria em um momento de supervalorizacdo do prestigio individual.
Além disso, seu estabelecimento tem uma func¢ao mercadologica, principalmente a partir do
século XIX, quando o autor se torna um produtor e precisa ter os seus direitos econdomicos
protegidos. Esse conceito provocou muitas reflexdes por parte de grandes pensadores do
século XX, entre eles Roland Barthes, Michel Foucault e Vilém Flusser.

Barthes publica, em 1967, artigo intitulado “A morte do autor”. Nele, o tedrico
francés denuncia, a partir da critica literaria, a constru¢do do personagem moderno do autor
por parte da ideologia capitalista, fundada no positivismo. A tirania do autor, conforme
Barthes, esta centrada na ideia de que a obra representa sempre a voz de uma mesma pessoa, o
autor, e revela sua confidéncia. Na verdade, segundo o pensador, ¢ sempre a linguagem que
fala e ndo o autor. Portanto, € preciso valorizar a linguagem e ndo a autoria. A figura autoral ¢
importante para a critica, foi arquitetada por ela, que nunca se interessou pelos leitores. Neste
sentido, Barthes propde o apagamento, o desaparecimento do autor, sua morte, para dar
visibilidade ao leitor. De acordo com Neto (2014), essas reflexdes foram importantes para o
surgimento das teorias de recep¢do, que passaram a valorizar o papel do leitor e procuraram
entender seu papel no campo da literatura.

Dois anos depois, em 1969, Michel Foucault apresenta o texto “O que ¢ um autor?”,
que problematiza o pensamento barthesiano, em uma conferéncia na Sociedade Francesa de
Filosofia, no College de France. Na ocasido, ao tentar compreender como um texto se
relaciona com o seu autor, como aponta para essa figura que lhe ¢ exterior e anterior, o
filosofo francé€s cunha a expressdo “fun¢do-autor”, uma proposta de releitura do papel da
autoria. Barros (2010) explica que, para Foucault, “a ideia de autoria se refere a especificagdao
de certo discurso, a fim de, em uma determinada cultura, adquirir um estatuto autoral, a
funcao-autor” (BARROS, 2010, p. 154). Assim, para que se possa atribuir a obra a um unico
sujeito, reconhecer a autoria, ela precisaria atingir certos critérios. O autor destaca quatro
caracteristicas fundamentais: (1) constincia, a obra deve manter um padrdo; (2) coeréncia
tedrica; (3) unidade estilistica; (4) contexto, servir de referéncia a um momento historico. A
autoria, entdo, ndo se constrdi apenas atribuindo determinada producdo a um sujeito criador,
mas nos discursos presentes no interior de uma sociedade.

As contribuigdes desses dois pensadores franceses sdo fundamentais para
compreender a complexidade da tematica autoria na modernidade, mas a teoria desenvolvida

pelo filésofo tcheco radicado no Brasil Vilém Flusser ¢ mais cara a essa pesquisa pois se
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constroi a partir da fotografia, da relacdo entre fotografo (autor) e camera (dispositivo). No
provocativo ensaio A filosofia da caixa preta, de 1985, Flusser (2011) procura construir as
bases para uma filosofia da fotografia. O autor vé na imagem fotografica, na invencdo da
imagem técnica, uma segunda revolucao nas estruturas culturais da sociedade, comparavel a
criacdo da escrita. Como primeira imagem produzida por aparelhos, por uma media¢ao
técnica, a fotografia inaugura uma nova era, a do mundo poés-industrial, marcado pela
automatizacao da produgdo e valorizagdo da informagdo. Esse novo cenario reconfigura a
relacao autor-obra.

Nas imagens tradicionais, ha um agente humano que se coloca entre elas ¢ o seu
significado. Ao compreender as intengdes do artista, a codificagdo que se passou na sua
“cabeca”, ¢ possivel decifrar a imagem. Na imagem fotografica, técnica, ha dois elementos
que se interpdem: um aparelho e um agente humano que o manipula. Esse complexo
“aparelho-operador” dificulta o processo de compreensdo da imagem pois parece ser apenas
um canal que liga imagem e significado. Para entender a fotografia, entdo, Flusser acredita ser
preciso descobrir como funciona o aparelho, o que se passa dentro da caixa-preta. “O
fotografo cré que esta escolhendo livremente. Na realidade, porém, o fotografo somente pode
fotografar o fotografavel, isto €, o que esta inscrito no aparelho” (FLUSSER, 2011, p. 19). A
camera, aparelho, funciona em funcdo das intencdes do fotografo, mas as escolhas do
fotdgrafo sdo limitadas ao programa de funcionamento do aparelho.

A imagem fotografica ¢, entdo, resultado das tensdes estabelecidas entre as vontades

do fotdgrafo e as do aparelho.

Se compararmos as intengdes do fotografo e do aparelho, constataremos
pontos de convergéncia e divergéncia. Nos pontos convergentes, aparelho e
fotografo colaboram; nos divergentes, se combatem. Toda fotografia é
resultado de tal colaboragdo e combate. (...) As fotografias “melhores”
seriam aquelas que evidenciam a vitoria da inteng@o do fotografo sobre o
aparelho: a vitoria do homem sobre o aparelho (FLUSSER, 2011, p. 24).

O autor reconhece as imagens “melhores” na producao de fotografos considerados
experimentais. “Tentam, conscientemente, obrigar o aparelho a produzir imagem informativa
que ndo estd em seu programa” (FLUSSER, 2011, p. 41). O experimentalismo ¢ uma das
marcas das producdes fotograficas contemporaneas. Poivert (2015) v€ no carater experimental
da fotografia a vontade de romper com as praticas normativas e instituir um jogo com o
visivel como propulsor da criatividade. Para o autor, a fotografia experimental estd a servico

de uma poética, critica e onirica, que “desafia o uso da imagem, sonha com uma relagdo com
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o real construida sobre a subjetividade, arruina toda uma tradicdo de uma imagem definida
pela sua continuidade descritiva” (POIVERT, 2015, p. 140).

Ao abordar as perspectivas de pensadores como Flusser, Foucault e Poivert para
analisar a produgao fotojornalistica dos blogs dos principais jornais do Brasil na atualidade,
Ramos (2018) observa uma aproximacao entre arte e informagdo. Esse fenomeno mostra que,
ao flertar com a arte, a fotografia jornalistica busca liberar-se da normativa deontoloégica que
vem historicamente definindo o modelo fotojornalistico como objetivo, imparcial, que tem
como caracteristica principal o apego ao realismo. Esses trabalhos colocam em xeque os
tradicionais modelos da fotografia jornalistica porque permitem a emergéncia do fotografo-
autor, cujo trabalho seria desviar as imagens da sua instrumentalizagdo. Ramos (2018)
considera tal movimento um retorno da autoria, entendendo o retorno como um momento de
transformagao de um campo discursivo. “A obra ¢ marcada por uma ruptura aparente com o
regime discursivo anterior (no caso, o fotojornalismo), e aponta para um novo posicionamento
do autor dentro desse sistema jornalistico”, explica Ramos (2018, p. 370). Como resultado, o
fotojornalista deixa de ser um simples operador, que tem sua autoria apagada em proveito das
formas proprias do discurso jornalistico objetivo, imparcial e realista, para ser o responsavel
unico e absoluto do que foi registrado.

¢ \

Essa nova autoria promove “uma volta a subjetivagdo do olhar ensimesmado do
fotdégrafo, como um devir, cuja capacidade de trabalhar a beleza do cotidiano aponta para a
derradeira transforma¢do dos modos de objetivagdo dos fatos” (RAMOS, 2018, p. 370). A
realidade passa a ser entendida como um meio pelo qual o fotojornalista se expressa. Essa
necessidade de expressdo ¢ a marca da autoria na atualidade (BARROS, 2010). Nao mais uma
autoria que idolatra o criador, mas que ¢ movida por um ideal expressivo. Nao mais um autor
que se enclausura em um mundo alheio a coletividade e ao cotidiano, mas que desse cenario
cadtico organiza a imaginagdo sob forma de narrativa. Neste novo cendrio, “a tecnologia e o
ato da criagdo se fundem” (BARROS, 2010, p. 155) e o autor sé se reconhece no Outro. O

terceiro, o fotografado, antes excluido, agora também faz parte do processo de construgao das

imagens.
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2.3 0 OUTRO

Uma das primeiras fungdes que a fotografia desempenhou no século XIX foi a de
retratar os personagens da sociedade. Com o avanco do processo de industrializagdo e a
monetariza¢do das economias, uma nova classe social surgiu: a burguesia. Sem passado
ilustre, os burgueses vao querer deixar uma imagem para a posteridade através dos retratos
fotograficos. Desta forma, o retrato encontrou um clima bastante favoravel para se
desenvolver e, rapidamente, comecaram a surgir, na Europa e nas Américas, os estidios
fotograficos especializados neste tipo de fotografia (FREUND, 2010). As classes mais
populares, os proletarios, também aderiram aos retratos, mas apenas quando 0s precos se
tornaram acessiveis, a partir do invento da carte-de-visite pelo fotografo francés Eugene
Disdéri. E neste cendrio que se estabelecem os primeiros protocolos do relacionamento entre
fotografos e fotografados.

As limitagdes tecnoldgicas existentes nos primeiros anos de pratica fotografica
faziam da produg¢d@o de um retrato uma tarefa herctilea. Os daguerredtipos exigiam longos
tempos de exposicdo para a fixacdo da imagem. Segundo Freund (2010), em 1839, ano de
invengdo da fotografia, o tempo de exposicao da placa a luz do sol era de 15 minutos. Um ano
depois, bastavam 13 minutos na sombra. Em 1841, essa espera caiu para 3 minutos e, em
1842, eram necessarios de 20 a 40 segundos para fixar a imagem na placa sensivel. Essas
longas tomadas obrigavam as pessoas a se manterem imoéveis durante extensos periodos em
suas poses diante das cameras. Elas também precisavam ser expostas de alguma forma a luz
do sol, geralmente proximas a janelas. Na €poca, inventou-se até um aparelho, uma espécie de
protese escondida da objetiva, que sustentava o corpo e mantinha a pessoa imével.

Essa fase inicial do retrato fotografico ¢ separada por Freund (2010) e Fabris (1998,
2004) em dois periodos: o primeiro, dos artistas fotografos; o segundo, dos fotografos
comerciais. Os artistas fotografos procuravam estabelecer uma relagdo mais profunda e
auténtica com os fotografados na busca por retratos reveladores. Trabalhavam movidos por
aspiracdes artisticas e ndo pelo sucesso comercial. Entre os fotografos que formam esse
grupo, estdo nomes como Julia Margaret Cameron (1815-1879), Felix Nadar (1820-1910),
Etienne Carjat (1828-1906) e Gustave Le Gray (1820-1884). Nadar talvez tenha sido o
retratista mais bem-sucedido deste periodo e representa o estilo dos fotdgrafos atentos a
captacao da interioridade dos modelos.

Segundo Fabris (2004), a capacidade de entrar em comunhdo com o modelo, formar

um juizo sobre o seu cardter e captar a relagdo entre rosto e luz transformou Nadar no
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retratista predileto de Paris. Os mais importantes artistas da época passaram pelo seu atelié
atraidos pela sua aptiddo na construgdo de retratos fortes. A autora acredita que o sucesso do
fotdégrafo tenha raizes em uma concepgao de retrato influenciada pela sua formacao em
medicina, mas, primordialmente, “o que ¢ fundamental em sua retratistica ¢ o clima que cria
com o cliente, que faz com que este colabore ativamente na constru¢do de sua imagem. Uma
imagem direta e espontanea, apesar do artificio da pose” (FABRIS, 2004, p. 24).

Nadar era um atento observador do ser humano, entendia das ideias fisionomicas da
época e concentrou no rosto a expressao do carater dos seus modelos. Freund (2010) afirma
que a superioridade estética de suas imagens reside na importancia preponderante dada a
fisionomia. “Nadar foi o primeiro a descobrir o rosto humano através do aparato fotografico.
(...) A busca de Nadar nao tende a beleza externa do rosto; aspira sobretudo a destacar a
expressao caracteristica de um homem” (FREUND, 2010, p. 41). O interesse no rosto serd um
traco marcante dos artistas fotografos, para quem as atitudes do corpo s6 servem para acentuar
as expressoes.

Concepcao dispar terdo os fotografos comerciais. O inicio desse segundo periodo do
retrato fotografico ¢ marcado pelo invento da carte-de-visite pelo francés Eugene Disdéri. A
descoberta do formato fotografico cartdo de visita coloca a fotografia ao alcance de todos —
devido ao barateamento do produto os retratos deixardo de ser exclusividade das classes
abastadas — e confere a imagem técnica uma verdadeira dimensdo industrial. A postura
comercial de Disdéri vai modificar profundamente as relacdes pessoais estabelecidas entre
fotografos e fotografados. Se os artistas fotografos tinham a proximidade com os modelos
como base das suas obras, essa relacdo intima sera substituida por uma relacdo puramente
mecanica entre 0 homem e a maquina (FABRIS, 1998).

Diferente dos fotografos artistas que se interessam pelo rosto, Disdéri prefere
representar seus modelos de corpo inteiro. O intuito ¢ poder enfatizar a teatralizacdo da pose
através de um sistema preciso feito de elementos técnicos e truques retoricos. De acordo com
Fabris (2004), entre esses recursos estdo a maior distancia focal entre o fotografo e o modelo,
para permitir a representacdo do corpo; a luz direcionada de maneira a proporcionar nitidez
em todo o campo visual e a conservar os detalhes em preto; e os contrastes de claro e escuro
distribuidos de modo equilibrado para que o conjunto resulte unitario e inteligivel. Além
disso, o modelo precisa apresentar uma fisionomia agradavel, vestir trajes adequados e os

acessorios e o fundo devem representar a sua personalidade.
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(...) uma série de esteredtipos sociais que se sobrepoem ao individuo,
destacando o personagem em detrimento da pessoa. Disderi cria o modelo de
um determinado retrato burgués, no qual o modelo — geralmente de pé e
vestido com suas melhores roupas — posa diante de um cenario. Os
ambientes, que ja se faziam presentes na fotografia dos primoérdios, sdo
transformados por Disderi num aparato ostensivo, no qual o individuo
desempenha um papel predeterminado gracas a uma pose teatral (FABRIS,
2004, p. 24-25).

O sucesso da formula de Disdéri faz com que a maior parte dos fotografos passe a
adotar o formato cartdo de visita. Também sdo criados varios manuais baseados nos seus
preceitos que apresentam recomendacdes na concepgdo dos retratos: o modelo deve ser
posicionado de modo comodo, em pé ou sentado, apoiado num pilar ou pequeno pedestal;
determinadas poses devem ser evitadas, para impedir a uniformidade; para conferir
naturalidade, o modelo pode tocar piano, violdo ou ainda colher uma flor; o fotdégrafo deve
perguntar ao fotografado se ele prefere alguma posi¢do ou estilo, em caso negativo, o
fotografo determina o que o fotografado deve fazer: olhar para algum objeto, assumir uma
expressao adequada, alterar o arranjo da sua roupa.

Embora os manuais falem em dar ao modelo um ar natural, um aspecto espontaneo, a
pose ¢ sempre uma atitude teatral. “Colocar-se em pose significa inscrever-se num sistema
simbolico para o qual sdo igualmente importantes o partido compositivo, a gestualidade
corporal e a vestimenta usada para a ocasido”, explica Fabris (2004, p. 36). Através da pose o
sujeito procura oferecer a objetiva a melhor imagem de si. “Uma imagem definida de
antemao, a partir de um conjunto de normas, das quais faz parte a percepcao do proprio eu
social. Nesse contexto, a naturalidade nada mais ¢ do que um ideal cultural, a ser
continuamente criado antes de cada tomada” (FABRIS, 2004, p. 36). Esse ideal ¢ construido
através do papel moral conferido a imagem fotografica, que transforma o retrato em exemplo
visivel das virtudes e comportamentos a serem partilhados pela sociedade.

Ao refletir sobre o retrato fotografico e a pose, Barthes (1984) faz referéncia a
constru¢dao de uma identidade imprecisa, imaginaria, préxima de mitos e estereotipos. O autor
identifica na foto-retrato a existéncia de quatro personagens, quatro imagindrios que se
encontram, se confrontam e se deformam: aquele que o retratado acredita ser; aquele que
desejaria que os outros vissem nele; aquele que o fotdgrafo acredita que ele seja; aquele de
que o operador se serve para exibir sua arte. Assim, diante da camera, o fotografado se imita
a0 mesmo tempo em que experimenta uma sutil transformagdo de sujeito em objeto. A

fotografia cria, entdo, uma cisdo entre o sujeito e a propria imagem, aprofundada pelo
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mecanismo da pose. Enquanto isso, atras da camera, o fotégrafo procura, na constru¢cdo de
cenarios e na sugestao de poses, dar vida ao personagem idealizado de seu fotografado.

Se nos estudios estabelecem-se complexas relagdes entre fotdgrafos e fotografados,
fora deles, os longos tempos de exposicado e as lentiddes técnicas impedem, até as décadas de
1870 e 1880, as fotografias de cidades de registrarem a presenga humana. Rouillé¢ (2009)
lembra que as vistas de Paris deste periodo mostram um grande deserto de homens, pois “a
fotografia s6 vé€ na cidade o cenario do poder: os monumentos que o fixam no passado, ¢ as
grandes obras urbanas que o projetam no futuro” (ROUILLE, 2009, p. 45). A cidade ¢ um
palco sem atores. “Os homens, os operarios, os contramestres, os transeuntes, os flanadores,
etc., mesmo parados, estdo ausentes, ou quase, das fotografias” (ROUILLE, 2009, p. 45). O
mundo do trabalho s6 terd acesso a representacdo fotografica com a Comuna de Paris, em
1871. A insurrei¢do popular marca o encontro entre a fotografia, a cidade e seus habitantes.
“Homens e mulheres, operdrios ou ndo, posam em grupo, sobre uma barricada (...). Pela
primeira vez, a capital ndo é remetida as construcdes e ruas, ou a enormes canteiros de obras,
mas habitada por individuos concretos, que lutam, que vivem e que vdo morrer” (ROUILLE,
2009, p. 46). Essas imagens posadas da Comuna representam o nascimento da reportagem.

Posar para os fotografos fazia parte da cultura da época, era o protocolo
convencionado entre operadores e modelos. Apesar dos avangos tecnoldgicos, no inicio do
século XX o fotojornalista operava cameras enormes e flashes de magnésio malcheirosos que
denunciavam a sua presenca. Quando ele entrava em algum local para fotografar, as pessoas
paravam, ajeitavam-se e olhavam para a camera ou levantavam obje¢des ao serem
fotografadas, relata Sousa (2000). Essa realidade s6 vai mudar com o aparecimento de
maquinas mais pequenas e providas de objetivas com boa luminosidade, como a Leica, e a
partir do desenvolvimento de novas praticas adotadas pelos fotojornalistas modernos nos anos
de 1920 e 1930. Sao mudangas, conforme Sousa (2000, p. 13), “que levaram a obtenc¢do de

\

imagens sem a cooperagio dos sujeitos fotografados e a ‘fotografia candida’>”.

A maneira de atuar dos fotojornalistas se transforma a partir de trabalhos como os de
Erich Salomon (1886-1944). Ele foi um dos primeiros fotografos a obter imagens sem que 0s
fotografados soubessem. Ficou conhecido pelas fotografias indiscretas de politicos e
personalidades da época. Com esse novo modus operandi dos fotojornalistas, passou-se a

valorizar as imagens espontaneas, menos formais, descontraidas, € com maior valor noticioso,

2 Do termo candid photography, expressdo usada pelo diretor da revista londrina The Graphic para se
referir a fotografias ndo posadas, ndo protocolares.
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mais vivas do que as fotografias nitidas e posadas (SOUSA, 2000). Essa tendéncia, que surge
nos anos de 1930 na Europa e nos Estados Unidos, do fotojornalismo pautado no flagrante, na
a¢do, e ndo na imagem produzida, posada, domina as convengdes profissionais até hoje. E a
partir dessa nova concep¢ao que comega a se construir o mito do fotojornalista como um
cacador de imagens, um ladrao de cenas unicas em busca do furo jornalistico.

Rouillé (2009) vé nessa postura dos reporteres fotograficos candnicos um
distanciamento diante dos acontecimentos e seus personagens. Essa exterioridade aos fatos
estava subentendida na atividade, no imaginario, na postura € nos propositos. O fotojornalista
se coloca como um espectador isolado, distante das coisas, dos eventos e dos fotografados.
Por isso, os fotorrepdrteres se descrevem como cacadores, predadores. Prezam pela discrigdo,
fundem-se com o mundo e as coisas, passam despercebidos € capturam os instantes decisivos,
as imagens Unicas, dos acontecimentos que ocorrem ao seu redor. Segundo o autor, essa sera a
atitude padrao de muitos fotojornalistas até as décadas de 1970 e 1980: a revelia dos modelos,
“roubam” suas imagens e concedem ao Outro apenas o status de objeto. A abertura para o
dialogo so ira se desenvolver no decorrer dos anos 90.

Ao estudar as vérias faces do retrato no fotojornalismo contemporaneo, Pereira
(2018) propde, a partir de consideragdes feitas pelo fotografo latd Cannabrava, as noc¢des de
cacador, agricultor, recoletor e construtor como alegorias para definir os modos de produgdo
fotojornalisticos aplicados a questdo do retrato. Segundo o autor, o fotojornalista cacador
nasce com o surgimento das cAdmeras pequenas e leves, sem a necessidade do uso de flashes.
Atualmente, a alta sensibilidade dos sensores digitais, o desenvolvimento de teleobjetivas e a
possibilidade de captura de diversas imagens em sequéncia ampliaram o poder do fotografo
cacador, “que pode hoje ‘metralhar’ a distancia para depois selecionar aquela fotografia que
melhor se adapta ao sentido desejado” (PEREIRA, 2018, p. 6).

Nessa proposta, o cacador se transforma também em recoletor, pois vai escolher a
imagem no momento de sele¢do das fotografias, no processo de edi¢ao do material. De acordo
com Pereira (2018), o recoletor pode ser reconhecido ainda em editores de fotografia e
videomakers que selecionam frames a partir de tomadas de video, extraem imagens estaticas
de cenas em movimento. Esses tipos, cacadores e recoletores, sdo muito aceitos no campo
jornalistico pois ndo permitem a encenagdo, a pose, a intervencao direta do fotografo nas
cenas, apesar de, como alerta o autor, ser impossivel ndo pensar que ha algum tipo de
construcao nesse processo, nao mais na captura, mas na etapa de selecdo/edicdo das imagens.

Em oposicao a pratica tradicional do cacador, h4d os modos de produzir do agricultor

e do construtor, nos quais o profissional intervém explicita e conscientemente na cena. O
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fotografo agricultor langa sugestdes para colher imagens, o conteudo oscila entre o natural e o
produzido. O construtor prepara a cena em todos os seus detalhes. Pereira (2018, p. 9) explica
que esse modo de trabalho “ainda causa desconforto para alguns profissionais, que o
consideram pouco jornalistico. (...) Ja outros ndo enxergam qualquer problema”. Isso mostra
que ainda ha resisténcia dos fotojornalistas quanto a producao de retratos construidos em um
processo de parceria entre fotografos e fotografados e, ao mesmo tempo, uma maior aceitacao
desse tipo de imagem.

Nesse ambiente de novas praticas por parte dos fotojornalistas, Rouill¢ (2009) vé um
movimento de desconstru¢do da reportagem estritamente documental, baseada no culto ao
instante decisivo, nas ideias de verdade, exatiddo e na fotografia captadas as pressas. O
primeiro indicio de mudanca ¢ a posicdo central que o fotografo passa a desempenhar no
processo de constru¢do das imagens fotograficas (tema que discutimos profundamente no
topico anterior). Esse reconhecimento do sujeito-fotografo — seus desejos, suas sensagoes e
fragilidades — transformam a maquina documental em uma maquina subjetiva de expressdo. O
segundo indicio ¢ a emergéncia de um novo ator ao lado do fotégrafo: o fotogratado, o Outro.
A caca de imagens, a fotografia roubada legalmente, ¢ sucedida por uma nova maneira de

fotografar os homens, com base na troca e no dialogo.

A chegada do Outro e do didlogo ao centro do processo fotografico constitui
uma nova etapa na dindmica que, ha quase um quarto de século, conduz a
fotografia do estrito documento a expressdo. O Outro vem para finalizar o
que ficou empenhado na imagem e no processo fotograficos com a
emergéncia da escrita e a do sujeito (ROUILLE, 2009, p. 178).

Os fotografos que abrem espago para o Outro, para o didlogo, mudam sua forma de
testemunhar, colocam-se mais proximos dos individuos e propdem um lugar ativo para os
modelos. “Mais do que o registro de um estado de coisas, a fotografia torna-se um catalisador
de processo sociais”, explica Rouillé (2009, p. 179). Essa abordagem, baseada no contato e
nas permutas, exige tempo, disponibilidade para o Outro, uma perspectiva social e
procedimentos cada vez mais especificos. No campo do fotojornalismo, tradicionalmente
caracterizado pela velocidade, pelo flagrante e pela fotografia unica, repensar o espago dado
aos fotografados ¢ um grande desafio para os reporteres, pois transforma radicalmente o
tempo fotografico e os afasta da corrida pelo furo jornalistico.

Trabalhos de fotojornalistas com essa proposta surgem por volta do final dos anos

1990 e Rouillé (2009) os qualifica como reportagens dialdgicas. Essas producdes sao

realizadas por fotografos que colocam em segundo plano a corrida pelo furo e as imagens de
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celebridades, que prevaleceram na imprensa durante longos anos e ainda representam grande
parte do faturamento das agéncias de fotografias especializadas em fotojornalismo. A
principal caracteristica da reportagem dialdgica ¢ a busca pelo apagamento da distancia
simbolica que separa o fotografo e o mundo. Nessa perspectiva, a concepgao filosofica de que
o verdadeiro teria de ser capturado a distancia, na superficie das coisas, da lugar a producao
do verdadeiro de maneira coletiva, no contato com as pessoas. Fotdgrafo e fotografados

tornam-se parceiros € engajam-se em um mesmo projeto.

A reportagem dialdgica ndo procura representar, registrar, captar aparéncias,
mas exprimir situagdes humanas que ultrapassem amplamente a ordem do
visivel. A imagem ndo ¢ mais o produto de um ato pontual, mas resultado de
um trabalho que ultrapassa, e muito, o curto momento da filmagem. O
dialogismo sucede ao monologismo da fotografia-documento. E o Outro
cessa de ser um objeto (uma “presa”, no jargdo dos paparazzi) para ser um
sujeito, um ator, um parceiro; e o fotégrafo sai da soliddo e do
distanciamento em relagdo ao mundo aos quais o dispositivo documental o
condena (ROUILLE, 2009, p. 183-184).

Nesse sentido, o fotojornalismo se aproxima do fotodocumentarismo. O tempo mais
lento das produgdes permite o contexto, a profundidade, a reflexdo e promove o encontro com
os sujeitos fotografados. A pressa, o flagrante e o instantdneo impedem que a realidade vivida
pelos excluidos seja devidamente acessada. Na reportagem tradicional, o didlogo ¢ minimo e a
distancia ¢ maxima, o fotografo fica fora do territério do Outro. Quando o fotografo se abre
para o didlogo e se aproxima do Outro, ele esta na fronteira desse territorio. Os fotografos que
procuram desenvolver reportagens dialdogicas parecem interessar-se mais pelas pessoas do que
pelas fotografias. O Outro dessas fotografias “é o estrangeiro, o mesti¢o, o ‘sem’ direito, o
excluido, o descentrado, o marginal, o desterritorializado nas periferias, na prisdo, no
desemprego, etc. E aquele que subverte as normas, que desafia os padrdes, que faz vacilar o
poder, que perturba os valores dominantes”, aponta Rouillé (2009, p. 181).

A promocdo da visibilidade dos excluidos, dos sem-imagem, dos personagens
andnimos do cotidiano das cidades € um dos atributos deste tipo de reportagem. O trabalho do
fotdgrafo francés Marc Pataut ¢ exemplo dessa postura. O objetivo de suas imagens € produzir
retratos de homens e mulheres que mostrem a fisionomia da exclusdo. Ele procura conferir
visibilidade a comunidades excluidas a0 mesmo tempo que da um rosto a essas populacdes. A
luta contra a exclusdo passa por dar uma fisionomia concreta aos excluidos. O fotdgrafo
também trabalhou com estudantes de ensino médio da periferia francesa em que ha uma
grande presenca de imigrantes. Os adolescentes produziram autorretratos com a ajuda de

cameras fotograficas operadas por eles mesmos e decidiram que as fotos seriam reproduzidas
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na cor azul. A cor Unica evitaria o reconhecimento da cor da pele e possiveis atos de
discriminacao diante das imagens. “O desfocado e o azul dos retratos permitem inventar uma
raca que frustraria as discriminac¢des. Unidas pelo azul e pelo desfocado, essas minorias
divididas pela realidade formaram, durante o processo, o esboco de um povo”, pontua Rouillé
(2009, p. 181).

No Brasil, fotégrafos como Maureen Bisilliat, Claudia Andujar e Miguel Rio Branco
produziram trabalhos que se aproximam do conceito de reportagem dialdgica apresentado por
Rouill¢ (2009). Entre 1964 e 1972, trabalhando como repodrter fotografica da revista
Realidade, Bisilliat desenvolveu diversos ensaios e fotorreportagens em que promoveu o
dialogo com seus fotografados. No seu trabalho de investigagdo fotografica da alma brasileira,
a fotografa teve contato com diferentes povos e fez registros importantes sobre a vida de
comunidades como vaqueiros, sertanejos e grupos indigenas. Seus trabalhos sdo baseados em
um forte vinculo com os personagens e no respeito pelo papel ativo que eles desempenham na
construcdo das imagens.

Em um dos seus mais importantes ensaios, intitulado Caranguejeiras, produzido em
1968, retratou homens e mulheres que viviam da caga do caranguejo no estado da Paraiba. Na
captura das imagens, entrou no mangue € chegou a ficar com lama até a cintura para se
aproximar de seus fotografados. Ela segue os passos dos nativos em busca de “uma
intimidade com uma realidade especifica, repleta de cddigos, com os quais estabelece um
processo de reconhecimento. Ao entrar no mangue e conquistar a confianga das mulheres ao
ponto de poder acompanha-las, Maureen tornou-se parte integrante da situagdo” (LEITE,
SILVA, VIEIRA, 2015, p. 66). Ao debrucar-se sobre esta série de fotos e outras imagens que
compdem a obra de Bisilliat, Yara Schreiber Dines (2018), antropdloga e pos-doutora em
Fotografia pela ECA-USP, enxerga no trabalho a capacidade da fotografa de realizar projetos
profundos, que promovem o dialogismo dentro da fotografia. “Os ensaios de Maureen
Bisilliat revelam a ‘diferenca’ e a especificidade do outro e trazem indicios da cumplicidade
entre fotografa e fotografado, além de conseguirem traduzir equivaléncias entre fotografia e
literatura” (DINES, 2018, p. 1).

Castanheira (2016) identifica nos trabalhos dos fotégrafos Claudia Andujar e Miguel
Rio Branco, ao documentar grupos sociais brasileiros, uma ruptura na representagao do Outro
segundo uma visdo externa, estereotipada e univoca. Esses profissionais seriam fundadores de
uma nova fase na fotografia brasileira, pois, além de explorarem novas estratégias estéticas

que flexibilizam as fronteiras entre documentagdo e arte, “seus trabalhos marcariam um
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momento singular na histéria da fotografia no Brasil em que os sujeitos fotografados - nos
seus casos indios, prostitutas, moradores de rua, entre outros - vivem um processo dialdgico
de constru¢ao de sua identidade” (CASTANHEIRA, 2016, p. 126). Uma atitude de
experimentacdo poética e de engajamento politico na construgdo da representacao do Outro,
que o coloca em estado de resisténcia frente as adversidades da vida. Andujar faz isso ao
retratar os indios Yanomami e Rio Branco ao mergulhar na realidade social da comunidade do
Maciel, regido do Pelourinho, em Salvador, Bahia.

Ao analisar o trabalho de Andujar no convivio com os Yanomami, produzido na
década de 1970, Castanheira (2016) nota nas imagens uma atmosfera de cumplicidade com os
indios, que ora olham diretamente para a objetiva, ora agem naturalmente sem ignorar a
presenca da fotografa. Uma conquista que ndo aconteceu de imediato, pois Andujar viveu
durante 14 meses entre eles sem fazer uma unica fotografia. “O resultado sdo imagens de
comunhdo nas quais fotografa e fotografados compartilham na maloca momentos intimos do
cotidiano” (CASTANHEIRA, 2016, p. 129). Engajada politicamente na demarcacao de suas
terras, a fotdgrafa aborda a vida dos indios e suas questdes socioculturais bem distante do
relato objetivo e factual, baseado no realismo fotografico. Na verdade, ela procura construir a
imagem dos Yanomami a partir do conhecimento profundo das questdes culturais, politicas e
ambientais que os envolvem. O resultado sdo representacdes que escampam das imagens “do
indio idealizado sob o olhar romantico dos fotografos do século XIX, como também do indio
ameagado, destruido e destituido de cultura como, em geral, denunciavam os relatos
jornalisticos sobre as tribos em processo de aculturamento pela sociedade envolvente”,
ressalta Castanheira (2016, p. 136).

O autor também v€ um profundo didlogo fotografo-fotografados nas imagens que
Miguel Rio Branco faz na comunidade do Maciel, nas décadas de 70 e 80, local de
criminalidade, violéncia, prostitui¢do, de moradias populares e reduto da cultura negra em
Salvador. O fotografo envolveu-se nove meses na documentacdo imagética do lugar,
retratando de maneira intima os moradores nas ruas e principalmente prostitutas em seus
quartos. Sao os retratos feitos nos prostibulos que predominam no trabalho e evidenciam uma
pratica fotografica respeitosa. “A proximidade mantida entre eles comprova essa relagao
dialogica. Ao invés de flagrantes ou, por outro lado, de cenas previamente montadas e
dirigidas, o que hd ¢ uma negociacdo do fotdégrafo com as modelos, que para ele posam de
modo sedutor” (CASTANHEIRA, 2016, p. 138). Segundo Rio Branco, a disposi¢do para o

trabalho advinha das proprias prostitutas que pediam para serem retratadas e faziam os nus.
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Para Castanheira (2016), trabalhos como os de Claudia Andujar e Miguel Rio Branco
sdo representativos de uma geracdo de fotégrafos que propdoem novas formas de
documentacgao, associadas aos processos criativos da arte, e se distanciam das narrativas
factuais tradicionais do fotojornalismo. Rompem com as representacdes exoticas do Outro,
predominantes entre muitos fotografos que percorreram o territorio brasileiro durante a
segunda metade do século XIX, e incluem na sua atitude experimental o componente ético do
engajamento. Através de um olhar critico sobre a realidade e os processos de marginalizagao
de determinados grupos sociais, constroem “ética e artisticamente uma representagcdo poética
dos sujeitos fotografados, sejam eles indios, prostitutas, favelados, moradores de ruas, todos
vivendo a margem de um sistema dominante e opressor que impera até os dias atuais no
Brasil” (CASTANHEIRA, 2016, p. 143).

Como afirma Rouillé (2009, p. 178), “nas sociedades ocidentais contemporaneas, a
exclusdo e o sofrimento sdo por demais sufocados e contidos para que possam ser captados as
pressas”. Por isso, em tal situagdo, para acessar a realidade vivida pelos excluidos, superar a
vergonha que muitas vezes os esmaga, “reduzir o fosso que os separa do mundo, em resumo,
para vencer a invisibilidade que os atinge, uma simples foto parece bem irrisoria. A ndo ser
que a fotografia se inscreva em uma abordagem que conjugue contatos e permutas’”
(ROUILLE, 2009, p. 178-179). Para isso, os fotografos precisam estar abertos ao dialogo,
disponiveis para o Outro. Essa abertura para o Outro, para o dialogismo, conclui a condugao

da fotografia do estrito documento para a expressao.
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3 A POTENCIA EXPRESSIVA DO FOTOJORNALISMO

Neste capitulo, parte-se para a andlise do objeto empirico com o objetivo de
identificar como os elementos da fotografia-expressao atuam nos ensaios fotojornalisticos.
Escrita, autoria ¢ o Outro se transformam em aspectos a serem analisados nas sequéncias
imaggéticas. A leitura dos ensaios nesses trés eixos procura verificar a existéncia dos seguintes

tragos da fotografia expressiva:

1. A escrita:

e abandono da estética da transparéncia: presenca de desfoques, cortes abruptos,
sombras, efeitos de opacidade;

e alta consciéncia da forma e dos infinitos componentes expressivos da fotografia:
enquadramento, composicao, contrastes, planos e angulos;

e narrativa conduzida pelo conteudo das imagens em detrimento de textos

explicativos e legendas.

2. O autor:

e presencga do olhar subjetivo do fotografo, que deixa de ser apenas testemunha
dos fatos e se expressa sobre o tema fotografado;

e as escolhas criativas feitas pelo reporter fotografico produzem os sentidos das
sequéncias imagéticas;

e recusa do furo jornalistico e produgdo de pautas proprias.

3. O Outro:

e relacdo de maior proximidade entre os fotografos e seus personagens;

e o roubo de cenas ¢ substituido pela troca, pelo didlogo com os fotografados;

e promog¢ao da visibilidade dos excluidos, dos sem-imagem, dos personagens

desconhecidos do cotidiano das cidades.

Para orientar a andlise, foram definidos como ferramentas a proposta de
categorizagdo dos elementos expressivos da imagem fotografica de Duarte (2000) e os

estudos de narrativas imagéticas de Freeman (2013) e Sousa (2002).
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3.1 MARCO FAVERO

Figura 6 - Sequéncia de imagens do ensaio A Cidade dos Roupdes
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Produzido pelo fotojornalista Marco Favero, o ensaio fotografico 4 Cidade dos
Roupdes tem como temadtica as termas de Piratuba, cidade do Meio-Oeste de Santa Catarina.
A sequéncia ¢ composta por 14 fotografias. Nenhuma imagem apresenta legenda, assim, cabe
ao leitor interpretar as fotos de forma independente. A presenga de um pequeno texto
explicativo — hd apenas uma breve abertura contextualizando a produg¢do — concede as
imagens o protagonismo da narrativa. Essa caracteristica aproxima as historias em fotografias
produzidas para o webjornalismo atualmente das fotorreportagens do inicio da criagdo do
género fotojornalistico, nas primeiras décadas do século XX, em que se priorizava as fotos em
detrimento dos textos. Conforme indica Longhi (2010, 2011) ao estudar as historias em
fotografias, as imagens em sequéncia na web remodelam o foto-ensaio do impresso ¢ ganham
como expressdo narrativa, sao capazes de dar conta da transmissao das informagdes apenas
através da sucessao de imagens.

Neste cenario de autonomia do texto visual, o processo de compreensdo da narrativa
passa pela decodificagdo da escrita fotografica. Na gramatica apresentada por Marco Favero,
identificamos, de inicio, um afastamento da estética tradicional adotada no discurso
fotojornalistico. O fotdgrafo abandona o mito da objetividade e da transparéncia da imagem
fotografica e constroi os sentidos através de sua interpretagdo do real. Ao produzir fotografias
para além de suas funcdes referenciais, insta o leitor a participar ativamente do processo de
busca de sentidos suscitados pelas imagens. Como aponta Gongalves (2009), sao fotos que
abrem brechas de interpretagdo, pois ndo estdo condicionadas a sua referencialidade.
Provocam outras buscas de sentidos e problematizam a experiéncia da realidade. Neste
sentido, a narrativa imagética 4 Cidade dos Roupoes extrapola os critérios de noticiabilidade
e ndo se pauta em fatos informativos, em noticias ou flagrantes extraordindrios, mas no
registro de momentos do cotidiano, do ordinario, de pessoas em situacdes banais.

O comportamento dos banhistas e frequentadores das dguas termais ganha novo
significado através das lentes de Marco Favero. As fotos apresentam um olhar voltado para o
homem e suas interagdes em um ambiente tdo peculiar. Todas as imagens t€ém como objeto
central a figura humana. Em um primeiro momento, os personagens aparecem sozinhos,
depois em grandes grupos. Mulheres, homens, criancas, dentro e fora das piscinas de agua
quente. As cenas, a principio triviais, transformam-se em retratos carregados de ironia e
surrealismo a partir das escolhas de enquadramentos, composi¢des, planos e outros
componentes expressivos do texto fotografico. Para analisar o aspecto da escrita,

selecionamos oito imagens que nos ajudam a identificar indicios da fotografia-expressao.



145

O abandono da estética da transparéncia ¢ um dos tragos da escrita expressiva que
identificamos neste trabalho. O fotdgrafo explora diversos efeitos de desfoques, sombras e
opacidades. Ao menos quatro fotografias do ensaio apresentam explicitamente marcas dessa
estética e prezam pelo desfoque ao invés da nitidez, elemento fundamental do regime visual
da fotografia-documento e presente nas imagens jornalisticas tradicionais. As fotos 1, 2, 7 e

12 (ampliadas a seguir) exibem, de formas diversas, sombras e opacidades.

Figura 7 - Fotos 1 e 2 ensaio A Cidade dos Roupdes
: ’ i 0 3 . . ks

Fonte: Montagem produzida pelo autor

A primeira foto da narrativa mostra o retrato de uma mulher idosa dentro de uma
piscina de agua quente. O enquadramento prioriza a personagem, mas também o ambiente em
que ela esta inserida. O foco da imagem estd na mulher e a0 mesmo tempo no efeito
produzido pelo vapor. A cena bem contrastada ¢ consequéncia da posi¢do da camera, que esta
na altura da personagem, contra a luz. Também chama a aten¢do o item metalico, parte do
corrimdo da escada, que surge de fora do quadro, no alto esquerdo acima da personagem, e
desce até chegar ao lado dela e entrar na agua. A linha formada pelo metal conduz o olhar até
a mulher de cabelos curtos encaracolados. O efeito flou, de perda de nitidez, ¢ explorado pelo
fotografo, além do uso das linhas e das areas de luz e sombras. A foto apresenta, assim,
elementos identitarios importantes do lugar onde foram produzidas — piscinas de 4gua quente,
itens metalicos, vapor, pessoas idosas — e ultrapassa a sua referencialidade. Nao se propde a
apenas registrar a cena de forma mimética, mas lanca um olhar poético sobre a realidade, que
se aproxima do surreal, do sonho, do mistério.

A segunda fotografia do ensaio, foto 2, ¢ formada pelo jogo de luz e sombra. A maior
parte da imagem, feita em plano aberto, tem seus detalhes comprometidos pois esta em regido

de penumbra. Além das nuances de claros e escuros, ha também o contraste cromatico, das
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cores frias em tons azuis, no céu e na parede de azulejos, com as cores neutras e quentes da
pele humana, do piso e do telhado alaranjado. Entre claridades e sombras, a escrita do
fotdgrafo esconde e mostra, brinca com a esséncia da fotografia: a escrita com a luz. Além do
efeito da penumbra, Marco explora em sua composicao diversas linhas e formas geométricas.
Como na fotografia 1, ha a presenca de um elemento metalico, no lado superior direito, que
leva até a personagem da imagem. Na area escura, as estruturas metélicas dos chuveiros ¢ a
agua que cai formam linhas verticais e horizontais. A mureta em curva sai da parte inferior
esquerda da foto, na sombra, e segue para o centro iluminado até encontrar a figura humana.
Outro detalhe importante da fotografia, talvez o principal, € a presenca de apenas uma pessoa

na cena. Hé diversos chuveiros e o quadro mostra apenas uma mulher, sozinha, se banhando.

Figura 8 - Fotos 7 ¢ 12 ensaio A Cidade dos Roupdes
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Fonte: Montagem produzida pelo autor

A foto 7 mostra trés garotos embaixo de um chuveiro que lanca uma forte ducha de
agua. As gotas caem em alta velocidade, desfocadas, e riscam a imagem produzindo um efeito
visual de perda de nitidez. A presenca da dgua se espalha por toda a cena, do alto até o chao,
do centro até¢ as laterais. A composicdo concede ao quadro uma sensagdo de movimento
constante. Feita em plano aberto, a fotografia nos transmite um momento de alegria e
excita¢do. O sentido da brincadeira aparece através da linguagem corporal dos garotos e suas
expressoes. Eles ocupam o centro do enquadramento. O mais alto deles, o garoto do meio,
leva as maos a cabega para se proteger da for¢a da dgua. O menino da direita se curva para a
frente enquanto vira as maos para tras para sentir as gotas. O terceiro vai ao encontro dos
outros e estende a palma das maos sob o chuveiro.

A sobreposicao de planos produz o efeito de opacidade na foto 12. O fotégrafo lanca

seu olhar de fora para dentro de um dos espagos em que existem piscinas com aguas quentes €
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aproveita a presenca do vidro para escrever através de reflexos e areas embagadas. O motivo
principal da foto estd no centro da imagem. O ter¢o inferior do quadro, o primeiro plano, é
preenchido pelo verde das plantas. No segundo plano, temos a figura da mulher e os reflexos
que aparecem no vidro embagado. No terceiro plano, ao fundo, temos uma mistura de mais
imagens refletidas e elementos metalicos e vidro que formam a estrutura arquitetonica do
lugar. Além do enquadramento proposto por Favero, as linhas onde os vidros se encontram
também formam outros quadros e recortam a imagem verticalmente. Os vidros embagados e a
mistura de reflexos com as estruturas arquitetonicas promovem um conjunto de sobreposi¢des
e produzem mais uma vez um efeito visual de opacidade.

A ascensdo da escrita fotografica exige consciéncia na utilizagdo dos componentes
expressivos e suas possibilidades. As fotos 4, 5, 6 ¢ 9 (ampliadas a seguir) mostram como o
uso desses elementos ajuda na constru¢do dos sentidos gerados pelas imagens. Nessas fotos,
Marco aborda o aspecto coletivo do cotidiano nas piscinas termais. Ao direcionar as lentes
para o que acontece dentro das piscinas, o fotografo opta por planos, angulos e
enquadramentos que restringem o olhar do leitor e promovem efeitos na interpretagdo das
cenas. Os quadros mais fechados supervalorizam a impressdo da presenga de muitas pessoas

nesses lugares, as piscinas estdo sempre lotadas de gente.

A foto 4 mostra diversas pessoas pegando sol em uma piscina rasa coberta por uma

estrutura metéalica com chuveiros que lancam agua. No quadro, feito em plano aberto, todos
estdo sentados ou deitados na piscina, apenas um homem estd de pé, embaixo de um jato
d’4gua, no lado esquerdo do quadro. A composi¢do proposta por Favero concede um tom de

ironia ao captar o contraste dos tons de pele. O homem de pé apresenta um tom de pele
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moreno enquanto as pessoas deitadas e sentadas na piscina tém pele bem clara. Favero brinca
com a cena inusitada e lanca um olhar satirico para os rituais efetuados por homens e
mulheres na busca pela pele morena, como a posi¢ao das mulheres no primeiro plano, viradas
de brugos dentro da agua para pegar sol nas costas e nas nadegas. Outro elemento expressivo
importante ¢ a presenca, mais uma vez, das linhas verticais e horizontais formadas pelas
estruturas metalicas. Essas linhas cortam a imagem em diversas partes, em outros quadros
dentro do enquadramento inicial feito pelo fotdgrafo. Nesses recortes, ha um conjunto de
personagens em momentos diversos. A foto se forma a partir de uma série de pequenos atos
que se espalham pelo quadro.

A série de imagens com cenas coletivas segue com a foto 5. Nela, Favero usa um
plano fechado para mostrar dezenas de pessoas em piscinas dentro de uma estrutura coberta.
Ao restringir a cena ao que acontece nas piscinas, tem-se a impressao de que as pessoas estao
praticamente amontoadas dentro da agua. Além dessa leitura, logo no primeiro olhar, o
enquadramento inquieta por mostrar no primeiro plano a figura de um homem que esta saindo
do quadro da imagem pelo canto esquerdo. Seu corpo ¢ cortado pela metade. O homem esta
em movimento e aparece desfocado. A composi¢do nos lembra que a escrita fotografica ¢
feita a partir de recortes, que, para além do que se vé, ha outros elementos, o extraquadro. O
personagem nos chama para pensar no que ha fora da fotografia que estéd diante de nds.

O corte abrupto da figura humana é um indicio da subversio da linguagem
fotojornalistica tradicional, que busca sempre preservar os corpos das pessoas que aparecem
nas imagens veiculadas pela imprensa. A multiplicidade de planos também ¢é outro aspecto
interessante. No primeiro plano, ha o homem que sai do quadro; no segundo plano, a estrutura
metalica que nos leva para a piscina € o grupo de pessoas que esta na primeira parte dela; uma
mureta separa o segundo do terceiro plano, onde ha mais pessoas, que estdo de costas; e outra
mureta nos leva ao quarto plano, onde ha mais um grupo dentro da piscina, também viradas

para o outro lado. Novamente, a imagem se forma a partir de um conjunto de outras cenas.
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Figura 10 - Fotos 6 e 9 ensaio A Cidade dos Roupdes
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Fonte: Montagem produzida pelo autor

Na foto 6, o plano médio ¢ feito em angulo plongée, assim conseguimos ver o0s
corpos das pessoas embaixo da dgua e nos sentimos dentro da cena, como se caminhassemos
ao lado da piscina. Na parte superior do quadro, chama a atengdo o garoto que percebe a
presenga do fotdgrafo e olha para a camera. Enquanto todos parecem a vontade, distraidos em
conversas paralelas, o jovem € o unico que prevé o clique. Seu olhar denuncia a presenga do
fotojornalista e a feicdo fechada de alguma forma parece censurar o ato fotografico. Outro
elemento visual importante, que une a narrativa, ¢ a presenca das tonalidades frias da cor azul,
presentes na agua e nos azulejos da piscina.

A foto 9 também explora as possibilidades do angulo plongée. Em uma piscina de
aguas rasas, o mergulho de uma garotinha ¢ o motivo principal no quadro. A menina esta
praticamente no centro da imagem. A sensacdo de movimento ¢ oferecida pelo efeito das
ondulagdes na superficie da agua. Além da garota, na parte inferior da foto, percebe-se a
figura de outras trés pessoas. O plano médio limita o quadro apenas para o que acontece
dentro da agua. Assim, a foto ¢ constituida pelas distor¢des formadas pelo movimento da
agua, o encontro com a luz e a cor azul dos azulejos que estdo no fundo da piscina. O
fotoégrafo também opta por esconder a identidade dos personagens e suas expressoes e,
novamente, trabalha a escrita em efeitos que distorcem a imagem e produzem mais uma vez
perda de nitidez e de detalhes. O uso que Favero faz dos elementos expressivos da gramatica
fotografica evidencia o olhar subjetivo do fotografo. Estamos diante de fotografias que
emanam a presenca de um autor, que se expressa sobre o tema fotografado através da forma

Ccomo €SCreve as imagens.
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Para analisar o aspecto da autoria, foram selecionadas as fotos 10, 11, 13 ¢ 14
(ampliadas a seguir), que mostram como as escolhas do fotojornalista produzem os sentidos

da narrativa e revelam suas impressoes sobre o assunto abordado.

Figura 11 - Fotos 10 e 11 ensaio A Cidade dos Roupdes
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Fonte: Montagem produzida pelo autor

Assim como em outros momentos da narrativa, as quatro imagens selecionadas
demonstram o olhar ir6nico de Marco Favero na construcdo das cenas capturadas nas termas
de Piratuba. A foto 10 mostra uma mulher idosa de costas, que veste maid, diante dos cabides
onde ficam guardados os roupdes dos banhistas. Enquanto pega o seu roupdo com a mao
direita, na mao esquerda ela segura algum tecido ou pano azul que cobre sua cabega. A
sobreposi¢do da cabeca pelo tecido rende um registro inusitado e se transforma em satira
através do olhar do fotografo. Além deste detalhe engragado, chama a aten¢@o no plano aberto
os diversos objetos que compdem o quadro: roupdes coloridos, sacolas com toalhas, pares de
chinelo pelo chdo. A cena remete a uma espécie de espaco de bastidores do parque de aguas
termais, como se estivéssemos olhando por trds do que ha nas piscinas, no camarim onde
ficam os pertences pessoais dos frequentadores.

A foto 11 segue a narrativa da imagem anterior € mostra os espacos além das
piscinas. No enquadramento horizontal, Favero explora mais uma vez a constru¢do da uma
unica foto a partir de um conjunto de planos. Temos trés personagens no quadro que se situam
em camadas diferentes da imagem. No primeiro plano, no lado direito, uma mulher de maid
preto mexe em uma sacola entre roupdes pendurados na parede. No segundo plano, no lado
esquerdo da imagem, um homem de bermuda preta esta sentado na borda da piscina com os
pés movendo a dgua. No terceiro plano, outra mulher, vestida de biquini verde, usa uma
toalha para secar o seu braco direito, que esta erguido para o alto. As trés figuras humanas que

compdem o quadro estdio em momentos particulares, ndo ha contato entre elas, enquanto
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participam de um ato fotografico coletivo. O olhar satirico de Favero brinca com os
comportamentos de carater privado que acontecem no espaco publico e com a exposi¢ao dos

corpos dos personagens, cobertos apenas por roupas de banho.

O olhar de Favero sai das piscinas e vai para as ruas na penultima fotografia da

sequéncia, foto 13. Na cidade dos roupdes, a cena inusitada, surreal, faz parte do cotidiano:
homens e mulheres com a vestimenta peculiar circulam por ruas e calgadas. O foco principal
da foto esta nas trés mulheres que caminham no primeiro plano. Elas vestem roupdes de cor
violeta e rosa e calcam chinelos. A mulher mais proxima da camera inclina o olhar para baixo,
provavelmente intimidada com a presenga do fotografo. A mulher mais distante usa até luvas
nas maos. A outra figura humana ¢ o homem de roupdo azul que aparece quase fora do
enquadramento. Ele também estd de chinelos nos pés. Favero novamente leva o sentido da
imagem para um tom irénico. O fotdgrafo brinca com o fato de ser normal, em Piratuba, as
pessoas circularem pelas ruas vestidas com roupdes, vestimenta utilizada geralmente em
ambientes privados.

A tltima imagem que compde a sequéncia fotografica, foto 14, também mostra como
a presenca das termas modifica o cotidiano da cidade. Uma senhora de roupao estd parada
diante de uma loja, Mega Modas, que vende roupas. Pelo que vestem os manequins,
provavelmente as roupas de banho sdo as mais vendidas. Além da figura humana, que esta no
lado esquerdo da composi¢cdo, chama atencdo os manequins que parecem recepcionar a
mulher e os diversos adesivos espalhados pela fachada da loja indicando diferentes

porcentagens de descontos nas compras. Novamente, o olhar irdnico de Marco ¢ expresso
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através de sua escrita fotografica, na combinag¢do dos elementos que compdem a cena
construida por ele.

Outro traco de autoria presente neste trabalho € a recusa do furo jornalistico. Apesar
de atuar como repdrter fotografico de um jornal diario, Favero se distancia da producdo de
imagens que se encaixam nos critérios de noticiabilidade tradicionais do fotojornalismo e opta
em desenvolver uma pauta propria. Essa possibilidade de contar histérias que lhe interessam
pessoalmente e desenvolver projetos autorais abre espaco para se pensar um fotojornalismo
para além dos assuntos convencionais do dia a dia. O ensaio A Cidade dos Roupoes ¢ exemplo
de liberdade de criagdo dada ao reporter fotografico, que escolhe o tema a ser fotografado e a
forma como apresentar as imagens. E claro que, por se tratar de uma produgdo para uma
midia tradicional, jornal Didrio Catarinense, ndo estamos falando de liberdade total, mas de
uma abertura dentro das convengdes de producdo e constru¢do do discurso fotojornalistico
que permite ao fotdgrafo ndo apenas testemunhar os fatos, mas se colocar diante deles e
expressar suas opinides e impressdes a respeito dessa realidade vivenciada.

Dois retratos fotograficos da sequéncia nos permitem inferir a postura adotada por
Marco diante das pessoas fotografadas. As imagens 3 e 8 (ampliadas a seguir) nos fornecem

indicios importantes para compreendermos a relacdo estabelecida entre fotografo e retratados.

Figura 13 - Fotos 3 e 8 ensaio A Cidade dos Roupdes
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Fonte: Montagem produzida pelo autor

Assim como na imagem que abre o ensaio, uma figura feminina é o motivo principal
da foto 3. A mulher percebe a presenca do fotdgrafo e olha para a camera. Sua fisionomia de
surpresa e seu olhar, aparentemente assustado, revelam que o ato de ser fotografada ndo era
esperado. A postura indica que a imagem foi capturada sem a abertura de um didlogo entre

fotografo e retratada. E importante destacar que a mulher esta sozinha no quadro. Se ha outras
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pessoas no ambiente, elas foram excluidas pelas intengdes de Marco. A soliddo reforca o
sentido de um certo constrangimento por parte da mulher. A partir da sua reagdo diante do ato
fotografico, podemos deduzir que Favero opta por registrar seus personagens através de
flagrantes, mantendo um certo afastamento das pessoas em busca de cenas mais naturais, sem
intervir diretamente ou propor uma relacdo de parceria com os fotografados na construgao das
imagens.

Essa légica do fotojornalista como cagador também pode ser vista na foto 8. Um
plano aberto mostra uma cena inusitada: na borda de uma piscina cheia de pessoas, uma
mulher destoa no quadro pois parece posar para o fotdografo. Ela levanta levemente a perna
esquerda, segura os joelhos com as duas maos e mantém os bragos esticados. Olha fixamente
para o lado esquerdo da imagem, como se preservasse para a foto o melhor angulo de seu
rosto. Favero registra a mulher em uma pose digna de ensaios de moda. A posi¢do da camera,
na altura do motivo, também da a figura humana um lugar de destaque. Apesar de capturar a
personagem em um momento de pose, ao analisarmos o retrato anterior, concluimos que
novamente estamos diante de uma imagem flagrante. Tanto que a presenga do fotdgrafo,
aparentemente, ndo ¢ notada nem pela mulher, que mantém uma pose fotografica sem saber
que esta sendo clicada, nem pelos outros banhistas no plano de fundo do quadro.

A postura de cagador de cenas de Favero fica ainda mais evidente quando olhamos
para o conjunto das fotografias que compdem a sequéncia. Vemos que ndao ha o
estabelecimento de um vinculo entre fotografo e fotografados, uma vez que quase nenhum
personagem olha para a cadmera ou mesmo percebe a presenca do reporter. Marco opta por
ndo ser reconhecido pelo ambiente em que circula e constroi a narrativa nessa logica do
observador que se mantém a uma certa distincia de seus retratados, sem que as pessoas
saibam que estdo sendo observadas e fotografadas.

Desta forma, reconhecemos que, neste ensaio, ao olharmos para o aspecto o Outro,
Favero ainda trabalha em uma logica convencional do discurso fotojornalistico, de
distanciamento dos personagens e de roubo de cenas flagrantes, sem abertura para trocas. O
unico trago relativo aos fotografados na logica expressiva que identificamos na narrativa ¢ a
promocdo da visibilidade de personagens desconhecidos do cotidiano das cidades. Ao
direcionar seu olhar para as pessoas comuns que frequentam as termas de Piratuba, o
fotografo traz para frente das lentes os personagens do dia a dia, homens, mulheres e criancas

que antes ndo faziam parte das historias contadas pela midia.
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3.2 DIORGENES PANDINI

Figura 14 - Sequéncia de imagens do ensaio Ano-novo no Mocotd

Fonte: Montagem produzida pelo autor
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O ensaio fotografico Ano-novo no Mocoto, produzido pelo fotojornalista Diorgenes
Pandini, mostra a festa da virada do ano 2016-2017 na comunidade do Morro do Mocotd, no
centro de Floriandpolis. A narrativa ¢ composta por 16 fotografias e um texto de apresentagao
que contextualiza a producdo. Escrito pelo proprio fotografo — o que mostra uma abertura para
os fotojornalistas se expressarem de outras formas além das imagens —, o texto revela detalhes
sobre os bastidores do trabalho. A partir do relato de Diorgenes, ¢ possivel acessar
informacdes importantes a respeito da construgdo da historia em fotografias. Uma delas ¢ que
o fotografo esteve no local do ensaio um dia antes de realizar as imagens, acompanhado do
reporter jornalistico Leonardo Thomé, para conhecer o ambiente, a comunidade e,
principalmente, fazer contato com os membros da familia que iria fotografar. Certamente,
essa conversa prévia com os personagens contribuiu para a captura das imagens de carater
bastante intimista que Pandini conseguiu registrar dentro de uma das casas do Mocoto.

A presenga de um reporter acompanhando o fotojornalista se explica porque a pauta
da virada do ano na comunidade foi produzida para o jornal Hora de Santa Catarina, veiculo
impresso de carater popular do grupo NSC*°. O tema foi fotografado, primeiramente, para
atender aos fins editoriais do jornal e, posteriormente, Diorgenes utilizou as imagens para
construir a sequéncia publicada no espaco Reflexo-Ensaio. Ao abordar a virada do ano a partir
do olhar dos moradores do morro, tem-se como resultado imagético uma quebra com as
tradicionais fotos que mostram os personagens olhando para o alto ao admirar os fogos de
artificio, geralmente feitas em angulo contra-plongée. No Mocotd, a perspectiva muda. O
show de fogos acontece diante dos olhos dos moradores, como se estivessem em camarotes
com vista privilegiada para o espetaculo pirotécnico. Além da paisagem, o contexto social €
bem diferente daquele usualmente representado pelo jornalismo neste periodo do ano, assim
COmo 0s cenarios e personagens que compdem as imagens.

No texto de abertura, Pandini faz questdo de nomear os membros da familia que
conheceu durante a producao do ensaio: Margarete Julia Bittencourt Costa (Maga), o marido
dela, Sérgio Renato da Costa, os filhos, Thaissa, 10 anos, e Thiego, 1 ano e cinco meses, € a
avo, Izolete Maria Bittencourt. Ao se encontrar com eles, no dia 31 de dezembro 2016, o
fotojornalista e o reporter Leonardo Thomé carregavam uma espumante para brindar com a

familia a chegada de um novo ano. Como descreve Diorgenes, os retratos que resultaram do

30 A reportagem completa escrita pelo reporter Leonardo Thomé com as fotografias de Diorgenes Pandini
pode ser acessada no link: http://horadesantacatarina.clicrbs.com.br/sc/geral/noticia/2017/01/a-festa-da-virada-do-ano-
no-morro-do-mocoto-em-florianopolis-9027806.html.


http://horadesantacatarina.clicrbs.com.br/sc/geral/noticia/2017/01/a-festa-da-virada-do-ano-no-morro-do-mocoto-em-florianopolis-9027806.html
http://horadesantacatarina.clicrbs.com.br/sc/geral/noticia/2017/01/a-festa-da-virada-do-ano-no-morro-do-mocoto-em-florianopolis-9027806.html
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encontro “sdo um didlogo um pouco mais intimo da virada de ano da familia Bittencourt e
todo o universo que os cerca”.

A pratica do fotojornalista diante de seus personagens mostra uma aproximagao com
a reportagem dialdgica proposta por Rouillé (2009). Ao se abrir para o didlogo com os
fotografados, té-los como parceiros na constru¢do da narrativa, Pandini rompe com a ldgica
do fotojornalista cagador solitirio de instantaneos, estabelece relagdes mais proéximas com
seus modelos e promove a visibilidade de pessoas desconhecidas da cidade, seres humanos
excluidos, marginalizados, que tém sua imagem apagada do cotidiano por viverem em
comunidades periféricas. A proximidade com os Outros fica evidente nas imagens realizadas
dentro da residéncia da familia Bittencourt. Destacaremos quatro fotos, sendo elas a 2, 7, 8 e
15 (ampliadas a seguir), para problematizarmos a relacdo estabelecida entre fotografo e

retratados.

Figura 15 - Fotos 2 e 7 ensaio Ano-novo no Mocotd

Estas fotografias mostram a capacidade de Pandini em estabelecer uma relacao de
confianca com os seus modelos. Eles abriram a casa para que o fotégrafo pudesse registrar um
momento intimo da familia e concordaram em posar para as suas imagens. Em alguns
momentos, as fotos parecem compor um album de familia. E, como pontua Rouillé, a
fotografia de familia talvez seja aquela em que “o principio dialégico e a expressao se
encontrem mais presentes, (...) mais espontaneos. Seu dialogismo fundamental apoia-se
principalmente na posi¢do original do operador, que estd mais proximo de seus modelos”
(ROUILLE, 2009, p. 184). Neste trabalho, Diorgenes consegue construir uma parceria com
seus personagens, que fica evidente, por exemplo, na foto 2. A imagem mostra Maga ¢ o
marido Sérgio entrelacando as tacas de champanhe para brindar a chegada do novo ano. Feita

a uma distancia muito proxima, a fotografia foi construida tanto pelo fotdégrafo quanto pelos
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fotografados. A possibilidade da pose dos modelos substitui o flagrante tradicional na estética
fotojornalistica. Aqui, o Outro cessa de ser um objeto e passa a ser um sujeito atuante no ato
fotografico.

A foto 7 ¢ a que apresenta o enquadramento mais fechado, em plano detalhe. Na
cena, o garoto Thiego esta sentado no colo da mae. O corte feito pelo fotografo é bem seletivo
e vemos apenas o perfil do menino e as maos de Maga abracando a crianga. O rosto da mae ¢
cortado do quadro e a pouca profundidade de campo reduz o foco ao primeiro plano da
imagem, que mostra a mao direita da mulher e o rosto em perfil do menino. Ao construir essa
fotografia, Pandini chama a atencdo para a cor da pele dos personagens e suas marcas. A
comunidade negra brasileira ainda ¢ uma das que mais sofre com os processos de
invisibilidade e marginalizag@o social. O preconceito racial segue sendo uma das formas de
discriminacdo mais presentes em nossa sociedade. Na imagem, também ¢ possivel ver na mao
de Maga uma cicatriz, a marca de algum ferimento que curou com o tempo e simboliza os

sofrimentos enfrentados por seus pares. O fotografo faz a critica social a0 mesmo tempo em

que registra um momento de afei¢do entre mae e filho.

=l

Fonte: Montagem produzida pelo autor

O olhar critico de Pandini segue na foto 8. A cena mostra Thaissa, filha de Maga,
retirando uma latinha de cerveja do congelador. A menina olha para a camera e levanta a
latinha como que oferecendo a bebida para o proprio fotégrafo. O inusitado da foto estd na
situagdo da porta do congelador, que estd praticamente caida e precisa ser puxada para frente
e segurada pela garota. Além desse detalhe, o plano mais aberto chama atengdo para a
arquitetura da residéncia, as condi¢des de moradia da familia: as paredes estdo sem reboco, €

possivel ver as pedras e os tijolos; o teto também ndo possui nenhum tipo de acabamento; no
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meio do espago, que parece ser a cozinha, hd uma coluna de cimento. A imagem também
revela novamente a proximidade com os personagens construida por Pandini, uma vez que
Thaissa interage com o fotdégrafo ao mesmo tempo em que sabe que esta sendo fotografada
por ele.

Na foto 12, vemos um momento de lazer entre os membros da familia Bittencourt. A
caixa de som iluminada e um elemento de percussdo no chido denunciam a presenga de musica
no ambiente. As maos no joelho de Thaissa e a posi¢do de Maga e de seu filho revelam que
realizam movimentos de danga. No texto de abertura, Diorgenes descreve esse momento:
“muito samba, funk e sertanejo tocavam no som, enquanto Sérgio fazia as honras da casa com
linguicinha e pedagos deliciosos de carne”. E possivel ver no segundo plano da imagem que
Sérgio esta preparando a comida enquanto a familia se diverte com musica e danca. Mais uma
vez, o fotdgrafo consegue fazer um registro de um momento bastante intimo da familia e
estabelecer uma convivéncia harmoniosa com seus modelos, inclusive ao ser autorizado pelos
pais a fotografar as criangas da casa.

Além de documentar a festa de réveillon na residéncia da familia Bittencourt, o
fotojornalista registrou o entorno, o contexto em que vivem essas pessoas € 0 que acontecia
no Mocoto naquele momento. As imagens 5, 9, 13 e 14 (ampliadas a seguir) mostram esse
olhar para o universo ao redor dos personagens principais da narrativa. As fotos também nos

auxiliam a identificar tracos da fotografia-expressdao nos aspectos da escrita e da autoria.

Figura 17 - Fotos 9 e 14 ensaio Ano-novo no Mocotd

L
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Fonte: Montagem produzida pelo autor

Nas fotos 9 e 14, vemos de maneira explicita o abandono da estética da
transparéncia. Na primeira imagem, o enquadramento, em angulo plongée, corta

abruptamente a parte superior do corpo das criangas, suas expressdes e identidades — talvez
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em uma forma criativa de ndo expor as menores indevidamente — e grande parte da imagem
estd em darea escura, sem iluminagdo, em zona de opacidade. A foto em ampla medida
subexposta demonstra a intengdo do autor em registrar, através da técnica fotografica, o que
as criangas carregavam nos pés: quatro pares de té€nis com luzes coloridas acesas nos seus
solados. A cena inusitada brinca com o uso do mesmo tipo de calgado por parte das diferentes
personagens ao mesmo tempo em que o foco dado a presenca desse objeto, moderno e
tecnologico, aproxima as criangas da infancia vivida em qualquer lugar da cidade. Um
simbolo de consumo que parece romper uma possivel separagdo entre territdrios e culturas.

O efeito de desfoque na segunda fotografia, foto 14, é construido a partir da fumaga
produzida por uma churrasqueira instalada em um ambiente fechado. Praticamente toda a
imagem fica com a nitidez comprometida por conta da cor branca que se espalha de cima para
baixo. Por conta disso, ¢ dificil identificar as expressdes do homem que caminha pelo espago
e todos os elementos que compdem o cendrio. A cena carrega um tom de ironia, brinca de
alguma forma com o improviso da churrasqueira colocada em um local fechado e os efeitos
desagradaveis, mas também retrata a persisténcia da comunidade em manter os rituais festivos

da virada do ano apesar da chuva que caia naquela noite.

Figura 18 - Fotos 5 e 13 ensaio Ano-novo no Mocotd

Fonte: Montagem produzida pelo autor

A foto 5 registra melhor o mau tempo. Feita sob a luz de um poste de iluminacdo
publica, na parte de cima dela € possivel ver as gotas de agua caindo do céu e embaixo, na
rua, as pocas se formando. O tema principal da foto ¢ a iniciativa da comunidade em soltar
fogos de artificio pelas ruas para comemorar a data. Quase no centro do quadro, ¢ possivel ver
a fumaca e o rastro de luz produzidos pela queima do foguete. No segundo plano, moradores

estdo na porta de uma casa observando os fogos. Feita em plano aberto, a imagem retrata a
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arquitetura das residéncias existentes no Mocotd. As moradias padronizadas, conjuntos
habitacionais, sdo tradicionais ¢ simbolicas da comunidade.

Na foto 13, o tema também ¢ a arquitetura das casas € a maneira como as pessoas
vivem e moram. A fotografia ¢ separada ao meio pelo espago existente entre duas construcdes
e apresenta cenas distintas em cada um dos lados: no esquerdo, mais iluminado, esta a familia
de Maga; no direito, em area de penumbra, estd seu vizinho. Os diferentes niveis em que estao
construidas as casas e as posi¢des desencontradas dos personagens em cada lado da foto
geram um certo grau de confusdo para o observador. O caos promovido pela construcao da
cena reflete de alguma forma o estilo arquitetonico do lugar.

O olhar do autor para o lugar de moradia dessas pessoas € o seu entorno também fica
evidente no momento de registrar a hora mais aguardada da noite: a queima de fogos que
marca o inicio do novo ano. As fotografia 1 e 3 (ampliadas a seguir) mostram essas escolhas.
As imagens 11 e 16 (ampliadas a seguir) também nos ajudam a compreender a forma como

Pandini se expressa através da constru¢do da sequéncia imagética.

Figura 19 - Fotos 1 e 3 ensaio Ano-novo no Mocotd

,,,,,,

Fonte: Montagem produzida pelo autor

A foto 1, que abre a sequéncia narrativa, registra exatamente o dapice das
comemoracdes. A familia de Maga se reune na sacada da casa, primeiro plano da foto, para
observar o tradicional show pirotécnico que acontece no centro da cidade, no segundo plano.
Por estarem no alto do morro, os moradores usufruem de uma visdo privilegiada do
espetaculo. Essa perspectiva, como dito no inicio da andlise, rompe com a documentagdo
fotografica tradicional do réveillon, que mostra as pessoas olhando para o alto para ver os
fogos, geralmente em angulo contra-plongée. No Mocoto, o angulo da imagem ¢ normal. A
foto 3 registra 0 mesmo momento, da queima de fogos, mas no meio da comunidade. Os

moradores, todos de costas, param na esquina do lugar para observar o espetaculo.
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Novamente, eles olham para a frente e ndo para o alto. Outro aspecto a ser contemplado
nessas duas fotografias ¢ a distancia entre a festa oficial e a comunidade. A queima de fogos

promovida pelo poder publico no réveillon acontece longe da periferia da cidade.

Figura 20 - Fotos 11 e 16 ensaio Ano-novo no Mocoto

Fonte: Montagem produzida pelo autor

Esse distanciamento entre a cidade € o morro aparece novamente nas fotos 11 e 16.
Na primeira imagem, Sérgio retira a lona que protege a sacada da casa para que seja possivel
observar os fogos. As luzes da cidade aparecem 14 ao fundo, como um papel de parede. Na
segunda imagem, que fecha a narrativa, a mesma paisagem ¢ apresentada a partir da
perspectiva da cachorrinha da familia, chamada Princesa. Segundo os relatos de Pandini, a
casa da cadelinha fica no topo da residéncia, que foi construida abaixo do nivel da rua, e tem a
melhor vista do terreno, onde € possivel ver toda a baia e a ponte Hercilio Luz. A cena brinca
com o privilégio da cachorrinha em ter aquela paisagem como seu quintal. Detalhe
interessante € que a casa de Princesa tem a mesma aparéncia da residéncia dos moradores:
folhas de amianto sobre as paredes com tijolo a vista e sem reboco. Ou seja, morar no
Mocotd, como em todo lugar, tem suas vantagens e desvantagens.

No ultimo conjunto de imagens do ensaio, selecionamos as fotos 4, 6, 10 e 15
(ampliadas a seguir) para concluir a analise do trabalho. As imagens apresentam aspectos que
indicam a presenga de mais tracos da fotografia-expressdo no trabalho de Diorgenes ao

registrar a virada do ano no Morro do Mocoto.
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Figura 21 - Fotos 4, 6, 10 e 15 ensaio Ano-novo no Mocoto
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Fonte: Montagem produzida pelo autor

A foto 4 aborda a questdo da religiosidade. Em uma mesa na casa de Maga, ha frutas,
tagas de champanhe ja usadas e uma vela azul acesa ao lado de uma estatua de Iemanja. A
figura do orixd feminino revela a forte presenga das religides de matriz africana na
comunidade. Além disso, os objetos mostram, de alguma forma, a simplicidade da celebragao
promovida pela familia. A cena evidencia mais uma vez uma estética que procura fugir da
transparéncia, do instantaneo e contar as historias através de elementos mais profundos, que
exigem um mergulho do leitor na decodificacdo da gramatica fotografica. Essa proposta segue
nas outras fotos.

Na foto 6, feita contra a luz, vemos novamente um momento de intimidade da
familia Bittencourt. No primeiro plano, Thaissa amarra o cadarco do ténis enquanto, no
segundo plano, o pai prepara a comida para o jantar. Pandini consegue se aproximar dos
personagens e retratar a cena de dentro do acontecimento. Essa habilidade vemos ainda nas
fotos 10 e 15. Na décima imagem da narrativa, uma menina sentada ao lado de Thaissa prevé
o clique e aproveita para sorrir para o fotografo. Novamente, temos a presenga da pose de

uma das personagens do ensaio. Além disso, Pandini situa as meninas no Mocot6 ao fazer a
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imagem em plano aberto e enquadrar a cidade ao fundo a partir da janela, como se fosse um
quadro pendurado na parede.

Na décima quinta imagem, penultima da sequéncia, o filho mais novo de Maga,
Thiego, de 1 ano e cinco meses, dorme profundamente em um colchdao vermelho colocado no
chdo da casa. O angulo da imagem, em plongée, restringe o quadro e, assim, retira a cena do
ambiente em que esta inserida para dar maior importancia ao ato do personagem. Por ser uma
das ultimas imagens da narrativa, fecha de forma implicita a historia contada pelas
fotografias: depois de tanta festa, agora ¢ hora do descanso. A agdo da crianga ganha ainda
mais significado quando traduzimos a frase que estampa sua camiseta verde: “I got big
dreams - Eu tenho grandes sonhos”. A imagem também refor¢a um aspecto importante da
autoria expressiva: a recusa do furo jornalistico.

Em ensaios como o Ano-novo no Mocoto, o fotojornalista abandona a busca pela
foto-choque, pautada na factualidade, e mergulha mais profundamente na historia de vida dos
fotografados. Ao fazer isso em uma comunidade periférica como o Morro do Mocoto, que
carrega uma série de esteredtipos relacionados a violéncia e ao crime, Pandini expde um outro
lado deste espaco e ressignifica o lugar desse territdrio no imaginario dos leitores. A grande
maioria das fotografias jornalisticas produzidas nesses ambientes, e reproduzidas pela midia
em larga escala, abordam temas como criminalidade, miséria e violéncia. Esse cenario €
descontruido nas imagens do reporter fotografico Diorgenes Pandini produzidas em parceria
com a familia Bittencourt e os moradores da comunidade.

Nas suas fotografias, vemos momentos de alegria, brincadeiras e companheirismo.
Nos deparamos com novas paisagens e angulos da cidade de Florianopolis, ao vé-la do alto do
morro, € compreendemos melhor a forma como vivem aquelas pessoas. Ao promover essa
ressignificagdo do Mocot6 a partir dos registros da festa de réveillon, a narrativa imagética
aproxima a realidade da comunidade aquela vivida em qualquer bairro. Percebemos que os
festejos promovidos na periferia sdo os mesmos realizados em todas as partes da cidade e que
os momentos em familia se repetem em muitas casas da mesma forma independentemente do
local onde se vive. Além de mostrar um outro Mocotd para os olhares estrangeiros, a
possibilidade de construir uma outra imagem a respeito do lugar também ¢é capaz de promover
um novo sentimento nos proprios moradores, que, ao se identificarem com essas outras
imagens do bairro, passam a estabelecer eles mesmos um novo relacionamento com o local

onde vivem.
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3.3 CRISTIANO ESTRELA

Figura 22 - Sequéncia de imagens do ensaio Elas Nao Vieram

-
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Fonte: Montagem produzida pelo autor
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A pesca artesanal da tainha nas praias de Florianopolis ¢ tema do ensaio fotografico
Elas Nao Vieram produzido pelo fotojornalista Cristiano Estrela. A sequéncia imagética ¢é
composta por 15 fotografias e um pequeno texto de apresentacdo que contextualiza a
narrativa. Como no ensaio analisado anteriormente, o texto ¢ escrito pelo proprio fotografo e
revela detalhes sobre a producdo das fotos. De acordo com o relato do fotojornalista, e como
sugere o titulo do trabalho, a temporada da pesca artesanal da tainha em 2017 foi considerada
ruim pela maioria dos pescadores da Ilha. Cristiano passou dois meses, junho e julho,
acompanhando a movimentagao dos ranchos utilizados pelos trabalhadores na pesca artesanal.
O motivo principal dos registros deveria ser as pescarias ¢ a grande quantidade de capturas,
mas, com poucos peixes, o fotografo passou a documentar a rotina de pescadores, remeiros,
puxadores, olheiros e cozinheiros durante o periodo de safra.

Diferente dos outros ensaios analisados nesta pesquisa, a narrativa apresentada por
Estrela inicia com um video. Seu trabalho ¢ um dos trés publicados pelo projeto Reflexo-
Ensaio que possui video complementando as fotografias. Apds o texto de abertura e antes da
sequéncia de imagens estiticas, ha uma producdo audiovisual, realizada por Cristiano e
editada por Francisco Duarte, que traz depoimentos dos personagens da pesca da tainha de
Florianopolis — pescador, cozinheiro, olheiro — entremeados por imagens do dia a dia das
atividades que envolvem a pratica artesanal nas praias da Ilha. A produgdo possui 9 minutos e
15 segundos de duragdo. Depois do video, estdo as 15 fotografias que compdem o ensaio,
quatro delas com formato horizontal estendido, ocupam toda a tela do computador até as
extremidades laterais.

Nao apresentaremos uma analise profunda do conteudo da produ¢do audiovisual pois
o objetivo deste trabalho ¢ analisar a narrativa construida a partir de imagens estaticas, mas a
presenca do video mostra, novamente, uma abertura para os fotojornalistas se expressarem de
outras formas para além das fotografias. Como apontam os estudos de Back (2012) e Longhi
(2008, 2011), ja citados neste trabalho, a linguagem fotografica jornalistica na internet passou
a se mesclar com video, sons, montagens, design, dando vida a narrativas visuais em que a
fotografia ganha protagonismo como forma de expressdo grafica, informativa e discursiva.
Nesse contexto, hd um acumulo de mais atividades para os profissionais, mas também uma
participacao maior no discurso dos produtos jornalisticos € uma liberdade maior de trabalho.
Essa presenca mais efetiva do fotojornalista nas produgdes fica evidente no trabalho de
Estrela, uma vez que ele mesmo escreve o texto de apresenta¢do do ensaio, realiza a captura

das imagens e as entrevistas que compdem o video e constrdi a sequéncia de fotografias.
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O ensaio fotografico retrata a rotina dos profissionais que trabalham na pesca
artesanal da tainha. Para isso, Estrela busca registrar seus personagens no ambiente em que
realizam as suas atividades e no momento em que estdo em acdo. Como acompanhou a safra
por dois meses, o fotografo parece ter estabelecido uma relagdo préxima com os homens e
mulheres que sdo apresentados em suas imagens. Além de documentar o dia a dia dos
profissionais da pesca, as fotos também mostram o contexto em que trabalham esses
profissionais, os ranchos, as praias, a costa e seus espagos, além dos objetos que simbolizam a
atividade: as canoas, as tarrafas, as cordas, os remos. As imagens buscam mostrar a relagao
que se estabelece entre os homens e o mar e o universo que rodeia a atividade artesanal da
captura da tainha, considerada pelos pescadores um peixe abengoado.

A primeira constata¢do a ser feita a respeito da narrativa ¢ que ela se constrdi na
auséncia do peixe. Como anunciam titulo e texto, as tainhas ndo apareceram e, diante da sua
falta, da previsivel queda da pauta principal da reportagem, o fotografo se distancia do furo
jornalistico, do tradicional flagrante que mostra redes de pesca carregadas de peixes na areia,
e procura desenvolver a historia visual a partir de outros elementos. Ha tainhas apenas em
uma imagem, a quinta foto da sequéncia (ampliada a seguir), que registra 0 momento em que

dois homens retiram os ultimos peixes de uma rede de pesca e langam para a areia.

Fotografia 67 - Foto 5 ensaio Elas Nao Vieram

r

Fonte: http://www.clicrbs.com.br/sites/swf/dc_nos_ensaio 54/index.html
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Neste contexto, Estrela opta por langar um olhar humano para a pauta e retratar os
personagens envolvidos nas pescarias. Ao fazer essa escolha, abre um processo de didlogo
com os profissionais da pesca artesanal e se aproxima dos seus fotografados. Essa maior
aproximacao, traco da fotografia expressiva, pode ser identificada nas imagens 4, 6, 8 e 13 da

sequéncia (ampliadas a seguir).

Figura 23 - Fotos 4 e 6 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: Montagem produzida pelo autor

A foto 4 mostra quatro homens preparando as redes e a canoa para se lancar ao mar.
Estrela estd bem proximo da cena e aproveita o reflexo na 4gua sobre a areia para criar um
efeito de duplicagdo na foto. Para isso, o fotografo abaixa a cdmera durante a captura e abre
um pouco o plano da foto para enquadrar tanto a cena quanto o seu reflexo sobre a agua na
areia. O olhar criativo e o efeito plastico na imagem mostram a consciéncia de Cristiano a
respeito das formas e o uso expressivo dos elementos da gramatica fotografica: composicao,
planos, angulos. H4 a preocupacdo de registrar o instante a0 mesmo tempo em que ele busca
fazer essa documentagdo a partir de um olhar poético, que mostre a cena de uma nova
perspectiva, mais atraente aos leitores.

Na foto 6, o fotografo se afasta da praia para retratar o trabalho do olheiro, aquele
que observa o movimento dos peixes no mar para saber onde estdo os cardumes de tainha. Na
foto, um homem esta deitado em uma pedra, em algum local no alto de um morro, enquanto
olha para o mar 1a embaixo. Estrela posiciona o personagem no lado esquerdo do quadro para
contextualizar a cena e enquadrar também o ambiente; no lado direito a presenca de plantas
emoldura a imagem e revela detalhes sobre a vegetacdo do lugar onde o olheiro Hamilton de
Souto estd. Ao mesmo tempo que informa, a imagem capta o personagem em um momento
unico e inusitado, o que demonstra um processo de proximidade entre fotégrafo e modelo e de

parceria no momento da captura.
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Figura 24 - Fotos 8 e 13 ensaio Elas Nao Vieram

A &

Fonte: Montagem produzida pelo autor

A oitava fotografia do ensaio também ressalta a relagdo intima construida entre
Cristiano e os trabalhadores. O retrato de perfil do pescador Alionézio Manoel mostra o
estabelecimento de uma parceria entre eles. Alionézio posa para o fotégrafo que posiciona seu
personagem na frente de outros trabalhadores, no segundo plano da imagem, que empurram
uma canoa para longe do mar. Feita a poucos metros de distancia, a foto enaltece a figura do
pescador e, de algum modo, dignifica e enobrece a atividade. Por estar diante de outros
trabalhadores, a posicdo de Alionézio também o coloca como um dos lideres entre os
profissionais que atuam na pesca da tainha em Florianopolis.

A ultima imagem deste conjunto, a décima terceira da narrativa, mostra um pouco do
espago que existe dentro dos ranchos utilizados pelos trabalhadores da pesca artesanal. Diante
de um fogao a lenha improvisado, construido com tijolos a vista, uma mulher observa o fogo
queimando enquanto aguarda aquecer a agua. A foto parece ser capturada de uma janela. No
segundo plano, € possivel ver outra pessoa, que procura algo, e diversas panelas penduradas
pelas paredes de madeira, o que revela a simplicidade da estrutura de construgdo e de
equipamentos desses locais. Unica mulher que aparece na narrativa, a presenga feminina estar
limitada ao ambiente da cozinha demonstra o predominio da figura masculina na atividade
pesqueira artesanal da Ilha. De forma intencional ou ndo, a imagem denuncia essa realidade.
A cena novamente demonstra a relagdo de confiancga criada entre fotégrafo e fotografados.

Além da relacdo préoxima com os modelos, outro tragco da fotografia-expressao
identificado na gramadtica fotografica deste trabalho de Cristiano Estrela é o abandono da
estética da transparéncia. Identificamos essa caracteristica em pelo menos quatro imagens
publicadas pelo fotéografo. As fotos 1, 7, 11 e 12 da sequéncia (ampliadas a seguir)

apresentam uma estética carregada de opacidades e sombras.
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Figura 25 - Fotos 1 e 7 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: Montagem produzida pelo autor

Esse conjunto de imagens representa, de formas diversas, um distanciamento da
tradicional transparéncia fotojornalistica. A primeira fotografia da narrativa proposta por
Estrela estd intencionalmente mais escura, subexposta. O objetivo do fotografo foi registrar os
primeiros raios do sol da manha iluminando o casco de uma canoa. Para isso, deixou o sensor
menos sensivel e, consequentemente, escureceu toda a imagem. Assim, a maior parte da
fotografia parece estar em d4rea de sombra e penumbra, com pouca nitidez, apenas
conseguimos ver mais detalhes onde a luz do sol toca nas madeiras da canoa, no local estd o
foco da camera. A captura do nascer do sol remete a atividade dos pescadores, trabalhadores
que logo cedo estdo realizando suas atividades nas areias das praias.

A foto 7 traz mais uma vez um retrato do olheiro. Porém, diferente da sexta
fotografia, bastante nitida, essa ¢ construida contra a luz, com muitas zonas de opacidade e a
vegetacdo como moldura em todos os lados do quadro. A figura humana de perfil e os
contornos de um objeto de artesanato — conhecido como filtro dos sonhos — sdo os dois
elementos que se encontram em area mais aberta, todo o resto ¢ um conjunto de formas
aleatdrias produzidas pelo emaranhado de galhos, troncos e folhas. Em zona de sombra, esses
contornos das plantas totalmente escuros inscrevem seus desenhos na imagem dando origem a
um confuso encontro ¢ desencontro de formas. O efeito plastico € interessante, abstrato e
remete ao surrealismo. Uma imagem que mostra o dominio da gramatica fotografica e dos

componentes expressivos de composicao e enquadramento.
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Figura 26 - Fotos 11 e 12 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: Montagem produzida pelo autor

Na foto 11, o abandono da transparéncia aparece de maneira implicita. Nao se mostra
nas formas da fotografia, mas no registro que apresenta. Em uma das paredes de madeira dos
ranchos utilizados pelos pescadores, Estrela encontra, nas pranchas descascadas pelo tempo,
um quadro antigo desalinhado, que tem como tema a navegacdo, um arco de palha e dois
coragdes desenhados com nomes de casais no seu interior: Van e Digo; Vanessa e William. O
fotografo chama o leitor para decodificar a cena e colocar a imagina¢do para funcionar.
Somos convidados a desvendar o que estd por tras desses escritos, hd quanto tempo foram
feitos, quem sdo essas pessoas. A imagem mais esconde do que revela.

A ultima foto desse conjunto, a foto 12, é construida no jogo de sombras e luz. A
cena de um homem consertando uma tarrafa, pendurada no teto, nos € apresentada a partir de
uma janela dentro de um rancho de pescadores. A partir desse quadro dentro do
enquadramento de Cristiano, vemos o homem, em um local fechado bastante escuro,
erguendo a barra da tarrafa. Conseguimos vé-lo porque um feixe de luz entra pela porta do
racho e ilumina parte do objeto e parte de seu corpo. Também vemos um beliche com duas
camas e algumas cadeiras. Nao € possivel identificar o rosto do homem, que esta em area de
penumbra. A maior parte da imagem esta em zona de sombra e opacidade, sem ser possivel
reconhecer os elementos que a compdem. A fotografia se constrdi nesse jogo de imprecisdes:
estamos diante de uma janela que em alguns momentos parece mais um espelho pendurado na
parede onde vemos, na verdade, um reflexo.

Além de jogar com as opacidades, ao retratar os objetos que fazem parte da rotina
dos pescadores, Estrela da bastante destaque para as canoas, suas curvas, cores, desenhos e
dizeres. Sozinhas ou acompanhadas de homens que as empurram, elas carregam um forte
simbolismo da vida no mar e da pesca artesanal. Nove fotografias, das 15 que compdem o

ensaio, trazem as embarcagdes de madeira representadas de alguma forma. Seis fotos buscam
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registrar esse elemento importante de diferentes perspectivas. O fotdografo busca variagdes de
angulos, planos, enquadramentos e situagdes para apresentar o objeto a partir de olhares
variados. Observemos as fotos 2, 3, 9, 10, 14 e 15 da sequéncia (ampliadas a seguir) para

identificar as escolhas criativas do autor.

Figura 27 - Fotos 2, 3,9, 10, 14 e 15 ensaio Elas Nao Vieram

Fonte: Montagem produzida pelo autor

Trés fotografias exploram os grafismos feitos nos cascos das canoas. Duas revelam a
relacdo dos pescadores com a religiosidade e a fé. Na foto 9, Estrela aproveita 0 momento em
que os homens sobem a canoa em um reboque para enquadrar a figura de Iemanja desenhada

na proa do equipamento. Orixd feminino das religides de matriz africana, ¢ a rainha dos mares
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e padroeira dos pescadores. Na foto 10, feita em plano aberto, vé-se a imensidao do céu e do
mar e a presenga de dois pescadores na areia, pequenos diante da grandiosidade da natureza
ao seu redor. Duas canoas estdo no primeiro plano e uma delas traz as palavras “com Deus”,
escritas. A terceira imagem que explora os grafismos das canoas ¢ a foto 14, a pentltima da
sequéncia. Feita a partir do perfil da canoa e de um pescador que esta apoiado na sua popa,
Cristiano brinca com a palavra escrita na lateral do casco: “Vamos”. O fotdgrafo da vida ao
objeto através da escrita. E como se a canoa estivesse convocando o pescador para que a lance
ao mar e va em busca dos peixes. O enquadramento também destaca os equipamentos
utilizados pelos profissionais durante o transporte das canoas e as pescarias: os troncos de
madeira, o remo, as boias, as redes.

As outras trés fotografias revelam um olhar mais intimista e reflexivo de Estrela
sobre o tema fotografado. A foto 2 mostra um pescador que olha para o horizonte e que tem
ao seu lado direito o contorno da canoa emoldurando o quadro. Feita em plano contra-
plongée, bem proximo da lateral do casco de madeira do equipamento, a foto coloca em
perspectiva a canoa, o homem e o mar. Na forma como ¢ construida a imagem, a figura
humana parece pequena diante da imensiddo do oceano e do tamanho superestimado da
canoa, que esta em posi¢ao de destaque, o que concede dignidade e importancia ao pescador.

Nas fotos 3 e 15, o plano fechado, que apresenta detalhes, concede o sentido mais
contemplativo e abstrato as cenas. A primeira imagem nos coloca dentro da canoa, como se
enxergassemos o cenario através dos olhos de um pescador. As cordas e os detalhes da
construgdo das redes de pesca no primeiro plano nos convidam a imaginar como sera o dia no
mar, que estd diante de nossos olhos, desfocado no segundo plano. Na outra fotografia, que
fecha a narrativa, Estrela nos mostra detalhes da proa de uma canoa: as formas das madeiras,
as cores, a pintura. No segundo plano, os trabalhadores parecem se agitar diante dos ranchos
de pesca. O tom quente da luz do sol, que apareceu na foto 1, agora nos remete ao fim do dia,
ao encerramento de mais uma jornada na vida desses personagens do litoral catarinense.

Dar visibilidade a essas figuras humanas desconhecidas do cotidiano da cidade ¢
outro traco da fotografia expressiva que aparece neste trabalho de Cristiano Estrela. Os
pescadores artesanais fazem parte de uma classe trabalhadora fundamental para o comércio da
regido e, por isso, merecem ter sua atividade reconhecida através da construcao do imaginario
de cidades como Florianopolis. Eles ja fazem parte da identidade criada sobre os habitantes do
litoral h4 muitos anos, mas a producdo de Estrela, ao acompanhar de perto a rotina desses
homens e mulheres, confere a eles um lugar de destaque na cultura local e reconhece a

importancia de seu trabalho para a comunidade.
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3.4 DIORGENES E MARCO

Figura 28 - Sequéncia de imagens do ensaio Vidas Noturnas

Fonte: Montagem produzida pelo autor
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As personagens da noite do centro historico de Floriandpolis sdo a razdo do ensaio
fotografico Vidas Noturnas. A narrativa imagética ¢ formada por 21 fotografias — a mais
longa entre as analisadas neste estudo — e um breve texto de abertura que apresenta a
producao. Diferente dos outros ensaios, este tem a autoria compartilhada por dois
fotojornalistas: Marco Favero e Diorgenes Pandini. Cada imagem possui uma legenda que
indica quem ¢é o fotégrafo autor. A partir do relato apresentado, descobrimos que as
fotografias foram captadas nas ruas do centro histdrico da capital catarinense € nos momentos
de folga dos fotojornalistas, que dizem se divertir com a fotografia de rua noturna. “E na noite
que as personagens mais divertidas e peculiares se revelam”, afirma a dupla na apresentacao
do ensaio.

A contextualizagdo inicial também nos ajuda a compreender melhor como ¢ o
processo de construgdo das imagens e a forma de trabalho dos fotégrafos. Com “uma cdmera
na mio e¢ nenhuma ideia na cabeca”, Marco ¢ Diorgenes produzem as fotos a partir de
situacdes imprevisiveis, sem nenhum tipo de roteiro ou tematica previamente definida. Assim,
eles revelam que “em algumas noites, nenhum clique sequer ¢ disparado. Em outras, historias
e situagdes incriveis acontecem diante das nossas cameras”. A atitude demonstra que nao
estdo em busca de furos jornalisticos ou engajados na producao de conteudo para os veiculos
de imprensa onde trabalham, mas interessados em “ouvir histdrias, rir e registrar um pouco do
que a noite revela”.

Neste sentido, se aproximam da pratica do fotografo francés Raymond Depardon,
debatida por Rouillé (2009), que nas décadas de 1980 e 1990 comega a rever seu modo de
atuar nas reportagens fotograficas. Renuncia deliberadamente ao furo — quando decide nado
fotografar certas cenas —, coloca em discussdo o instante decisivo e constroi o que chama de
fotografia dos tempos fracos. Nada de extraordinario acontece diante das lentes e a camera
fotografica se transforma em uma maquina subjetiva de expressdo. Nos tempos fracos, o
fotografado emerge ao lado do fotografo e abre-se espago para o didlogo entre esses sujeitos
do ato fotografico. Assim, neste trabalho, Marco e Diorgenes abandonam as praticas
tradicionais do fotojornalismo e se sentem no direito de ndo fotografar durante noites inteiras
e se interessam em se aproximar de seus modelos para ouvir suas historias.

A interacdo entre fotografos e fotografados € perceptivel em praticamente todo o
ensaio. Nas oito primeiras fotos da narrativa (ampliadas a seguir), essa relacdo proéxima com
os Outros fica ainda mais evidente. Essas fotografias iniciais nos permitem também uma
ampla discussdo a respeito da autoria, uma vez que apresentam as mesmas cenas captadas a

partir da perspectiva de cada um dos fotografos.
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Figura 29 - Fotos 1, 2, 3 ¢ 4 ensaio Vidas Noturnas

Fonte: Montagem produzida pelo autor

A primeira cena mostra dois jovens aparentemente alcoolizados sentados na
escadaria de um prédio. Diorgenes, autor da foto 1, fotografa os jovens através de um vidro e
trabalha com os reflexos, o desfocado e as opacidades. Marco, autor da foto 2, entra no
ambiente, ultrapassa os vidros e registra os dois garotos de um angulo lateral. Nas duas
oportunidades, eles percebem a presenga dos fotografos e fazem poses para as cameras, como
se fossem modelos fotograficos. Na segunda cena, temos um homem e os seus cigarros. Na
foto 3, feita por Pandini, o personagem fuma seu cigarro abaixado no canto inferior esquerdo
do quadro. O plano aberto permite contextualizarmos a cena, que acontece em uma das ruas
do centro de Florianopolis. A foto 4, de autoria de Marco, possui orienta¢do vertical e mostra
0 mesmo homem apagando dois de seus cigarros na palma da mao.

Podemos concluir que estas fotografias foram construidas a partir da interagao direta
entre fotografos e fotografados. As cenas se apresentam a partir das conversas entre

personagens e seus retratistas e sdo resultado dessa a¢do dos fotojornalistas na realidade em
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que estdo inseridos. Os garotos fazem poses engragadas porque sdo estimulados pela presenga
das cameras, assim como o homem que se abaixa e apaga o cigarro nas maos para realizar
alguma acdo extraordinaria, digna de ser fotografavel. Além disso, essas imagens mostram
como a escrita, o estilo, o olhar individual de cada fotdégrafo se mostra de forma diferente na
constru¢ao da narrativa. Cada um deles explora angulos, planos, poses ¢ momentos distintos
da mesma cena e essas escolhas interferem diretamente na construcdo dos sentidos gerados

pelas fotografias. Situagdo semelhante encontramos nas imagens a seguir.

Figura 30 - Fotos 5 e 6 ensaio Vidas Noturnas

Fonte: Montagem produzida pelo autor

Um garoto de programa ¢ personagem das fotos 5 e 6 do ensaio. Feitas a uma
pequena distancia, mostram mais uma vez a resposta do modelo a proximidade dos
fotdégrafos. O homem posa para os registros. Na primeira foto, de Diorgenes, leva a mao a
boca e, com o movimento, mostra suas as unhas pintadas de preto e o anel no dedo. Na
segunda, feita por Marco, ergue a camiseta para tampar parte do rosto e, assim, mostra o
abdomen e as tatuagens que possui nos bragos. A imagem feita em orientagdo vertical permite
que o fotografo enquadre o corpo do personagem e inclua na imagem a bolsa que o homem
carrega no ombro esquerdo. Novamente, estamos diante de duas visdes da mesma situagdo € a
partir das escolhas dos fotografos podemos fazer leituras diferentes das imagens. Os sentidos

sdo construidos a partir dos elementos expressivos explorados pelos autores.
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Figura 31 - Fotos 7 e 8 ensaio Vidas Noturnas

Fonte: Montagem produzida pelo autor

As fotos 7 e 8 estdo entre as mais emblematicas desta pesquisa. As cenas mostram o
fotografo Marco Favero segurando um isqueiro para que um homem acenda seu cigarro. Se
nas outras fotos e ensaios a interacdo entre fotografos e modelos era compreendida
implicitamente através da proximidade e da postura dialdgica, neste caso, temos a agdo direta
do autor na fotografia produzida. Na imagem 7, Marco registra em primeira pessoa o proprio
ato de estender a mao com o isqueiro para que o homem possa acender o cigarro. Ao mesmo
tempo em que mostra o personagem, Marco se coloca como parte da imagem, interfere
diretamente na cena que registra. Na imagem 8, Diorgenes capta o momento em que o homem
se aproxima do isqueiro com o cigarro na boca. Feita de um angulo lateral, a foto mostra o
personagem de perfil e a mdo de seu colega Marco Favero com o fogo aceso.

Ao se colocar literalmente na fotografia que produz, Marco se torna fotdgrafo e
fotografado e rompe radicalmente com as nocdes de distanciamento e objetividade
historicamente atreladas ao discurso fotojornalistico. Interfere diretamente naquilo que
acontece diante das cameras e, assim, mostra como a fotografia ¢ fruto da visdo subjetiva de
um autor e sua forma de se expressar e agir sobre 0 mundo. Além disso, a postura de Marco
coloca a interagdo com os Outros, o didlogo com os fotografados, no centro do processo
fotografico. A cena se constroi na troca entre ele e o seu personagem, que deixa de ser objeto
de sua foto e passa a ser um parceiro na constru¢do da imagem. O homem entra no jogo de
Marco e participa ativamente da constituicao da fotografia.

ApOs essas oito imagens que mostram a visao individual de cada fotografo a respeito
de um personagem comum, a narrativa segue com fotos unicas de cenas registradas por Marco
e Diorgenes na noite de Floriandpolis. Na pluralidade de figuras humanas apresentadas,

identificamos outros tragcos da fotografia expressiva nas imagens produzidas pela dupla de
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fotojornalistas. As fotos 13, 14, 15 e 18 (ampliadas a seguir) nos mostram o abandono da

estética da transparéncia.

Figura 32 - Fotos 13, 14, 15 e 18 ensaio Vidas Noturnas

Fonte: Montagem produzida pelo autor

Neste conjunto de fotos, vemos uma escrita fotografica que explora sombras,
opacidades e abstragdes. Os trés personagens ndo possuem rostos, suas identidades sdo
escondidas em cortes abruptos € na escuridao da noite. Na foto 13, de Marco Favero, um
homem em zona de sombra parece querer escalar um poste de iluminacao a partir de um cano
de plastico que desce pelo equipamento. O fotografo utiliza o contra a luz para manter o
modelo anénimo. Na foto 14, também de Marco, vemos apenas a parte de tras da cabega de
um homem. Sua face esta escondida atras de um elemento cinza, possivelmente alguma
parede de cimento ou poste. Mesmo sem ver o seu rosto, as cicatrizes que marcam o se€u couro
cabeludo revelam muito sobre a vida do personagem. Sdo vestigios apontados pelo fotdgrafo
que nos permitem imaginar historias e situagoes.

A foto 15, feita por Diorgenes, traz mais um personagem escondido na penumbra. O
homem carrega uma latinha em uma mao e com a outra interage com os grafismos feitos em

uma parede. Seu braco esconde a sua identidade. Ja a foto 18, de Marco, feita em angulo
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plongée, restringe o quadro para mostrar um preservativo usado caido no asfalto sujo. Através
do simbolismo do objeto, o fotdégrafo aborda implicitamente, de forma indireta e abstrata, uma
série de tematicas presentes no submundo da noite, como a prostitui¢do, o sexo, 0s prazeres €
as transgressoes. Outras imagens feitas por Marco e Diorgenes apontam para o surrealismo, o

extraordinario.

Figura 33 - Fotos 9, 10 e 11 ensaio Vidas Noturnas

Fonte: Montagem produzida pelo autor

O conjunto de fotografias ampliadas acima remete ao que a dupla chama na abertura
do ensaio de situacdes incriveis e peculiares que acontecem diante de suas cameras. Na foto 9,
de Diorgenes, uma mulher negra, usando um pano azul na cabeca, fuma e bebe cachaga em
uma esquina. Através de um angulo contra plongée, o fotdografo brinca com a ilustragdo
pintada na parede do lugar: um homem fuma um cigarro e bebe. A cena da vida real se repete
na arte em segundo plano. O pano na cabeca, a cachaga e o cigarro remetem também aos
rituais de umbanda e candomblé. Possivelmente, a mulher esteja realizando algum tipo de
ritual religioso no local.

As fotos 10 e 11 brincam com o inusitado. A primeira, de Marco, registra a presenca

de um homem vestido de pirata em uma loja de conveniéncia. Possivelmente um ator que



180

trabalha na noite de Florianopolis, ele usa as roupas do personagem de cinema Jack Sparrow,
interpretado pelo ator Johnny Depp no famoso filme Piratas do Caribe. Na segunda foto, de
Diorgenes, um homem veste uma mascara do personagem de quadrinhos Homem-Aranha e
faz pose para ser fotografado. As fotografias navegam entre o realismo e a fantasia e revelam
0s personagens misteriosos € magicos que surgem com o anoitecer.

Se o conjunto de fotos anteriores se aproximava do surrealismo e abordava cenas
com a presenca de modelos performdticos e enigmaticos, as imagens ampliadas a seguir

retratam homens e mulheres reais da noite de Floriandpolis.

nas

Figura 34 - Fotos 12, 16, 17 e 19 ensaio Vidas Notur

0404 \

Fonte: Montagem produzida pelo autor

As fotografias 12, 16, 17 e 19, todas de Marco Favero, apresentam os moradores de
rua e trabalhadores da noite. Nelas, o fotégrafo promove a visibilidade dos excluidos, dos
sem-imagem, dos personagens desconhecidos do cotidiano da cidade. Na foto 12, denuncia o
descaso com as populagdes em situacdo de vulnerabilidade. Um homem dorme no chdo de
uma praca. Em outro registro, foto 16, mais um morador de rua. Ele estd com os ténis na mao

esquerda e abre os bragos olhando em direcdo a camera. Provavelmente, reage a alguma

conversa travada com o autor e posa para as lentes a sua frente. Na foto 17, temos uma mulher
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misteriosa que fuma um cigarro no ponto de taxi. Aparentemente, trata-se de uma garota de
programa trabalhando na noite da capital catarinense. A foto 19 mostra um homem sentado
sozinho em uma mesa de um bar ja fechado. A tonalidade fria da imagem aumenta ainda mais
o sentido de solidao contido no registro.

As duas ultimas imagens desse conjunto, feitas a uma certa distancia dos
personagens, mostram um afastamento do didlogo préximo com os personagens que vinha
sendo mantido em praticamente todas as imagens da sequéncia. Aqui identifica-se um
fotojornalismo mais tradicional, pautado na busca por cenas de dentincia social, baseado nos
instantaneos e flagrantes feitos sem o consentimento dos personagens. A postura dialdgica ¢

retomada na penultima imagem da narrativa (ampliada a seguir).

Figura 35 - Fotos 20 e 21 ensaio Vidas Noturnas
-l R i , - amn

Fonte: Montagem produzida pelo autor

A foto 20, de Diorgenes, ¢ construida em parceria com o seu modelo. Um senhor
vestindo boina na cabe¢a fuma um cigarro tranquilamente sentado em cima de um banco de
praga. O local é utilizado como cama pelos moradores de rua. E possivel ver um homem
deitado sob uma coberta no lado direito da imagem e outra cama preparada no lado esquerdo.
A pose do homem, com os pés cruzados, e a sua feicdo serena, esbocando um sorriso,
concedem dignidade ao modelo e o colocam em posi¢ao de decéncia e respeito. O angulo
normal também aponta para essa leitura. O morador de rua, antes retratado dormindo no chdo
da praga, aqui ¢ resgatado pela troca com o fotografo. Na foto 21, que fecha a sequéncia,
Marco mostra mais um morador de rua que segue seu caminho pela noite. Com a camiseta no
ombro, ele leva uma garrafa de plastico na mao esquerda e o boné na mao direita. As janelas
da loja a sua frente estao todas fechadas, como se indicassem que nao ha escolhas a fazer, pois

as portas nao estdo abertas para ele.
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A narrativa construida por Diorgenes Pandini e Marco Favero no ensaio Vidas
Noturnas apresenta, como vimos, uma série de tracos da fotografia expressiva seja nos
aspectos da escrita, da autoria ou na relagdo estabelecida com os Outros. Apesar de ser
produzido por dois fotografos diferentes, o ensaio possui uma unidade tematica e de estilo que
mostra a relacdo proxima da dupla e as similaridades na forma como encaram o
fotojornalismo e a fotografia de rua. Ao se colocarem nas imagens e romperem com a suposta
objetividade fotojornalistica, eles transformam a camera fotografica em uma maquina
subjetiva de expressao. Ao explorarem planos, angulos, enquadramentos, cores, abandonam a
transparéncia documental e produzem os sentidos das fotos através da combinacdo de seus
elementos constitutivos. Ao se aproximarem dos fotografados, tornam os seus modelos
parceiros diretos na constru¢do das imagens e dividem a autoria das fotos com eles, com os
Outros, antes vistos apenas como objetos nas producoes.

Essa postura de Diorgenes e Marco s6 ¢ possivel pois, como afirmam na abertura,
sdo profissionais do fotojornalismo, mas é com a fotografia de rua que se divertem quando
estdo de folga. Ou seja, distantes das amarras do discurso fotojornalistico, os reporteres se
sentem livres para explorar todos os elementos expressivos da gramatica fotografica e
colocam a autoria, seus desejos € vontades, as pautas e historias que querem contar, no centro

do processo de construg¢ao das sequéncias em imagens.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em 2006, a jornalista Simonetta Persichetti publicou artigo em que buscava entender
a crise pela qual passava o fotojornalismo no mundo?!. Na época, tedricos apontavam para
uma possivel morte da linguagem fotojornalistica e debates académicos eram travados em
torno das transformagdes pelas quais passava o campo da produgdo de imagens para a
imprensa. Desencadeada nos anos 80, a crise tinha como elementos propulsores a revolugao
do avanco do processo de digitalizacdo da fotografia, que desmistificava as nocdes de
neutralidade e objetividade nas quais o fotojornalismo se apoiava desde o seu surgimento, a
espetacularizacdo da cobertura de noticias, cada vez mais entregue as imagens
sensacionalistas, e a producdo imagética de fotografos amadores, que passava a ocupar
espacos importantes nas midias. O cenario colocava o fotojornalismo em uma encruzilhada.
Era preciso repensar sua fun¢do, sua estética e sua utilidade.

Seis anos depois, em 2012, Persichetti retoma o debate sobre a crise da linguagem
fotojornalistica’®>. Desta vez, a autora identifica o renascimento da gramética do
fotojornalismo por meio do trabalho das agéncias fotograficas. Enquanto alguns,
apocalipticos, decretam o fim do gé€nero, a jornalista apresenta caminhos para o ressurgimento
das produgdes no campo. Esse renascimento tem na sua base a reorganizacdo dos
fotojornalistas, a retomada das cooperativas, agéncias e coletivos de fotografos, e a construgdo
de uma nova estética baseada em uma maneira diferente de entender e fazer fotojornalismo.
Nesse novo contexto, o fotojornalista passa a se colocar nas imagens, ndo mais como o olho
do leitor, espectador, mas ele mesmo como ator e intérprete das situacdes. “(...) o foco ndo
esta apenas nas coisas ou fatos a serem fotografados, mas sim na gramatica encontrada por
cada fotografo para narrar uma historia” (PERSICHETTI, 2012, p. 98). Além disso, hd uma
liberdade maior para os fotojornalistas escolherem as histdrias que desejam contar e o retorno
dos ensaios fotograficos, fotorreportagens de comeco, meio e fim, ndo apenas imagens de
apoio a textos.

Persichetti identifica essa mudanga no trabalho de agéncias sediadas na Europa,
como a Tendence Floue, VII Photo Agency e, especialmente, a NOOR. Porém, estudos

recentes indicam que essas transformacdes tém afetado também a forma de se produzir o

31 PERSICHETTI, Simonetta. A encruzilhada do fotojornalismo. Revista Discursos Fotograficos. Volume
2, n. (2006) Londrina.

32 PERSICHETTI, Simonetta. Morte anunciada? Nio necessariamente! O fotojornalismo renasce nas
agéncias fotograficas. Libero, v. XV, n. 29, 2012. Sao Paulo.
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fotojornalismo no Brasil. Sallet (2015) e Ramos (2018) percebem, em momentos diferentes, o
surgimento de novas praticas a partir da analise de trabalhos fotojornalisticos publicados em
blogs de veiculos tradicionais da imprensa brasileira. Nesses espagos, que surgem com o
amplo desenvolvimento do webjornalismo nos ultimos anos, as narrativas fotograficas sao
reconfiguradas (LONGHI, 2010, 2011) e abrem caminho para a constru¢do de um
fotojornalismo distante daquele praticado tradicionalmente nas midias impressas. As
producdes revelam outras camadas dos acontecimentos e implicam os leitores a perceber os
infinitos aspectos da escrita fotografica: cores, texturas, formas, linhas, iluminagdo, presenca
da figura humana, contraste, enquadramento, plano, angulo, composi¢ao. Para além dos blogs,
Gongalves (2009) vé a influéncia dessa gramatica fotojornalistica nas producdes do jornal
Zero Hora. Fotografias que despertam curiosidade e carregam algo de ludico. Promovem
reflexdo, incomodam e subvertem a estética tradicional adotada pelo fotojornalismo.

A pesquisa desenvolvida aqui se coloca ao lado desses trabalhos que procuram
problematizar a producdo fotojornalistica na contemporaneidade. Para isso, teve como objeto
de estudo a fotografia-expressdao no ensaio fotojornalistico a partir das perspectivas da escrita,
da autoria e do Outro. O objetivo foi identificar como os elementos da fotografia-expressao
atuam nos ensaios fotojornalisticos. Esses elementos foram selecionados a partir das
defini¢des de Rouillé (2009) a respeito das caracteristicas que constituem o regime visual da
fotografia-expressdo, que reconhece elementos que a fotografia-documento rejeitava: a escrita
fotografica, a autoria e o dialogismo. Esses conceitos foram articulados para discutir a estética
fotojornalistica, a afirmacdo da individualidade dos fotografos e a relagdo subjetiva com os
fotogratados. A teoria desenvolvida pelo francés André Rouillé no livro A fotografia: entre
documento e arte contemporanea também deu base para a construcdo dos procedimentos
metodologicos adotados neste estudo.

Na busca por trabalhos que rompessem com o discurso fotografico padrio do
fotojornalismo e permitissem uma discussdo mais profunda sobre a tematica, adotou-se como
objeto empirico os ensaios fotojornalisticos publicados no espago Reflexo-Ensaio do projeto
Nos, do jornal Diario Catarinense. A escolha se deu por conta da proximidade do autor deste
estudo com as produgdes realizadas pelo didrio do grupo NSC, pelo veiculo ser o unico jornal
impresso que se propde a circular em todo o estado e como forma de valorizacdo do trabalho
realizado pelos fotojornalistas catarinenses. Ao olhar com mais profundidade para o contetido
fotojornalistico do DC, as produgdes realizadas para o projeto NOs apresentavam as

caracteristicas necessarias para sustentar o debate aqui proposto.
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Do universo de 60 ensaios publicados pelo projeto entre 2016 e 2017, quatro foram
selecionados para serem analisados profundamente, trés individuais € um produzido em
parceria: um de Marco Favero, A Cidade dos Roupdes, outro de Diorgenes Pandini, 4no-novo
no Mocoto, o ensaio Elas Ndo Vieram, de Cristiano Estrela, e um trabalho feito de forma
conjunta por Marco e Diorgenes, Vidas Noturnas. Cada um deles nos ajudou a compreender
melhor como atuam os elementos constitutivos do regime visual da fotografia-expressao — a
escrita, o autor e o Outro — nos ensaios fotojornalisticos. A leitura das narrativas nos trés eixos
permitiu verificarmos a existéncia de tragos da fotografia expressiva nas sequéncias
imaggéticas e, assim, atingirmos o objetivo proposto neste estudo.

No aspecto da escrita fotografica, fica evidente o protagonismo concedido as
imagens em detrimento de textos e legendas. Os quatro ensaios analisados possuiam textos de
abertura contextualizando as produgdes, porém o contetdo escrito era bastante sucinto. Em
trés deles, a parte escrita ndo tinha mais do que trés paragrafos. Apenas o ensaio Ano-novo no
Mocoto, de Diorgenes Pandini, apresentou uma abertura mais longa, com cinco paragrafos
que descreviam detalhes sobre o contato que o fotografo teve com a familia Bittencourt e
traziam relatos a respeito da noite da virada do ano na comunidade. Devido a essa
caracteristica, as narrativas sao conduzidas pelo conteudo das fotografias. O texto oferece
subsidios para a compreensdo dos ensaios, mas ¢ a gramatica das imagens e a sua sequéncia
que geram os sentidos das historias. Sem legendas explicativas, o leitor ¢ obrigado a
mergulhar no texto fotografico para decifrar os significados presentes nas escolhas feitas
pelos fotografos.

Cada um dos fotojornalistas estudados nesta pesquisa possui a sua escrita fotografica
para narrar as histérias em imagens. Ela se materializa através da consciéncia que esses
profissionais possuem sobre as formas e os infinitos componentes expressivos da fotografia:
plano, composi¢do, angulos, enquadramentos, cores, contrastes, luz. Esses elementos sdo
combinados e explorados de diversas maneiras na construgao das producdes. Entre os ensaios
analisados, podemos citar o uso que Marco Favero faz dos planos fechados para criar a
sensagdo de que as piscinas termais da cidade de Piratuba estdo todas lotadas de gente; os
angulos e enquadramentos explorados por Diorgenes Pandini para mostrar a cidade de
Florianopolis a partir do olhar dos moradores do Morro do Mocoto; os jogos de luz e sombra
utilizados por Cristiano Estrela para retratar os pescadores e a relacdo que estabelecem com os

barcos, as praias, o mar e a natureza ao redor.
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Apesar do estilo tinico adotado por cada fotojornalista, ha semelhangas na maneira
como eles trabalham a escrita de suas fotos. Nos quatro ensaios, identificamos a presenga de
um trago da fotografia-expressao que Rouillé (2009) chama de abandono da estética da
transparéncia. Ao reconhecer que as imagens técnicas nao sao reproducdes da realidade ou
meros espelhos que refletem verdades, os fotografos passam a construir suas produgdes sem a
preocupagao limitadora imposta pela ideia de pureza e nitidez dos registros. Essas nog¢des de
transparéncia sdo ainda mais presentes no fotojornalismo, pois o campo adotou a fotografia
pela pretensa capacidade de representar o real ¢ a verdade de forma objetiva. Marco,
Diorgenes e Cristiano rompem com essas premissas do discurso fotojornalistico ao irem além
da simples documenta¢do de uma suposta realidade. A ruptura se mostra em muitas imagens
que escondem mais do que revelam. Fotos feitas contra a luz, que exploram as formas
desenhadas pela sombra, fotos que cortam abruptamente corpos humanos, imagens de
cicatrizes nas peles de personagens, de um preservativo deixado no asfalto, de desenhos e
escritos rabiscados na madeira, da fumaga, do vapor da agua, de reflexos, penumbras e
opacidades.

Como defende Rouillé (2009), saimos do decalque para o mapa quando
reconhecemos que sdo as formas, as escritas, os estilos das fotografias que produzem os
sentidos. Neste contexto, os fotografos abandonam os automatismos visuais, deixam de ser
apenas testemunhas dos fatos e passam a se expressar sobre os temas fotografados. A
fotografia de autor, que perdeu espago para a constru¢do de uma neutralidade jornalistica, ¢
retomada e o olhar subjetivo dos reporteres passa a fazer parte da rotina de producdes no
campo do fotojornalismo. Edinger (2011) reconhece nesse movimento autoral, que vem
ocorrendo ha cerca de 40 anos, um processo revolucionario na fotografia em seus diversos
géneros. No jornalismo, identifica a profusdo de trabalhos unicos, que apresentam
interpretagdes sobre a realidade, em revistas como a Time e a Newsweek. Ao pesquisar o
retorno da autoria no fotojornalismo, Ramos (2018) observa uma mudanga no papel
desempenhado pelo reporter fotografico na construgcdo das narrativas. Antes visto como um
simples operador, que se apagava enquanto autor em prol do discurso jornalistico objetivo e
realista, agora ele passa a ser o responsavel absoluto dos registros.

O novo posicionamento dos fotojornalistas no sistema de produgdo jornalistico fica
evidente nos foto-ensaios publicados em blogs, como mostram os estudos de Ramos (2017,
2018) e Sallet (2015), e em outros projetos como o Reflexo-Ensaio, do DC. Esses espagos
oferecem mais liberdade no discurso fotografico pois sdo criados em sua grande maioria pelo

movimento dos proprios fotorrepdrteres, que se organizam e buscam abrir novos canais para
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divulgar seus trabalhos. E claro que ndo falamos aqui de liberdade total, uma vez que esses
projetos estdo vinculados a veiculos tradicionais da imprensa brasileira, mas de espacos de
experimentacdo e ruptura com as praticas candnicas do fotojornalismo. Uma das quebras mais
emblematicas dos ensaios analisados nesta pesquisa ¢ a recusa do furo jornalistico. As quatro
produgdes se pautam no ordindrio, no banal, na vida de personagens do cotidiano das cidades.
Nao ha grandes acontecimentos, flagrantes extraordinarios ou fatos que se encaixem nos
valores-noticia adotados pela grande midia.

Marco, Diorgenes e Cristiano apresentam historias comuns. Constroem narrativas
imagéticas a partir da produ¢do de pautas proprias langando um olhar criativo para
acontecimentos corriqueiros do dia a dia: pessoas se banham em piscinas termais, uma
comunidade festeja a virada do ano, trabalhadores da pesca esperam a safra da tainha, homens
e mulheres perambulam pela noite de Florianépolis. E diante desses fatos ordindrios,
produzem imagens esteticamente bem trabalhadas, que ultrapassam a referencialidade e
margeiam o campo da arte. Para Gongalves (2009), fotografias como essas possuem uma
objetividade menor, permitem brechas de interpretacio e provocam a busca por outros
sentidos. “Imagens potentes que problematizam a experiéncia da realidade” (GONCALVES,
2009, p. 12). Assim como a autora, entendemos que o surgimento — ou ressurgimento — dessas
fotografias “menos objetivas” seja reflexo de wuma tendéncia no fotojornalismo
contemporaneo que busca fazer frente a valores como velocidade e espeticulo. Esse
movimento parece partir dos proprios profissionais do fotojornalismo ao colocarem sua
subjetividade no centro do processo de captura das imagens.

Talvez o exemplo mais claro dessa postura, que aparece de formas diversas em todas
as narrativas analisadas, esteja nas fotografias 7 e 8 do ensaio Vidas Noturnas, de Diorgenes e
Marco. Nelas, Favero rompe radicalmente com a ideia de uma fotografia objetiva e imparcial
ao se colocar como personagem da imagem. Ele invade a cena que registra e participa do
acontecimento capturado ao segurar um isqueiro para que um homem acenda seu cigarro.
Interfere diretamente na realidade que fotografa. E fotografo e ao mesmo tempo fotografado,
ignorando totalmente as nog¢des de distanciamento e neutralidade atreladas ao discurso
fotojornalistico. Com o ato, mostra de uma forma pouco convencional como a fotografia ¢é
fruto da visao de um autor e de sua forma de agir sobre o mundo. Além disso, a atitude de
Marco chama a atencdo para a relagdo estabelecida entre fotografos e fotografados. A
interagdo com os Outros, o didlogo, ¢ mais um dos tracos presentes no regime visual da

fotografia-expressdo e nas produgdes estudadas nessa pesquisa.
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Se historicamente os fotojornalistas permaneciam de alguma forma afastados de seus
modelos e procuravam até passar despercebidos nos espagos em que frequentavam na busca
por imagens flagrantes e mais espontaneas, hoje a relagdo com os fotografados vem se
transformando. Pereira (2018), ao estudar a produgao de retratos no fotojornalismo
contemporaneo, cunhou as nog¢des de cagador, agricultor, recoletor e construtor como
alegorias para definir a forma de atuagdo dos fotojornalistas. Nos extremos, temos os
cacadores, que permanecem distantes dos fotografados e seguem na captura de flagras, e os
construtores, que intervém explicita e conscientemente nas cenas e estabelecem uma relagao
de parceria com os Outros. Nos quatro ensaios analisados nesse estudo, observamos as duas
posturas entre os repérteres fotograficos. A atitude de cacador estd presente na primeira
narrativa, 4 Cidade dos Roupdes, de Marco Favero. Nela, o fotojornalista opta por manter um
distanciamento de seus personagens € ndo ser reconhecido no ambiente em que circula.
Constroi as imagens em uma légica convencional do discurso fotojornalistico, mais proximo
do roubo de cenas flagrantes, sem abertura ou trocas com os modelos.

Nas outras trés producdes, a relacdo estabelecida com os fotografados ¢
majoritariamente baseada no didlogo. A proximidade com os personagens fica explicita nas
imagens feitas para o ensaio Ano-novo no Mocoto. Diorgenes convence os seus modelos e
eles abrem as portas de casa para que ele possa registrar o ambiente familiar durante a virada
do ano na comunidade. Além de entrar efetivamente na vida particular da familia Bittencourt,
ele faz os fotografados participarem ativamente do processo fotografico e trabalha com a
construcdo de poses, como a cena em que o casal entrelaga as tacas de champanhe. Em Elas
Nao Vieram, Cristiano consegue acompanhar a rotina dos trabalhadores da pesca através da
troca com os personagens. A abertura pelo didlogo ¢ evidenciada pelo video que abre a
narrativa — em que o fotografo conversa com os pescadores e se mostra interessado pela
atividade que desenvolvem —, pelas pequenas distancias dos registros e pelos retratos
construidos em parceria com os modelos. No ensaio Vidas Noturnas, de Favero e Pandini, as
primeiras imagens ja denunciam a relagcdo intima estabelecida com os modelos. As fotos sdo
construidas a partir da interacdo com os fotografados, assim eles se tornam também autores
das imagens, parceiros diretos na construc¢ao das fotografias.

Ao basearem suas produgdes no dialogismo, as narrativas se aproximam do conceito
de reportagem dialogica apresentado por Rouillé (2009). Assim, a concepcao de que o
verdadeiro deveria de ser capturado a distancia, na superficie das coisas, da lugar a produgado
do verdadeiro de maneira coletiva, no contato com as pessoas. Nesse sentido, trabalham para

apagar uma certa distancia simbolica criada entre os fotdografos e o mundo através da troca
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com os fotografados. Por isso, os fotojornalistas que produzem reportagens dialdgicas
parecem interessar-se mais pelas pessoas do que pelas fotografias e promovem a visibilidade
dos excluidos, dos sem-imagem, dos personagens andénimos do cotidiano das cidades: os
frequentadores de piscinas de aguas termais na cidade de Piratuba, os moradores da
comunidade do Morro do Mocoto, os trabalhadores da pesca artesanal da tainha, as pessoas
que vivem em situacdo de rua e personagens da noite do centro historico de Florianopolis.

A partir das perspectivas da escrita, da autoria e do Outro, aplicadas no estudo dos
ensaios do projeto Reflexo-Ensaio, percebe-se um potencial expressivo na construgdo de
imagens jornalisticas na atualidade que abre caminho para novas visibilidades e uma escrita
visual mais reflexiva, muito além do simples registro. A crise do valor documental da imagem
técnica, o deslocamento do regime visual da fotografia-documento para a fotografia-expressao
e a reconfiguragdo das formas de producdo e distribui¢do dos contetidos jornalisticos
constituiram um novo ecossistema para o desenvolvimento de um fotojornalismo mais
autoral, pautado em novas praticas. Isso permite uma maior participacao dos fotojornalistas na
construcdo de suas narrativas imagéticas. Além de se expressarem através das fotos, eles
ampliam sua atuacdo para a elaboragdo de textos, videos, participam das edigdes das
sequéncias narrativas e da pos-produgao dos materiais captados.

A expansao das atividades desenvolvidas pelos reporteres fotograficos nos veiculos
de midia ¢ consequéncia da reconfiguracao da atividade, mas também ¢ reflexo da crise que
afeta o jornalismo no Brasil nos ultimos anos. H4 um processo de enxugamento das redagdes
espalhadas pelo pais e uma redugdo drastica do quadro de funcionarios das empresas de
comunicagdo. O cenario econdmico € o surgimento de outras plataformas tém decretado o fim
de muitos projetos, inclusive os blogs fotograficos. A grande maioria dos blogs
fotojornalisticos foi desativada pelos jornais de maior circulagdo do pais segundo
levantamento feito por Ramos (2017). Em novembro de 2012, cinco dos dez jornais de maior
circulacao do Brasil possuiam blogs de fotografia: o FotoGlobo, do jornal carioca O Globo; o
Olhar sobre o Mundo, do diério paulista o Estado de S. Paulo; o FocoBlog, do jornal gatcho
Zero Hora; o Diario da Foto, do periddico rio-grandense Didrio Gaticho; e o FotoCorreio, do
jornal Correio do Povo, também do Rio Grande do Sul. Desses, apenas o FotoCorreio
permanece ativo, os outros foram descontinuados entre os anos de 2013 e 2016.

Objeto deste estudo, o projeto Reflexo-Ensaio, do jornal Diario Catarinense,
também passa por um processo de encerramento. De outubro de 2017 até o presente

momento, nenhum ensaio novo foi publicado. O site do projeto vem passando por
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readequagdes devido a mudanga de gestdo do jornal, que foi vendido pelo Grupo RBS e agora
faz parte da empresa NSC Comunicagdo. Os 60 ensaios publicados também ndo estdo mais
disponiveis para visualizagdo, apenas em sites de busca ou através dos enderecos especificos
em que foram registrados na internet. Foi através destes enderegos que se tornou possivel
fazer o levantamento completo de todos os trabalhos fotograficos compartilhados no espaco.
Além disso, a redacdo do DC passou por uma série de reformulacdes e dezenas de
profissionais foram demitidos. Nesse processo, a equipe de fotojornalistas sofreu reducoes e
os fotografos Marco Favero e Cristiano Estrela ndo fazem mais parte do grupo. Marco agora
trabalha como reporter fotografico no jornal Zero Hora, em Porto Alegre, e Cristiano atua
como fotojornalista freelancer.

Diante desse cenario de crise, enxugamento das redagdes e encerramento de blogs
fotojornalisticos, resta saber de que forma isso afetard a producdo de trabalhos autorais e
expressivos dos reporteres fotograficos. Problematizar essa questdo e entender como a crise
do jornalismo no Brasil tem afetado a produgdo dos fotojornalistas ¢ um dos possiveis
desdobramentos propostos para a continuidade dessa pesquisa. Sem os blogs e sites
especificos para a publicacdo de ensaios, os reporteres fotograficos sdo obrigados a divulgar
seus trabalhos autorais e contar suas historias em outros espagos. Marco Favero e Diorgenes
Pandini tém compartilhado as produg¢des proprias em seus portfolios online®’. Diorgenes, que
permanece na equipe de fotojornalistas do DC, também divulga seu trabalho através de
exposi¢oes fotograficas. Neste ano de 2019, participou de duas mostras realizadas na
Fundacao Cultural Badesc, em Florianopolis, uma coletiva e outra individual.

Mas, as produgdes expressivas nao se restringem aos blogs e sites fotojornalisticos de
veiculos tradicionais. Os estudos de Gongalves (2009) mostram que essas imagens rompem
barreiras e encontram espaco inclusive nos jornais didrios impressos. Portanto, deixamos, para
encerrar, como outra possibilidade de continuidade dessa pesquisa, a perspectiva de
identificar como os elementos da fotografia-expressdao atuam na producdo fotojornalistica
contemporanea em veiculos impressos didrios. Dessa forma, esperamos que a conclusao deste
trabalho seja, na verdade, ponto de partida para outras discussdes possiveis € pesquisas que
tenham o fotojornalismo como foco de interesse. Afinal, € preciso pensar sobre as imagens
jornalisticas na contemporaneidade, pois vivemos em uma €poca muito baseada naquilo que
vemos e o fotojornalismo tem a capacidade de transformar a nossa compreensdo sobre o

mundo e influenciar a construcao social que fazemos de nossa realidade.

33 Enderecos dos sites: https://www.marcofavero.com.br/ e https://www.diorgenespandini.com/.
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