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Resumo

O artigo trata de um exercicio de leitura e desconstrugdo da fotogra-
fia brasileira a partir de novas reflexdes teéricas, como as de Fred
Ritchin sobre o futuro do fotojornalismo e a crise das representa-
¢Oes culturais na atual sociedade pés-moderna.
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A introdugdo da fotografia na imprensa é um fenémeno de importéncia capital.
Muda a visdo das massas. Até entdo, o homem comum somente podia
visualizar os acontecimentos que ocorriam ao seu redor,em sua rua,

em sua cidade. (...) A fotografia inaugura a comunicagdo visual

de massa quando o retrato individual se vé substituido pelo

retrato coletivo. Ao mesmo tempo se converte em um

poderoso meio de propaganda e manipulagao®

1 Introducio

O presente artigo € fruto da pesquisa tedrica sobre o fotojornalismo
como espaco de comunicagdo visual e produto cultural de massa.
Apresentamos o fotojornalismo brasileiro e seu desenvolvimento face
as mudancas de paradigma do pensamento e préticas da sociedade
contemporénea.

O esfor¢o em pesquisar a histdria da fotografia jornalistica teve
como objetivo encontrar respostas as questdes feitas por Fred Ritchin?

* Trabalho apresentado no V SIPEC - Simpésio de Pesquisa em Comunicagdo
do Centro-Oeste, realizado em Goiénia, no periodo de 20-22 de maio 2000.

** Jornalista, Reporter Fotogrifico, Mestre em Comunicagdo e Professor de
Fotojornalismo e Introdugio 4 Fotografia no Centro Universitdrio de Brasilia e na
Universidade Catélica de Brasilia.
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sobre o futuro do fotojornalismo diante da crise da representagio,
aprofundada pela informdtica, na relagdo com seu referente. Por outro
lado, aproveitamos para reunir diferentes relatos sobre as bases
fundantes do fotojornalismo brasileiro para que possamos apreciar a
discussdo de um ponto de vista doméstico. Nossa posigio tem como
principio que o fotojornalismo ndo existe por si mesmo, mas sim em
fungdo do campo discursivo que procura dirigir o sentido da visdo.
Concordamos com Roland Barthes e sua constatagio do paradoxo
fotogrifico: “aquele que faz de um objeto inerte uma linguagem e que
transforma a incultura de uma arte ‘mecénica’ na mais social das insti-
tuigbes.™

Neste trabalho trilhamos um caminho cujo propésito € inter-
pretar e compreender, em vez do projeto epistémico do conhecer
para explicar. O autor e seu tema se deixam envolver pelo circulo
hermenéutico que leva da parte ao todo, e do todo a parte, sem que
nem um nem outro constituam um ponto de partida suficiente?.
Mesmo assim, cremos que a fotografia, além de sua origem no
mundo moderno como dispositivo cognitivo do homem ocidental,
jd existia de forma arquetipica desde a antigiiidade, permitindo
entender a importéncia do fotojornalismo como forma de repre-
sentacdo das coisas do mundo. Acreditamos, como o hermeneuta
Fernando Bastos, inspirado em seu mestre, o helenista e filésofo
Eudoro de Sousa, que “a fotografia € a substancializagio, no mun-
do contemporineo, da base conceitual que associa o ver ao conhe-
cer™,

2 O fotojornalismo no Brasil

A trilha aberta pela imprensa dos paises industrializados foi a
mesma seguida pelo fotojornalismo brasileiro. Das imagens rigidas,
posadas, produzidas por equipamentos lentos e pesados, passamos
para a era das fotos dgeis e abundantes, produzidas a partir de equipa-
mentos leves e filmes mais sensiveis. As revistas ilustradas e os jornais
abriram espagos para a fotografia, valorizando os ensaios fotogrificos
e publicando as fotografias com destaque junto aos textos.

Embora ndo tenhamos, no Brasil, desenvolvido uma indistria foto-
gréfica propriamente dita, como ocorreu na Franga, Inglaterra, Ale-
manha, Estados Unidos e Japdo, a fotografia encontrou entre nés um
solo fértil para sua pritica pessoal e uso social. Em nenhum momento
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ficamos defasados; sempre importamos equipamentos e materiais dos
mais modernos, e sempre caminhamos de perto com os conceitos es-
tabelecidos nos paises industrializados. Néo faltaram pessoas com in-
teresse no comércio dos equipamentos e produtos fotossensiveis, na
sua prética como expressdo estética e na sua utilizagio como elemento
de comunicag@o social. Do século passado ao atual, a fotografia se fez
presente no cotidiano brasileiro como “exuberante linguagem
civilizatéria”, segundo Hardman®, e como bem mostram os trabalhos
de Ferrez”, Turazzi® e Vasquez.”

Disseminada socialmente, a fotografia brasileira foi incorporada
pelos meios de comunicagdo, tendo sido muito bem recebida nas re-
vistas ilustradas, para logo em seguida ganhar as paginas dos jornais.
Seguindo uma tendéncia da imprensa ocidental, a revista ilustrada abriu
espaco para o nascimento do fotojornalismo brasileiro. Seu nascimen-
to teve como marco inicial o langamento da revista O Cruzeiro, em 10
de novembro de 1928.

O Crugzeiro foi o maior projeto editorial implementado por Assis
Chateaubriand — Chatd, como também era conhecido. A revista foi
uma resposta ao impedimento de expansio de sua rede de jornais,
base de seu poder politico e econdmico, para o sul do pais. O pro-
jeto trouxe para o Brasil o que havia de mais avancado em termos
técnicos e conceituais da imprensa moderna: impressdo em quatro
cores pelo processo de rotogravura e o uso de papel da melhor
qualidade. Segundo seu projeto, a revista deveria ser recheada de
“fotografias, contaria com os melhores articulistas e escritores do
Brasil e do exterior, e assinaria todos os servicos estrangeiros de
artigos e fotografias™®. Sua tiragem inicial atingiu 50.000 exemplares e
seu maior aliado teria sido, segundo Fernando Morais, o entfio minis-
tro da Fazenda, Getiilio Vargas, que via na revista “um bacamarte”
para seus planos politicos futuros.

Nos seus primeiros anos de existéncia, a revista O Cruzeiro con-
tou com uma gama de fotdgrafos que ia daqueles que trabalhavam nos
estiidios comerciais aos fotdgrafos picturialistas que se reuniam nos
Fotos Clubes do Rio de Janeiro. Os primeiros eram representantes da
fotografia enquanto técnica de representagio da realidade, eram os
fotégrafos de paisagem natural, das coisas da cidade e do retrato de
familia. Os picturialistas tinham na fotografia uma forma de expressio
do espirito; tinham como preocupagio comum “a tentativa de dar &
fotografia o estatuto de arte™ .
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Segundo Helouise Costa, que pesquisou os primeiros 0ito anos de
publicac¢do de O Cruzeiro, as imagens fotogréficas mostravam “acon-
tecimentos sociais, jogos de futebol, vistas de cidades, recantos des-
conhecidos do pais, atrizes de cinema e misses”. Observou que, na
sua maioria, as fotografias publicadas apresentavam “uma péssima
qualidade técnica”, sendo excegdo o trabalho dos fotégrafos
picturialistas. Essas fotografias, as dos picturialistas, tinham um trata-
mento grifico diferenciado e os nomes de seus autores eram credita-
dos junto as fotografias'® Para suprir as revistas de imagens fotogrfi-
cas, os editores recorriam, também, a concursos mensais, que estimu-
laram o surgimento de novos fotégrafos, e a producdo de fotografias
que privilegiassem imagens de “interesse jornalistico” e que fossem
“originais™

A revista ganhou a simpatia do piiblico e tornou-se um suces-
80. Como previra Getiilio Vargas, foi uma das armas utilizadas para
arealizacdo dos projetos politicos de seu proprietirio e os do futu-
ro presidente. Fernando Morais relata que durante a campanha para
presidente da Repiiblica, em 1930, os diretores e editores das pu-
blicagdes comandadas por Chateaubriand “recebiam ordens para
que toda a rede fosse colocada a disposi¢do da campanha eleitoral
aliancista”. A revista O Cruzeiro, revela Morais, “inundava pigi-
nas e paginas com coberturas fotograficas de rigorosamente tudo
o que fizesse a dobradinha Getiilio Vargas-Jodo Pessoa: para cada
pégina dedicada a dupla Jiilio Prestes-Vital Soares, Getiilio e Jodo
Pessoa recebiam sete, oito paginas repletas de fotografias™' . A mani-
pulacdo politica da revista levava a manipulagdo da informagéo que,
no caso da fotografia, se traduzia em fotomontagens e na
contextualizagdo de fotografias de forma a ridicularizar os inimi-
gos e a valorizar os aliados. Ndo havia constrangimento, pois, naquela
época, a guerra ideoldgica tomava de assalto os meios de comunica-
¢do, preparando as populagdes para o conflito da Segunda Guerra
Mundial.

Getiilio acabou chegando ao poder, ndo como democrata, mas
como ditador, o que levou Assis Chateaubriand para a oposigdo. O
apoio do jornalista ao levante paulista na defesa da Constitui¢do
quase levou ao fim os Didrios Associados. Com a derrota dos
revoltosos, Chateaubriand voltou ao comando de suas publicagdes,
tendo que investir em novos equipamentos e servi¢os para que seus
jornais e revistas recuperassem o espago perdido junto aos leitores
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e atraissem anuincios. Entre os investimentos, em meados dos anos 30,
destacamos a compra dos servicos fotogrificos da Wide World Photo,
da Franga. Chateaubriand, com esse contrato, festejava ser o primeiro
ater “revoluciondrios servigos de transmissao de imagens”, podendo
publicar em trés dias a imagem de qualquer evento ocorrido no mun-
do, 0 que antes demorava semanas'S, Mas os Didrios Associados ndo
teriam sobrevivido ndo fosse a renovacio da alianca entre Chatd e
Getiilio.

Quase dez anos se passaram sem maiores investimentos, quan-
do, em 1944, com o fim da guerra apontando no horizonte, ocor-
reu uma reestruturagdo na concepgao editorial da revista O Cru-
zeiro, com a introdugdo de novos conceitos sobre revista ilustrada,
que tiveram grande repercussdo para a prética do fotojornalismo
no Brasil. O entdo diretor da revista, Frederico Chateaubriand,
sobrinho do dono dos Didrios Associados, foi o responsével pelas
mudangas que transformaram a revista mais lida no pais. Frederico
conheceu na boémia carioca um ex-rep6rter fotografico das revis-
tas Paris-Match e Paris Soir, o francés Jean Manzon. Manzon,
que adotara o Brasil depois que a Franga fora invadida pelos nazis-
tas, estava trabalhando para o governo de Getilio Vargas, organi-
zando o departamento de fotografia e cinema do Departamento de
Imprensa e Propaganda, “o famigerado DIP”, como cita Jorge
Amado na apresentagdo das memorias de Samuel Wainer. Segun-
do Morais, Frederico convidou Manzon para trabalhar em O Cru-
zeiro ao perceber “que estava diante de um rep6rter nato”. Manzon
teve seu saldrio dobrado, ficando com a responsabilidade de pro-
duzir as capas da revista e de mais dez pdginas internas. Tinha
carta branca para trabalhar da forma que lhe conviesse'®.

Manzon introduz no Brasil, através de seu trabalho em O Cruzei-
ro, “um hébito da reportagem de imprensa européia: a dobradinha re-
porter e fotgrafo”, o que permitia a produgdo de reportagens de grande
repercussio. Surge, entdo, a primeira dobradinha reconhecida pelo
grande piiblico: “texto de David Nasser, fotos de Jean Manzon”. Além
da famosa dobradinha, Manzon foi responsével, também, pela intro-
dugdo de outros conceitos j4 em voga na Europa: o uso de cimara
fotogrifica de médio formato e de uma iluminagio cinematografica. A
revista passou a ser reconhecida como uma publicacfo das grandes
reportagens ilustradas. Em seu livro sobre o fotojornalismo de O Cru-
zeiro, Nadja Peregrino confirma Manzon como o responsédvel por uma
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revolugdo na reportagem fotografica brasileira. Para ela, “os padroes
editoriais que surgiram apés a chegada de Manzon a revista tornam
visiveis os efeitos da sua influéncia, uma vez que houve uma evidente
ascensdo da fotografia, que passou a ocupar as partes nobres de O
Cruzeiro™ . Cabe, ainda, fazer referéncias as impressoes de Walter
Firmo, fotgrafo consagrado por seus trabalhos na imprensa brasi-
leira, e que teve em Manzon um modelo a ser seguido. Para Firmo,
“a influéncia do olhar de monsieur Manzon seria decisiva para a
formacio de novos repdrteres-fotograficos”. Manzon deu dignida-
de & profissdo, composta em sua maioria de “individuos que nio
tinham uma atividade de ganho certo, oriundos das mais diversas
categorias, como motoristas, ascensoristas, bébados e desocupa-
dos e, invariavelmente, de formagéo escolar duvidosa”. Firmo cha-
ma a atengdo para outras influéncias operadas por Manzon junto
aos editores e repdrteres: o uso de cdmaras fotogrificas portiteis,
as novas técnicas de iluminacio desenvolvidas para o cinema e
adaptadas a fotografia, e o cuidado que se deveria ter com a com-
posicdo dos elementos fotografados'®.

A revista O Cruzeiro proporcionou a sociedade uma forma con-
tempordnea de contar histérias através da imagem. Os fotégra-
fos pautavam a revista e uma matéria, publicada na forma de en-
saio fotogrifico, chegava a ocupar dezoito paginas. Em O Cruzei-
ro, o fotografo de imprensa, além de dominar a técnica fotogréfica,
tinha que ser um bom repdrter, um jornalista capaz de saber onde
estava a noticia. Sua responsabilidade para com sua revista era
equivalente i de seu colega de texto.

Seguindo a linha da constituigio da profissdo do repérter fotogra-
fico brasileiro, vamos encontrar, na figura de Samuel Wainer, fundador
do jornal Ultima Hora, o responsdvel pela valorizagio da informagao
fotografica nos periédicos de circulagdo didria. Em suas memorias,
podemos perceber que Wainer via o mundo como um grande ce-
ndrio cinematogréfico, do qual a histéria deveria ser registrada pelo
repdérter. Para melhor transmitir os fatos que testemunhava, Wainer
sabia como e quando usar a mdquina de escrever e a de fotogra-
far®.

Convidado por Assis Chateaubriand para assumir a chefia de O
Jornal, em 1947, o futuro dono do Ultima Hora estabelece um
programa de modernizagdo para o jornal, contratando novos pro-
fissionais e implantando novos conceitos. Para a realizagdo de
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seu projeto, Wainer relata que introduziu “técnicas de diagramagdo
que ndo eram utilizadas até entdo”. Diz mais: “lancei se¢des novas,
reservei atiltima pdgina para grandes reportagens” e, por fim, “passei
a publicar fotos enormes na primeira pigina”® . Segundo Firmo, dei-
xar que a fotografia ocupasse o lugar do texto em um jornal, naquela
época, no Brasil, era considerado como uma afronta aos redatores?'.
Pensar sobre o novo papel da fotografia no jornal seria como repensar
todo o jornalismo.

Outro indicio da preocupagao de Wainer com a fotografia em
um jornal estd registrada na descricdo que fez da sede do Didrio
Carioca, quando da compra da gréfica com que fundou seu jornal,
o Ultima Hora, em 1951. Diz Wainer: “a cozinha, por exemplo,
era a mais luxuosa jamais encontrada em qualquer jornal do mun-
do (...) Saldes com colunas de madeiras ex6ticas, um jardim de
inverno (...} Em contrapartida, o equipamento era extremamente
precario (...) Ndo havia no prédio nenhum vestigio de laboratério fo-
togréfico™

Quando o jornal Ultima Hora chegou as bancas, provocou
uma revolugdo entre os tradicionais jornais da época. Foi o primei-
ro a publicar as histdrias em quadrinhos e, de acordo com o jorna-
lista Teodoro Barros, Wainer “foi responsdvel pela revalorizacdo
da caricatura e da charge”. Barros destaca como a fotografiae o
fotgrafo foram tratados na nova publicagio: “Outra revolugio pro-
movida por UH foi a da valoriza¢ao da fotografia, procurando tornd-
la uma atragio tdo importante quanto o texto. Dentro desta filoso-
fia, as fotografias passaram a ganhar mais espaco, inclusive em
péginas duplas e seqiiéncias completas, substituindo pela imagem
muitas laudas do texto. Além disso, os fotégrafos passaram a ter
seus nomes no crédito das matérias, o que contribuiu para integra-
los, definitivamente, na profissio de jornalistas™ .

Walter Firmo, que iniciou sua carreira no Ultima Hora, em
1957, lembra que foi 14 onde ouviu pela primeira vez o termo “re-
poérter fotografico™. Seduzido pelo trabalho dos fot6grafos de O
Cruzeiro, fez do jornal sua escola, a “grande escola de jornalismo”
e, como todo aprendiz de repdrter fotogréfico, “correu atrds de
bandido, subiu morros e fotografou buraco™ . Salientando arela-
¢iio de proximidade entre repérter e direcio, relata que podia
discutir seus projetos de reportagem com “o ‘deus’ Samuel
Wainer”®
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Correndo atris do prejuizo, os demais jornais brasileiros promo-
veram seus projetos de modernizagdo, como foi o caso do Jornal do
Brasil.

Mas nem tudo estava resolvido. Embora instituido como pratica
corrente nos jornais, o fotojornalismo brasileiro amadureceu com pro-
blemas estruturais e conceituais. A fotografia ganhou espago nos jor-
nais como indice de renovagéo do produto e como poderosa forma de
expressio dos fatos do cotidiano. Ndo houve, no entanto, uma preo-
cupagdo com a formagao de seus profissionais. Bastava-lhes sua habi-
lidade técnica e vocagdo para o jornalismo, isto é, que fossem capazes
de perceber e capturar uma imagem da realidade que sensibilizasse o
piiblico. E bem verdade que, nessa época, mesmo os jornalistas de
texto ndo tinham uma formac@o especifica para a profissdo; eram oriun-
dos, em sua maioria, das escolas de direito ou de filosofia. Essa dife-
renga de bagagem cultural, dentro de um ambiente tradicionalmente
voltado para as letras, fez com que as relagdes entre colegas, repérter
de texto e repdrter fotogréfico, fossem pontuadas de disputas por es-
pagos e equivocos quanto & fungiio daimagem como meio de informa-
céo. .

Muitos conflitos e equivocos persistem ainda hoje, como con-
firma a diferenca de tratamento dado, por um lado a fotografia e ao
repérter fotogrifico e, por outro, ao repérter de texto. A forma-
¢do do reporter fotografico ndo € a mesma do repérter de texto e,
este, pouco ou nada sabe sobre as especificidades do trabalho do
outro. E raro encontrar uma pessoa que consiga se expressar nos
dois mundos, o do texto e o da imagem. Que critérios deve um
editor observar para pautar o uso da fotografia em uma matériae
escolher uma imagem fotogréfica de interesse jornalistico? De que
conceitos se deve valer para definir o que € ou 0 que ndo é uma
imagem jornalistica?

E rara uma reflexdo sobre tais questdes, pois, para o senso co-
mum, a fotografia fala por si s6 e é fruto de uma operagdo mecénica,
isenta de processos de significacfio. Isso leva sempre a um impasse no
didlogo entre os reporteres fotogréificos e seus colegas de texto, pois
estes, usando do senso comum e firmando-se na consciéncia de sua
formagio superior, acabam por diminuir a importéncia do sujeito que
escolhe o dngulo de visdo e decide o momento do registro fotografico,
considerando-o como um profissional limitado dentro do contexto do
jornalismo.
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No sentido inverso, como se sente o profissional que desenvolve
todo seu trabalho de relagdo empirica com seu instrumento, seus ma-
teriais, seus temas e seu espago funcional? Nio é raro encontrarmos
repdrteres fotogréficos que reclamam por serem tratados como um
sanduiche em uma lanchonete. Em seu depoimento a Geraldinho Vieira,
Firmo relata que se lembra ainda quando “a gente escutava ‘sai uma
Kombi e um fotégrafo’, como quem diz, ‘sai um hambiirguer com quei-
jo’”. Na hora de discutir uma pauta e defender uma idéia, o repérter
fotografico ndo encontra espago, pois o preconceito que sofre deixa,
segundo Firmo, “um rango predador”, jd que mesmo que o repérter
fotogrifico domine as armas do combate, estd sempre em minoria® .

A fotografia chegou aos jornais de forma pouco refletida. A tinica
referéncia que podemos ressaltar € que a introdugdo da fotografia nas
revistas e jornais se deu como indice de modernidade, pois ela dava
credibilidade as matérias e o piblico estava dvido por consumir um
produto com imagens fotogréficas. A fotografia foi introduzida na im-
prensa brasileira muito mais como recurso grifico do que por seu in-
trinseco poder de informagao. Os jornais que a veiculavam continua-
vam os mesmos, pessoais, voltados para os interesses politicos dos
grupos que os controlassem. A manipulagao abusiva das midias na
formagao da opinido piiblica, o que ndo era um privilégio brasileiro,
colocou em cheque sua fung@o social e, mesmo antes que houvesse
uma reflexdo sobre o papel da fotografia, as crises sucessivas que
se abateram sobre a imprensa adiaram uma discussdo mais filos6-
fica sobre o papel do fotojornalismo.

Com o surgimento da televisdo comercial na década de 40, e no
Brasil nos anos 50, os recursos publicitdrios migraram, paulatinamen-
te, da midia impressa para a nova midia eletrdnica® . Como conseqii-
éncia, as empresas jornalisticas fizeram uma opgao por cortes nos custos
de producdo. Como a comunicagdo visual demandasse custos eleva-
dos, esses cortes a afetaram de maneira especial e atingiram em cheio
os departamentos fotogréficos. Tal fato foi debatido pelos participan-
tes da IV Conferéncia Fotogréfica de Rochester, Nova lorque, reali-
zada em maio de 1968, quando reclamaram da insensibilidade de-
monstrada pela nova geracdo de administradores das empresas de
comunicagdo, em relagio ao papel da fotografia®.

As crises sociais dos anos 60, que no Brasil se traduziram no
golpe militar de 64, atrairam toda a discussdo intelectual para o
eixo politico e ideoldgico, fazendo com que uma discussdo sobre o

Comun. Inf., v. 3, n. 1, p. 40-55, jan./jun. 2000



49

uso da imagem na imprensa parecesse inoportuna. Qando, por
fim, a imagem passa a ser objeto de estudo, é denunciada como
“armadilha ideoldgica”.

E como nido poderia deixar de ser, com a crise do paradigma
moderno, a Pés-Modernidade vem negar qualquer relagdo direta com
o referente. Nesse contexto, a fotografia € um simbolo de tudo que
deve ser superado. Vista como um dos frutos do pensamento racional
positivista, € enquadrada como algo irrelevante, que perdeu o sentido.
E, antes mesmo que a névoa que encobre os limites do seu horizonte
se dissipe, vemo-nos perdidos entre o pogo de desencantamento do
fim da histéria e o mar sem fim do mundo virtual.

Mitificado como her6i de seu tempo, assim como o antropélogo e
o aviador, o repérter fotografico assumiu o papel de testemunha ocular
da histéria, responsdvel pelo registro das transformagdes sociais e
mensageiro privilegiado do além-fronteiras®. A fotografia, tida como
documento fiel da realidade, contribuiu para a construgéo de uma ima-
gem “objetiva” do eu e do outro; como algo que conduzia ao conhe-
cimento das coisas, um documento de primeira mao, bruto, quente,
da vida ali impressa. Colada ao seu referente, a fotografia fala aos
sentidos, & visdo propriamente dita, e ganha junto ao senso comum o
estatuto de idoneidade, da qual a subjetividade humana se afasta, dei-
xando somente a a¢io do real sobre a substincia.

E foi assim que, sob o olhar empreendedor do cidadéo do século
XIX, a fotografia nasceu e se desenvolveu, contaminada por um idedrio
que louvava o poder da mdquina como indice do progresso. Ela cau-
sou uma ruptura no campo das artes, substituindo em grande parte os
trabalhos dos pintores e gravadores na confec¢ao de modelos para a
ciéncia e na produgdo de imagens para a sociedade em geral®. Aque-
les que buscavam uma imagem da realidade deixaram de lado as inter-
pretagdes dos pincéis e buris para se aliarem ao novo meio de repre-
sentagdo propiciado pela quimica e pela fisica. Cumpria-se a profecia
de que o novo invento, aplicado a observagao da natureza, superaria a
si mesmo em suas pretensdes primeiras, produzindo imagens do fundo
infinito do firmamento, com suas estrelas, planetas, satélites e cometas;
dos conjuntos de hieréglifos do Antigo Egito, comprovando a existén-
cia de energias invisiveis & observagao do microuniverso habitado por
seres celulares*

A fotografia passa a fazer parte dos recursos de observagdo da
ciéncia como instrumento de medida e de representagdio grifica, do-
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cumentando e possibilitando novas descobertas, confirmando e refor-
¢ando suas caracteristicas como meio objetivo de representagdo da
realidade. Como fendmeno sensivel a visdo, a fotografia permite que
vejamos pessoas ou objetos, atos ou cendrios, com grande riqueza de
detalhes.

Embora nos transmita as qualidades formais e espaciais de algo
em um dado momento, esse modelo é apenas uma versio
simplificada do referente, por ser uma reducéo bidimensional de
uma realidade multifacetada. Além disso, a prépria presenga do
instrumento poderd influir na observagio, alterando o resultado da
relacd@o entre o observador e seu sujeito/objeto. A idéia de que a
cimara fornecia uma imagem impessoal e objetiva abre lugar para
incertezas, com a consciéncia da existéncia de um sujeito cuja in-
fluéncia € determinante no resultado de uma imagem fotografica,
incorporando significados outros, além daqueles imediatamente
observaveis em sua superficie, jd que é ele que escolhe um tema,
elege um ponto de vista e define o instante a ser fotografado.

A Fisica nos mostra como a realidade pode variar, dependendo
de como observamos um determinado fendémeno. A interpretacio
tedrica de uma experiéncia ideal simples, que possibilite observar a
6rbita de um elétron em torno de seu niicleo com o auxilio de um
microscopio, permite prever a influéncia do instrumento de observa-
¢do e a do observador no resultado obtido. De acordo com Werner
Heisenberg, em Fisica e filosofia, para que uma imagem da expe-
riéncia fosse observdvel, terfamos que utilizar um microsc6pio que
possuisse uma fonte de energia cujo comprimento de onda deveria
ser menor que o tamanho do dtomo. No ato da observagdo, pelo
menos um guantum de radiacao teria atravessado o microscépio e
seria, entdo, defletido pelo elétron, alterando sua trajetéria. A imagem
obtida nesse momento ndo seria a do elétron em sua érbita natural,
mas sim do choque desse elétron com a particula emanada da fonte de
energia. Essa influéncia inviabilizaria uma observagdo direta do fen6-
meno™

Heisenberg observa, ainda, que a influéncia exercida pelo ins-
trumento de medida introduz um novo elemento de incerteza entre
as incertezas tidas como objetivas pela fisica cldssica, isto €, as
incertezas sobre o momento inicial da experiéncia, que devem ser
satisfeitas apds a observagdo. Considerada como subjetiva, essa
varidvel introduzida pela fisica quéntica corresponde ao nosso conhe-
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cimento incompleto do mundo e nos impede de prever o resultado da
observagdo. O ato de observagao muda de maneira descontinua e,
por si mesmo, a funcio de probabilidade na observagdo de algo pre-
visto; ele seleciona, entre todos os possiveis, o evento real ocorrido™ .

No campo das relagdes humanas, a antropologia nos dd um
bom exemplo de como a fotografia pode ser vista como um
instrumento de medida capaz de registrar com precisdo o
imponderivel da vida real, as incertezas objetivas da fisica clds-
sica (mecénica ou newtoniana). Dessa forma € que, desde seus
primeiros anos, a fotografia foi utilizada com propésitos
etnogrificos. Nesse sentido, Malinowski, fundador da Escola
Funcionalista e precursor do método de pesquisa de campo para
o estudo de outras sociedades, ndo se furtou em utilizd-la e ex-
por seus registros fotograficos na publicacdo de seu trabalho
sobre os habitantes das Ilhas Trobiand, em 1922. Ao estudar-
mos suas fotografias, elas revelam a tentativa do pesquisador em
usé-las como “documento concreto”, documento que deixaria ver
a “organizacgdo da tribo e a anatomia de sua cultura”. A mdquina
fotografica seria, também, algo similar ao seu “didrio etnogréfico”,
onde ele, em contato intimo com os trobiandeses, registrou, de for-
ma detalhada e minuciosa, os “fatos imponderdveis da vida real”,
bem como os “tipos de comportamento™.

Malinowski reconhecia que a subjetividade do observador in-
terfere de modo marcante; mas, mesmo assim, acreditava que os
fatos falam por si mesmos, afirmando que “ao fazermos nossa ron-
da didria da aldeia, observamos que certos pequenos incidentes, o
modo caracteristico como os nativos se alimentam, falam, conversam
e trabalham, ocorrem repetidamente, e devemos registra-los o quanto
antes™,

Outro bom exemplo dado pela antropologia nos é fornecido
pelo etnélogo Lévi-Strauss, mas, agora, no sentido contrério. Nes-
se caso, 0 instrumento de medida incorpora um certo grau de sub-
Jetividade. Na introdug@o de seu trabalho sobre suas andangas pelo
interior brasileiro, onde relata seu contato com quatro culturas in-
digenas diferentes, o fundador da Escola Estruturalista mostra-se
critico em relag@o a fotografia, vendo-a como uma “armadilha da
civilizagdo mecénica”, uma representagio subjetiva da realidade
ao invés de sua c6pia fiel. Para ele, aimagem fotogréfica ndo pode-
ria ser encarada como um dado empirico e, sim, como um objeto de-
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terminado estruturalmente pelas relagoes sociais do fotgrafo, do su-
jeito/objeto fotografado e de nés mesmos, leitores das imagens foto-
grificas® . Contudo, Lévi-Strauss, embora ndo a expresse, indica a
possibilidade de a fotografia registrar “imagens sociais” como modelos
capazes de fornecer uma chave para se atingir a estrutura inconsciente
subjacente em cada institui¢io™ .

Tudo isso nos leva a questionar o que significa a fotografia nos
tempos atuais. Philippe Dubois, assumindo uma perspectiva pés-
estruturalista, defende a tese de que “a fotografia € um dispositivo
tedrico que se vincula, como pritica indicidria, com o dispositivo
tedrico da pintura™® . A nogio de indice, como qual trabalha, é aquela
encontrada na semidética de Charles S. Pierce e que se contrapde as
nogdes de icone e de simbolo. Mesmo reconhecendo o valor da
desconstrugdo semiolégica do fcone e da dentincia ideolégica do sim-
bolo, Dubois acredita que uma estética do indice seja 0 caminho para
o entendimento da fotografia como trago da realidade, o discurso do
indice e da referéncia, por basear-se no “sentimento de realidade
incontroldvel do qual ndo conseguimos nos livrar apesar da conscién-
cia de todos os c6digos que estdo em jogo nela e que se combinaram
para a sua elaboragdo™”

Por outro lado, de acordo com Frederic Jameson, ao Pés-Mo-
dernismo ndo interessa o referente, e sim “o significante material” (a
fotografia enquanto objeto) e “o eclipse de toda a profundidade, espe-
cialmente da propria historicidade, com o aparecimento subseqiiente
daarte do pastiche e da nostalgia™ . Para ele, na P6s-Modernidade a
fotografia perde sua funcionalidade cultural, deve abrir mao de sua

(EINTY AN 4

relagiio com o referente, ndo interessa mais “quem”, “o qué”, “quan-
do”, “como” e “o porqué”. Nio faria mais sentido o fotojornalismo ou
o préprio jornalismo. Nao faria mais sentido nem a fotografia publici-
tdria; nem a fotografia social do batismo, do aniversdrio, da formatura
e do casamento; niio faria sentido também a fotografia de identificacdo
ou de viagem, e nem mesmo a fotografia como arte. Seria puro objeto
retérico desvinculado de suas fungdes culturais!

Buscando conciliar o fotojornalismo com seu tempo, Ritchin reco-
nhece que esse tem sido beneficiado pelas nogdes gémeas: ade que a
cdmara nunca mente e a de que o jornalismo é imparcial. NogGes
“errdneas que lhe conferiram uma poderosa plataforma mas, também,
ajudaram-no a perturbar seu crescimento”. Errdneas, porque, como
podemos apreender nas discussdes tedricas contemporéneas, o re-
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pérter fotografico, pautado por eventos especificos da vida social, tem
de recortar uma cena e escolher seus personagens, segmentando a
acdo em momentos especificos, interferindo na realidade registrada,
fazendo com que suas fotografias encerrem indices de sua relagdo sub-
jetiva com os fatos. Além disso, a fotografia de imprensa aparece sem-
pre em um contexto, cercada pelas matérias, manchetes e legendas,
“que direcionam seu significado”, visando, muitas vezes, a defender as
linhas editoriais dos respectivos veiculos ou as idéias preconcebidas
de seus editores. O fotojornalismo, por tudo isso, “enfrenta sérios de-
safios, do ponto de vista editorial e tecnoldgico, a sua credibilidade™ e
seu futuro sucesso “depende em bom grau de sua capacidade de se
repensar’’, admitindo, antes de mais nada, “a t€nue relagao que man-
tém com a realidade para, entélo, poder passar a identificar e desen-
volver seu potencial intrinseco™! .

Abstract

This article deals with an exercise of reading and deconstructing the brasilian
photography from new theorie reflexions as Fred Ritchin about the future of
photojournalism and the crisis of the cultural representations in the current
powder-modern society.

Kew words: photojournalism, brasilian photography, theory of photography.
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