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RESUMO

O objetivo desta dissertagdo foi estudar a sensibilidade presente na percepcdo da
imagem fotografica do outro — aqui caracterizado como pessoa de cultura diferente
daquela do publico a que se dirige a midia que a apresenta — e as caracteristicas da
producdo de tais imagens que as tornam capazes de sensibilizar (no sentido mesmo de
comover) aqueles que se deparam com a informa¢do assim mediada. Ou seja,
analisou-se a posi¢do subjetiva (emotiva) da fotografia, seu potencial para induzir
representacdes e acdes. Portanto, podemos definir que a hipotese deste trabalho € a de
que é possivel identificar e analisar uma forma de comunicagdo por meio da imagem
Jfotogrdfica que, utilizando-se dos recursos da linguagem imagética e com isso
conseguindo sensibilizar o espectador (leitor), pode contribuir na diminui¢do das
barreiras de aceitacdo do outro em situacdo de diversidade cultural, étnica, social,
economica etc. Como recorte metodologico, a pesquisa investigou como se da a
producdo da imagem fotografica na revista National Geographic do Brasil. A analise
de tais imagens, mostrou que existem padrdes compositivos, cromaticos, de
iluminagdo, entre outros, que proporcionam a foto uma for¢a que prevé mexer com a
sensibilidade do leitor da imagem. E, que ao chegarem a ele desta forma, abrem
portas para um interesse e uma vontade de entendimento do diferente.

Palavras-chave: comunicacdo visual, emo¢ao, fotografia, percepgao.



ABSTRACT

The goal of this dissertation was to study the sensitivity in the perception of the
photographic image of the other - here characterized as a person with a culture that
differs from the public that leads whit the presented media - and the characteristics of
these image’s production, that makes them capable of provoking sensations (in the
same sense of touch) in those who are faced with the information thus mediated.
Specifically, the work intends to analyze the subjective (emotional) position of
photograph, it’s potential to stimulate representations and actions. Therefore, we can
define that the hypothesis of this study is that it is possible to identify and analyze a
form of communication through photographic image that, using the resources of
imagetic language - which awareness the viewer (reader), can contribute in the
reduction of acceptance’s barriers of the other in situations of cultural, ethnical,
social or economical diversity. As a methodological clipping, the study investigated
the production of the photographic image in the National Geographic of Brazil
magazine. These images’ analysis showed the existence of some patterns, such as
composition, coloration, lighting, among others, that strengthen the photo to reach the
image reader’s sensibility. These images produced according those patterns can open
the door to the interest and will of understanding the different.

Key words: visual communication, emotion, photography, perception.
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Tudo comegou com um ensaio — sobre alguns problemas
estéticos e morais, propostos pela onipresenga das imagens
Jfotogrdficas; mas, quanto mais eu pensava sobre o que sdo as
fotos, mais complexas e sugestivas elas se tornavam. !

! Parte inicial do prefacio de Susan Sontag, escrito em 1977 para o livro “Sobre fotografia” (2004, p.7)



INTRODUCAO

1. Imagens fotograficas, aparéncias que encantam

O passo entre a realidade que é fotografada na medida em que nos
parece bonita e a realidade que nos parece bonita a medida que foi
fotografada é curtissimo. (...) E s6 vocé comegar a dizer a respeito
de alguma coisa: “Ah, que bonito, tinha era que tirar uma foto!”, e
ja estd no terreno de quem pensa que tudo o que ndo é fotografado é
perdido, que é como se ndo tivesse existido, e que entdo para viver
de verdade é preciso fotografar o mais que se possa, e para
fotografar o mais que se possa é preciso: ou viver de um modo mais
fotografavel possivel, ou entdo considerar fotografdveis todos os
momentos da propria vida. O primeiro caminho leva a estupidez, o
segundo & loucura. *

Um dos grandes prazeres do homem em toda sua trajetoria ¢ observar historias
contadas visualmente, imagens® que se intercalam e se expandem diante dos olhos fixos
nos suportes visuais. Desde o tempo das cavernas em desenhos rupestres, passando pela
histéria das artes plasticas, da fotografia, do cinema até os dias de hoje, nas mais
variadas midias, a imagem surpreende e fascina o homem de uma maneira unica. Para
Henry James, em Guy de Maupassant (apud MANGUEL, 2001, p.16): “toda boa
historia é, esta claro, uma imagem e uma idéia...”.

O dia-a-dia contempordneo estd repleto de imagens e o homem continua
fascinado pelo olhar, vivenciando o mundo numa sucessdo acelerada de cenas. O que
antigamente era algo a ser buscado e valorizado se faz presente na midia de hoje de
forma surpreendente. De acordo com Baitello (apud GUIMARAES, 2004, p.ii), as
imagens estdo ocupando cada vez mais espago em nosso cotidiano, se propondo como
textos, culminando na expansdo dos processos da visualidade e da visibilidade
imagética. Heranca de um pensamento que nasceu antes mesmo da fotografia, quando a
informagao visual ganhava for¢ca com o surgimento da litografia. “Face a uma demanda

cada vez maior, a produ¢do de imagens vé-se obrigada a pautar-se por novos requisitos:

? ftalo Calvino apresenta um personagem que inicialmente olha a fotografia com profundo desinteresse e
desprezo. Assim que se apaixona, o personagem compra toda sorte de equipamentos fotograficos e
comega a fotografar sua amada a exaustdo, esgotando todas as imagens possiveis. Quando ela o
abandona, desesperado, ele passa a fotografar a auséncia dela, a sua propria destrui¢do. Valendo-se das
imagens ja prontas, fotografa fotografias e as destr6i com a mesma compulsdo (CALVINO, 2008).

’ Numa definigdo bem simplista, imagens sio superficies que pretendem representar algo, na maioria das
vezes algo que se encontra la fora no espago e no tempo.
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exatiddo, rapidez de execucdo, baixo custo, reprodutibilidade” (FABRIS, 1991, p.12).
Neste momento teve inicio um novo consumo icdnico, € a partir de entdo, novos olhares
no que diz respeito as imagens.

Levado ao extremo, o processo historico de invencdo da fotografia, estd na Pré-
histéria, pois as pinturas rupestres sdo, por si, uma forma de retratar o que aqueles
individuos viam. Portanto, a fotografia, tida como representagdo do real, possui um
ancestral comum a pintura. Seu processo de invengdo teve inicio com estudos
envolvendo a luz, com a camara escura, e diversos experimentos com produtos
quimicos (FERREIRA, 2007, p.1). E foi por volta de 1830, como resultado da feliz
unido entre engenho, técnica e oportunidade, que Niépce e Daguerre - dois nomes que
se ligaram por interesses comuns, mas com objetivos diversos — apresentaram ao mundo
a primeira imagem fotografica fixada pela agdo direta da luz. Uma inven¢do que ndo
surgiu de um s6 autor, mas de um processo de acumulo de avangos por parte de varias
pessoas, trabalhando juntas ou em paralelo ao longo de muitos anos.

Segundo Mauad (1996, p.2), ainda no século XIX, a difusdo da fotografia
provocou uma grande comog¢do no meio artistico, marcadamente naturalista, que via o
papel da arte eclipsado pela imagem fotografica. Por um lado, a fotografia passou a
influenciar os artistas da época, mas por outro, a bagagem até entdo conhecida dos
movimentos artisticos influenciava a fotografia. Para muitos artistas e intelectuais,
como o poeta francés Baudelaire, a fotografia libertou a arte da necessidade de ser uma
copia fiel do real, garantindo para ela um novo espago de criatividade. E sobre essa

extraordindria - mas também possivel catastrofe - ele escreveu:

Se é permitido a fotografia completar a arte em algumas de suas fungdes, cedo a tera
suplantado ou simplesmente corrompido, gragas a alianga natural que achard na
estupidez da multiddo. E necessario que se encaminhe pelo seu verdadeiro dever, que é
ser a serva das ciéncias e das artes, mas a mais humilde das servas (...). Que ela
enriqueca rapidamente o album do viajante e dé aos olhos a precisdo que faltaria a sua
memoria, que orne a biblioteca do naturalista, exagere os animais microscopicos,
fortifique mesmo alguns ensinamentos e hipodteses do astronomo; que seja enfim a
secretaria e bloco-notas de alguém que na sua profissdo tem necessidade duma absoluta
exatiddo material. Que salve do esquecimento as ruinas pendentes, os livros, as
estampas e o0s manuscritos que o tempo devora, preciosas coisas cuja forma
desaparecera e exigem um lugar nos arquivos de nossa memoria; sera gratificada e
aplaudida. Mas se lhe é permitido por o pé no dominio do impalpavel e do imaginario,
em tudo o que tem valor apenas porque o homem lhe acrescenta a sua alma, mal de nds
(BAUDELAIRE apud DUBOIS, 1992, p.23).

No entanto, terd a fotografia a equivocada caracteristica de ser representacdo
precisa e fiel da realidade e estard ela, fadada a extrair da imagem a hipoteca da

subjetividade? Lembremos que antigamente, a distingdo entre técnica e magia ndo era
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tdo clara quanto hoje. Esta marca inseparavel de realidade foi atribuida a imagem
fotografica por muito tempo, e seu uso foi ampliado ao campo de diversas ciéncias
como prova infalsificavel (MAUAD, 1996, p.2-3). Socialmente a imagem fotografica
foi associada a identificagdo como forma de controle. E no dmbito privado, através do
retrato de familia, a fotografia também serviu como prova. No entanto, assim como foi
defendida - talvez mais fervorosamente - a idéia da fotografia como representacdo pura
e simples da realidade é até hoje criticada®.

Para tratar o olhar como forma de conhecimento e encontrar o melhor meio de
captar a realidade muitos estudiosos se debrucaram sobre a imagem técnica e durante
anos, desde sua origem até hoje, a fotografia ¢ fonte de calorosos debates e inquietantes
pesquisas. Givanni Baptista Della Porta, Leonardo da Vinci, Angelo Sala, Johan
Heinrich Schulze, John Herschel, Niépce e Daguerre, Friedrich Voigtlander, John F.
Goddard, William Fox Talbot, Hippolyte Bayard, Joseph Petzval, Hércules Florence
(francés radicado no Brasil), Archer, Richard L. Maddox, George Eastman e Disdéri,
entre outros, preocupados com o aperfeicoamento e o desenvolvimento técnico,
inauguraram as preocupagdes com a captacdo e reproducdo da imagem técnica.

Com o surgimento da fotografia abriu-se para esses cientistas um universo e um
fascinio magico pautado pela tecnologia, pela ciéncia e pela imaginacdo. Contudo, as
sucessivas pesquisas voltadas ao aprimoramento técnico, fizeram com que o passado da
fotografia, por algum tempo, fosse identificado quase que exclusivamente por meio de
registros visuais. Captados por uma infinidade de artistas e cientistas — fotdgrafos
pioneiros — como Alexander Wolcott, Richard Beard, Jean Claudet, Roger Fenton,
Muybridge, Delamotte, Carlo Ponti, Charles Négre, Marc Ferrez.

O intuito de trazer a fotografia para o campo do pensamento estimulou, por volta
de cem anos ap0s a sua invencao, estudos historicos sobre a Foto. E ainda mais tarde, no
periodo pds-guerra, os estudos tedricos sobre a fotografia (SOUSA, 2004, p.25). No
comego, as pesquisas preocupavam-se principalmente com o problema da iconicidade
da imagem, seu potencial e o cardter de seu realismo. Walter Benjamin foi um dos
primeiros a ter destaque por considerar a recep¢do da imagem, as caracteristicas que a

diferenciam da arte classica e sua multiplicagdo maci¢a no texto 4 obra de arte na era

‘A fotografia - para além da sua génese automatica, ultrapassando a idéia de analogo da realidade “¢ uma
elaboragdo do vivido, o resultado de um ato de investimento de sentido, ou ainda uma leitura do real
realizada mediante o recurso a uma séric de regras que envolvem, inclusive, o controle de um
determinado saber de ordem técnica” (MAUAD, 1996, p.3).
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da reprodutibilidade. Depois, com Barthes chegou-se a um ponto de vista
fenomenoldgico, numa tentativa de tratar a imagem como meio, percebendo a
importancia do conceito de “indice”. Algo que foi também discutido mais tarde por
Krauss, Schaeffer e Dubois.

A partir de entdo, e cada vez mais, a fotografia suscitou uma série de estudos
interdisciplinares. Na década de 90, muitos pesquisadores e estudiosos da imagem
fotografica concordavam com a impossibilidade de se criar uma Teoria Geral da
Fotografia, atestando sua natureza hibrida (BORGES, 2005, p.43). Fabris, por exemplo,
em seu livro Fotografia: usos e fun¢des no século XIX, Samain, organizador de O
fotogrdfico, Frizot com a coletdnea La nouvelle histoire de la photographie, sdo autores
que mostram as multiplas faces da fotografia e assumem seu estado simultaneo de arte,
técnica e documento sociocultural. Por isso, a imagem fotografica é ndo sé utilizada,
mas também estudada, por diferentes areas do conhecimento humano, indo da teoria da
midia a antropologia, passando pela psicologia da percep¢do, semidtica, estética,
filosofia, entre outras. Sua prdpria origem atesta essa interdisciplinaridade ao contar
com empreendimentos de artistas, poetas, filésofos, antropdlogos, fisicos, quimicos,
psicologos, etc.

Apesar de toda essa pesquisa voltada a fotografia, as consideragdes perante a
mesma como discurso visual que se constrdi nessa relacdo entre a tecnologia, os
codigos da fotografia e suas subjetividades ainda sdo recentes no Brasil (MACHADO
apud WUNDER, s.d., p.4). De acordo com Persichetti (2000, p.11), grande parte da
bibliografia especializada e disponivel estd voltada para ‘como’ fotografar, no sentido
mais técnico do assunto, € ndo ‘por que’ e ‘para quem’ fotografar. Ainda, uma
preocupagdo maior com a técnica do que com a reflexdo.

A fotografia foi descoberta apenas no século XIX. E s6 no século XX explorou-
se a foto colorida, datando de 1907 o primeiro filme colorido. Em 1990 a sociedade foi
apresentada a fotografia digital, um invento revolucionario, que em pouco tempo se
tornou um produto de consumo e estd de maneira irreversivel arraigado na sociedade.
Ao longo desses anos novas técnicas fotograficas foram sendo descobertas e
aprimoradas, algumas coisas no universo das imagens mudou muito, outras nem tanto,
mas a sua crescente popularizagdo aumenta as preocupacdes no que concerne o excesso
de imagens e a distribuicdo fotografica massiva na sociedade vigente. Uma crescente

exposicdo de fotos repetidas e idénticas que se distribuem excessiva e constantemente
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no espago publico, inaugurando um transito irrestrito e transitorio (BAITELLO, 2005,
p.13-14).

O ritmo de vida individual, imposto pela contemporaneidade, oferece momentos
que realizam-se por meio das imagens e das novas tecnologias. E a cultura, atrelada ao
racionalismo da ciéncia, produz um olhar que se distancia da sensibilidade e deixa de
lado toda emocdo trazida pela imagem, ao fragmentar, classificar, analisar e corrigir a
mesma. Resgatar, portanto, a sensibilidade e a subjetividade conectada a fotografia, e
entender as sensagdes transmitidas por ela, fazendo com que o olhar, novamente, se
deixe afetar pelas coisas vistas € sair da banaliza¢cdo em dire¢do ao universo sensivel da
imagem fotografica. Na tentativa constante de perceber a fotografia como um discurso
visual mediado pelas subjetividades de quem as produz e de quem as recebe e, ndo
apenas como produto de um mecanismo tecnoldgico.

Para Flusser (1985, p.10), o que se vé nas imagens técnicas’ ndo é o mundo, e
sim determinados conceitos do mesmo. Entdo, que maneiras de ver e olhar habitam em
nossos olhos? Como a fotografia pode ampliar nossas sensagdes € mexer com 0s
sentidos daquilo que vemos e vivemos? Essas sdo algumas das perguntas que surgem ao
pensar a imagem fotografica. Falar dela nos leva direto ao mundo da representagdo, da
imaginacdo, do que ¢ ao mesmo tempo singular e universal, um algo que nao ¢ mais real
e idealiza um recorte pré-determinado de um fato vivido e ja, passado. Um universo
visual de multiplos significados que se presta, por sua propria natureza, a enfoques
diferenciados e visdes particulares.

Tendo como base a Semidtica da Cultura® torna-se possivel uma investigagdo
imagética voltada para os fendmenos produzidos pela fotografia, com o intuito de
descobrir, a partir da andlise das “estruturas de superficie” da imagem, outras estruturas
de sentido mais profundo apenas compreensiveis a luz dos codigos culturais validos em

sua construgdo (BYSTRINA apud GUIMARAES, 2004, p.4)7. Sustentada por autores

> Denominag¢io dada por Flusser (1985, p.10) as imagens fotograficas, produto de um processo
tecnoldgico fomentado pelo homem.

6 “A semidtica é o campo de conhecimento que estuda os signos e a Semidtica da Cultura se especializa
na investigacdo dos fendmenos produzidos com os signos, as unidades maiores chamadas textos”
(BAITELLO apud GUIMARAES, 2004, p.3).

7 Segundo Ivan Bystrina, professor emérito da Universidade Livre de Berlim e pesquisador da Semidtica
da Cultura, “todo texto cultural — e aqui texto ndo se restringe ao ambito do verbal — indica uma ou mais
coisas e carrega uma mensagem que encerra em si o sentido do texto” As camadas mais profundas de
sentidos desse texto, possiveis de serem encontradas na analise das ‘estruturas de superficie’, “certamente
podem ser pesquisadas, entendidas e interpretadas com conhecimento dos codigos tercidrios ¢ com a
ajuda de processos cerebrais analiticos e de métodos de investigacdo, sobretudo dos métodos de analise
estrutural” (apud GUIMARAES, 2004, p.4).
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como Harry Pross, Dietmar Kamper, Ivan Bystrina, Flusser, Norval Baitello Junior, e
outros preocupados com os rumos da imagem, e os estudos de midia e cultura sera
possivel partir na busca de uma imagem fotografica ‘produtora’ de sensibilidade,
tratando a fotografia em seu significado cultural, como algo construtivo e tocante por
meio das emogdes instigadas pela visdo do outro. Um outro revelado em fotografias de
pessoas inseridas em contextos culturais distintos e especificos apresentadas nas
publicacgdes (do ano de 2008) da revista National Geographic do Brasil.

A partir disso, determinou-se a seguinte hipodtese:

E possivel identificar e analisar uma forma de comunicagio por meio da imagem
fotografica que, utilizando-se dos recursos da linguagem imagética e com isso
conseguindo sensibilizar o espectador (leitor), pode contribuir na diminui¢do das
barreiras de aceitagdo do outro em situacdo de diversidade cultural, étnica, social,
econdmica etc.

Deste modo, preocupada em enxergar as imagens fotograficas como base de
estudo da percepcdo humana, e compreender como se dd a producdo de sentido nesse
campo, essa dissertagdo tem como foco principal a fotografia. E teve inicio na
necessidade de olhares criticos e sensiveis sobre a imagem fotografica e os processos
desencadeados por ela como meio de comunicac¢do eficaz. Olhares que respeitem a
imagem técnica como elemento de fungdes complementares e, por vezes, até
contraditdrias, com o poder de representar e interferir no meio ambiente cultural do qual
fazemos parte.

Do outro depende grande parte da compreensdo de mundo da sociedade atual.
Por meio daquele, diferente e real numa outra cultura, é plausivel conhecer ndo apenas o
que esta distante, mas também o que rodeia a realidade daquele que vé. Em outras
palavras, mais do que afirmar que as aparéncias enganam, seremos capazes de ndo nos
deixar iludir e descobrir a fotografia como imagem significativa que possibilita ver e
pensar o mundo, o tempo e os homens. Repensar o valor da imagem fotografica no seu
impacto comportamental, uma vez que a leitura adequada de imagens conscientiza o
homem de suas escolhas, desejos, fantasias, pensamentos e representacdes, ¢ de grande
importancia nos dias de hoje.

As transformagdes ¢ mudancas que véem ocorrendo na contemporaneidade,
presentes ndo apenas nos costumes do dia-a-dia, mas também na espantosa producdo
imagética e redimensionamento do poder, configuram um novo tipo de sociedade, e,

sobretudo novas praticas subjetivantes. Na medida em que a construcdo do saber se da
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na interacdo de diversas vozes e pontos de vista, as linhas a seguir podem ser uma
oportunidade de didlogo sobre a imagem fotografica, uma representacdo visual que esta
intrinsecamente ligada a nocdo de tempo atual, e que acompanha toda a fluidez e
velocidade de uma coletividade instantanea.

Ao longo das décadas do ultimo século foi surpreendente observar o avanco do
mundo visual, onde a imagem assume papel de protagonista no espetaculo da vida.
Parte-se, entdo, numa busca pela sensibilidade e pela emog¢do, esse poder que a
fotografia tem de avivar os sentidos e ater o olhar. Assim, esta dissertagdo objetiva
primeiramente:

= Analisar a sensibilidade presente na imagem fotografica de pessoas de cultura
diferente daquela do publico a que se dirige a midia que a apresenta, com énfase na
producdo de sentido e ndo nos estudos de recepcio.

= Tipificar e analisar as caracteristicas da produgdo de tais imagens que as
tornam capazes de sensibilizar (no sentido mesmo de comover) aqueles que se deparam
com a informagdo assim mediada.

= Analisar a posi¢@o subjetiva (emotiva) da imagem fotografica. Ou seja, propor
a analise da imagem a partir do seu potencial de comunicag¢do e de resultar ou ndo
acdes, como por exemplo, de aceitacdo do outro a partir da sensibilizagdo do que ¢
culturalmente diferente (por conseqiiéncia buscando agdes mais efetivas do que a
simples tolerancia ou convivéncia com a diversidade étnica, economica, de classe etc.)

E, para que o tema em questdo desenvolva-se, foram delimitados alguns
objetivos especificos que orientardo o andamento deste trabalho, sdo eles:

= Refletir sobre a fotografia como objeto de comunicagdo e produtora de sentido;

= Analisar imagens fotograficas de pessoas em diferentes contextos culturais;

= Focar o estudo na imagem do outro, como parte de uma cultura diferente,

como percebemos o outro em imagens;

* Entender como se d4 a producdo fotografica na revista National Geographic,

um apanhado geral sobre o trabalho do fotdgrafo e suas inten¢des no que diz

respeito a produ¢do de imagens para periodicos.

Seguindo esses objetivos, a metodologia utilizada para o desenvolvimento da
primeira etapa deste trabalho estd fundamentada em processos sistematicos de pesquisa,
caracterizando-se conceitualmente como pesquisa bdsica. A segunda etapa consiste na
aplicagdo dos conhecimentos adquiridos com tal pesquisa na andlise da producgdo de

imagens, no caso as fotografias selecionadas da revista National Geographic do Brasil.
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Sendo o corpus da pesquisa constituido por 5 das 12 edigdes mensais da edicdo
brasileira da revista National Geographic publicadas durante o ano de 2008.

O presente trabalho tem como base os estudos de midia e cultura, sendo para
tanto um estudo interdisciplinar. A base fundamental ¢ dada pela Teoria da Midia como
desenvolvido pelo centro e leste europeu, particularmente de autores que marcaram
importantes contribuicdes na area de estudos da imagem e da cultura em Berlim, Praga,
Viena, Moscou etc. Utilizaremos, por exemplo, os estudos de filosofia da imagem do
filésofo tcheco Vilém Flusser, as questdes sobre a agregacdo de valores as imagens do
jornalista alemao e tedrico da midia Harry Pross, além dos recentes estudos de Dietmar
Kamper, Hans Belting e, no Brasil, por Norval Baitello Junior, Malena Segura Contrera,
Alberto Klein e Luciano Guimaraes.

E proposta a realizagio de uma pesquisa qualitativa. Um estudo descritivo-
dedutivo que, na primeira fase de andlise, pretende investigar a constru¢do da imagem
humana por meio do fotojornalismo, diferenciando as varias possibilidades dessa
constru¢do segundo as diferentes intengdes ou prioridades em uma ou outra fungdo
determinada para essas imagens, como por exemplo, a fun¢do estética, documental,
factual, narrativa etc. O capitulo dois foca a relagdo entre fotografia e comunicagéo,
abarcando, numa sintese, a historia do fotojornalismo, as diversas representagdes da
fotografia, as intengdes ocultas nas escolhas feitas na sua producdo e as fung¢des que a
imagem fotografica encerra.

Na segunda fase — terceiro capitulo — da-se énfase na relagdo entre fotografia e
cultura. Para Giinther (2006, p.203), o meio de representagdo de dados esta ligado a
coleta de dados e a constru¢@o de um sistema descritivo, a partir da transcrigdo, faz o elo
com a interpretacdo desses dados. Embora o método indutivo seja mais indicado para
chegar a verdades gerais sobre a sensibiliza¢do humana frente a imagem do outro,
obtidas por meio das particularidades das fotografias da National Geographic, ndo ha
como afirmar que a descricdo seja totalmente livre de perspectivas, valores e emogdes.
Sendo assim, é importante fazer uma organiza¢do da informa¢do de forma critica e
classificatdria, com o intuito de perceber as similaridades ou disparidades da percepg¢ao
do outro por meio da fotografia.

Na fase seguinte, pretende-se explorar a manifestagdo do sensivel nas imagens e
identificar as caracteristicas da figura humana que possam criar vinculos comunicativos
e afetivos e, a partir dai, buscar, no corpus da pesquisa tais caracteristicas. Com um

estudo mais voltado para a producdo das imagens fotograficas, o quarto capitulo, prima
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pela pesquisa das relagdes obtidas na pesquisa bibliografica sobre etologia humana,
antropologia (cultural e visual) e nos estudos da comunicacdo interpessoal. Esta
investigacdo procura analisar a produ¢do de sentido das imagens no contexto da midia.
Parte da teoria de base (Teorias da Midia) para analisar criticamente a producdo do
sensivel na imagem fotografica, sem descuidar da discussdo de fundo sobre o resultado
dessa comunicacdo por meio da fotografia do outro, ou seja, da acdo promovida pela
sensibilizacdo dos leitores da revista. Neste capitulo também ¢ apresentado o histérico
da revista National Geographic do Brasil, com informagdes pertinentes ao estudo aqui
apresentado. E também, a imagem fotografica como produtora de sentido no campo do
sensivel, como elemento comunicativo especificamente em publica¢des periddicas e as
particularidades da fotografia.

Desta forma, os dados compilados foram adaptados ao padrdo cientifico,
apresentados como generalizagdo de um fendmeno e, finalizados com a conclusdo geral
dos fatos coligidos.

E importante deixar claro que o presente trabalho focaliza a analise de imagens
fotograficas selecionadas da revista National Geographic do Brasil, ou seja, imagem
fotografica vinculada por um periddico que ndo utiliza apenas fotografias jornalisticas,
mas instantdneos quase artisticos na busca de uma representacdo cultural. E que o foco
desta dissertacdo é o estudo do processo de producdo da imagem, e ndo a histéria da
fotografia ou o detalhamento de processos técnicos que dizem respeito a producdo da
mesma.

Ainda, as imagens fotograficas veiculadas na midia impressa, mesmo que
publicadas com claras intencdes, possibilitam variadas andlises, e longe de fechar seu

significado, a apreciacdo aqui realizada ¢ apenas uma de suas possiveis interpretacdes.
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2. FOTOGRAFIA ¢ COMUNICACAO

a imagem . admite, alegra, aliena, alimenta, anuncia, aproxima,
assegura, atrofia, banaliza, cala, cal¢a, coloniza, colore, come,
comenta, compde, comunica, condiciona, confirma, constrange,
convence, cristaliza, cura, decide, define, denuncia, desvenda,
difunde, dispde, dissimula, distancia, diz, dobra, dociliza, droga,
educa, embeleza, embriaga, emociona, engana, enriquece, entretém,
entristece, erotiza, esclerosa, esconde, escreve, esquece, estimula,
eterniza, exclui, expde, fala, festeja, filtra, gasta, generaliza, gera,
grita, homogeneiza, impede, imita, impede, impde, indica, informa
infringe, inova, interessa, inclui, isola, legitima, lembra, limita,
louva, maquia, mascara, materializa, mente, mostra, nada,
naturaliza, nauseia, necrosa, nega, obriga, oprime, pede, pensa,
penteia, petrifica, propde, polui, possibilita, publica, putrefaz, puxa,
quer, quita, quotiza, reage, reclama, regula, regurgita, reprime,
reproduz, ri, seduz, sensibiliza, sorri, sugere, toca, traga,
transcreve, transforma, une, unifica, uniformiza, veste, viola,
vitaliza, vitima, vive, voga, volatiliza, volteia, vomita, vota,
vulgariza, xinga, zabumba, zanga, zela, zera, zomba, zune, e zurra 8

Neste capitulo apresenta-se uma revisao de literatura com énfase na relacdo entre
fotografia e comunicagdo, e como essa relacdo interfere na vida do homem
contemporaneo. Primeiro serd feita uma elucidagdo de como o fotojornalismo se
relaciona com o ser humano e como o representa, e depois a definicdo das diversas
representacdes da imagem. Também estd compreendido neste primeiro capitulo um
topico que trata das intengdes na fotografia a partir das escolhas técnicas que a definem

e as fungdes que ela exerce.

O homem procura meios de reproduzir a realidade a sua volta e registrar de
forma verossimil os fatos historicos. Esse desejo, acalentado pela pintura realista se
materializou com o surgimento da fotografia. Foi por meio da imagem fotografica que o
homem encontrou uma maneira de gravar e reproduzir a realidade e suas manifestacoes
culturais. Na utilizagdo de uma representacdo que nio € apenas € somente um conjunto
de processos de arte ou ciéncia, mas um texto ndo-verbal que pode ser lido na auséncia
de palavras. O que faz da fotografia, essencialmente, uma forma de comunicagdo, de
registro e de memoria.

A prépria origem da palavra fotografia remete a nocdo de gravacdo; é um
processo técnico pelo qual se obtém o registro de uma imagem mediante a ac¢do da luz

sobre uma superficie (chapa, filme, papel ou tela). A palavra vem do grego photos que

¥ Por Bia Medeiros, Grupo Corpos Informaticos. Disponivel no site: www.corpos.org/folds/index.html.

25



9% ¢¢

significa “luz”, e graphos, “escrever”, “gravar”. Para os japoneses, a palavra (sha-shin)
quer dizer reflexo da realidade, assim, a palavra fotografia ¢ uma forma de expressdo
visual e uma representacdo social (VIEIRA, s.d., p.1). Segundo Barthes (1984, p.21),
em latim, fotografia se diria: imago lucis opera expressa, ou seja: imagem revelada,
tirada, espremida (como suco de limao) a partir da luz. De qualquer forma, a imagem
fotografica esta relacionada a uma representacdo do que vivenciamos, ¢ uma maneira de
capturar — por meio da a¢do da luz — um momento, uma fracdo do mundo no tempo e no
espago.

Para o cidaddo comum, a fotografia ¢ uma forma de lazer, ¢ a maneira que ele
tem de registrar momentos de sua vida pessoal: uma festa de aniversario, um encontro
com os amigos, uma viagem de férias, seu casamento e sua casa. Por meio das fotos a
familia constréi uma cronica visual de si mesma. O que realmente importa nio sdo as
atividades fotografadas, ou como foram fotografadas, mas que as fotos sejam tiradas e
estimadas (SONTAG, 2004, p.18-19). Para Sontag, colecionar fotos ¢ colecionar o
mundo. Filmes e programas de televisdo iluminam paredes, reluzem e se apagam, mas
com as fotos, a imagem ¢ também um objeto, sobretudo hoje, facil de acumular e facil
de armazenar, e com o advento da tecnologia digital também fécil de eliminar.

A fotografia ¢ definida por inumeros autores. De maneira poética, Carlos
Drummond de Andrade discorre sobre as imagens armazenadas, empoeiradas e
desgastadas pela indefinivel distdncia do tempo, imagens que mesmo velhas ndo se
esgotam na concretude de si mesmas’. O poeta nos diz que as imagens tém o poder de
redimensionar a idéia de vida suspensa e definir a paralisia asfixiante dos mortos numa
aparéncia que rebenta de vida, ou seja, mais do que uma imagem registrada e material,

as fotografias eternizam a historia e as experiéncias do homem.

As fotos sdo, talvez, os mais misteriosos de todos os objetos que compdem e adensam o
ambiente que identificamos como moderno. As fotografias sdo, de fato, experiéncia
capturada, e a camara é o brago ideal da consciéncia, em sua disposi¢do aquisitiva.
Fotografar ¢ apropriar-se da coisa fotografada. Significa por a si mesmo em
determinada relagdo com o mundo, semelhante ao conhecimento — e, portanto, ao poder
(SONTAG, 2004, p.13-14).

Que o homem contemporaneo ¢ fortemente embalado pelo ritmo frenético das
imagens ndo temos duvida. Intervalos, desconexdes, excesso e dispersdo parecem ser as

palavras de ordem que a nova estética de exposi¢do nos impde. A relacdo da fotografia

? Guardado no canto da sala, “um album de fotografias intoleraveis, alto de muitos metros e velho de
infinitos minutos” — trecho do poema de Carlos Drummond de Andrade - Os mortos de sobrecasaca -
retirado do texto O sentimento do mundo, publicado pela primeira vez em 1940.
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com a comunicacio hoje ¢ intensa e em poucos minutos somos tomados por uma fartura
de informacgdes visuais oferecida pela midia. As méaquinas de imagem trabalham com
forca total no mundo inteiro; velhas e novas midias se sobrepdem e convivem num
espetaculo de visibilidade. De acordo com Kamper (apud BAITELLO, 2002, p.4),
vivemos o triunfo dos olhos sobre os sentidos. Uma parte cada vez maior das coisas que
existem, ocorrem (apenas) no ambito do olhar. Estamos “sob a marcha triunfal das
realidades bidimensionais que trazem em sua alma as férmulas abstratas da
nulodimensdo: por trds de uma imagem sintética ja ndo hd se quer uma imagem
concreta, € muito menos um corpo de matéria tridimensional” (BAITELLO, 2002, p.5).

A medida que avangamos no novo milénio, a midia se torna tecnologicamente
mais exuberante e assume um papel cada vez maior no dia-a-dia. Os espetaculos
sedutores fascinam os habitantes da sociedade de consumo e os envolvem nas
semidticas do mundo do entretenimento e da informagéo, influenciando o pensamento e
a acdo (KELLNER, 2006, p.122).

Assim, reveladora de detalhes e com o poder de sintetizar fatos, acontecimentos
e obras, a fotografia, nos dias atuais, encontra-se presente em todos os segmentos da
comunicagdo e em todas as camadas sociais. A fixa¢do de um original reproduzivel
quantas vezes desejarmos possibilitou a disseminagdo irrestrita da imagem, nas capas de
jornais, no interior das revistas, expostas em vitrines, nos museus, em albuns de familia,
na parede dos escritérios, em panfletos e cartazes pelas ruas, em porta-retratos, nas
casas, impressas em livros, produtos e roupas.

Mas porque as imagens fazem tanto sucesso nos dias de hoje? E porque se
tornaram uma forma tdo importante de comunicagdo? Nao sdo perguntas faceis de se
responder. No entanto, de acordo com Wolton (2004, p.49), as técnicas liberam o
homem das condicionais ancestrais'’ de tempo e espago, permitindo-lhes enxergar,
falar, interagir em qualquer lugar, todos os dias, permanentemente.

Neste sentido, as imagens sdo estimulos visuais dotados de uma natureza mais
universal que outros signos. Por possuirem uma relagdo de semelhanga com a realidade
exterior a elas, as fotografias se tornam elementos comunicativos facilmente

identificadveis por receptores em qualquer parte do globo, sendo eles japoneses,

10 Wolton declara com essa afirmago, que o desenvolvimento ¢ a complexidade das técnicas atuais
alavancam a comunicagdo. Antigamente, algumas condi¢des de tempo e espago dificultavam ou até
mesmo impossibilitavam trocas de mercadorias e informagdes, as distdncias eram reais ¢ levavam muito
mais tempo para serem percorridas. Com o advento da internet, por exemplo, temos acesso a lugares,
mercadorias, pessoas ¢ informagdes ao clicar de uma tecla, um movimento das maos.
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angolanos ou canadenses. “Embora a civilizagdo da escrita sobreviva em muitos
redutos, seu tempo lento abre flancos para o avango célere dos ambientes de imagens”
(BAITELLO, 2007, p.3). E isso ocorre, pois diferente do que acontece com uma
palavra, cuja percepcdo e entendimento dependem de um processo sociocultural
consensual, as imagens, mesmo que de modo superficial, podem ser entendidas por
sujeitos de diferentes realidades culturais. Imersos num mar de linguas tdo distintas e
complexas, encontramos na imagem a possibilidade de receber a informag¢do advinda de
lugares diversos.

No entanto, essa onipresenca das imagens e a ilusdo que temos de que ela ndo
precisa ser decodificada nos desserve. E como se cada pessoa ja estivesse diante do
mundo numa parede de imagens. Esquece-se — nem que seja por um segundo — a
realidade, pois se as coisas ainda ndo mudaram, vdo mudar; e confortavelmente,
sentados na poltrona de nossas casas podemos assistir as transformacdes. O mundo todo
e seus acontecimentos se movem diante de nossos olhos cansados que ainda se dispdem
a ver na maioria das vezes sem sentir. Para Flusser (1985, p.8), trata-se do homem
dominado por seus proprios instrumentos, um homem que se esqueceu do proposito da
producdo de imagens: servir de ferramenta para orientd-lo no mundo. E, “se 0 homem
estd entrelagado na teia de aranha do seu mundo de signos de tal maneira que ndo pode
experimentar nem expressar nada que ndo ¢ desse meio, a acessibilidade do mesmo
resulta num problema de grande transcendéncia”. (PROSS, 1980, p.32 — tradugdo
nossa).

Segundo Sontag (2004, p.126), as imagens ao mesmo tempo em que enriquecem
o homem e a si mesmas, se anulam quando confundidas e vistas tal qual a realidade, a
ponto de terem efeitos analgésicos que anestesiam o olhar e os sentidos. A humanidade
se tornou tdo acostumada com as imagens que sua presenga surpreendente e em
constante crescimento, sua producdo sem limites e efémera aparéncia, tornou o olhar
indiferente. E a gradativa perda da magia fotografica, seus pensamentos e riquezas que
poderiam ganhar vida no observador. O homem esta tdo embriagado de imagens, que
seus olhos parecem ndo mais surpreender-se com as coisas do mundo. E ¢ isso que
muitos estudiosos pretendem combater.

Como a comunicacdo, que valoriza ao mesmo tempo dois polos opostos — o
individualismo e a inter-relagdo pessoal — a fotografia também existe em contradigdes.
Resolver essas contradigdes pode ser perigoso, e algumas vezes desnecessario. Um

exemplo disso € o fato de que quanto mais se conhece o processo de produgdo de uma
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imagem mais dificil ¢ acreditar nela, ou seja, se sabemos exata e tecnicamente como
uma fotografia foi produzida perdemos com esse conhecimento aquele encanto,
capacidade ou magia, que as imagens tém de adquirir e transmitir valores. Por isso a
importancia de pensar cuidadosamente a imagem fotografica.

E por meio de determinadas representagdes e suas interpretagdes que se da a
absor¢do do mundo a nossa volta. No tempo atual, tempo da cultura da midia e da
transfiguracdo valorativa, Silva (2006, p. 164) faz uso da idéia de Guy Debord de que
“o espetaculo ndo ¢ um conjunto de imagens, mas uma relagdo social entre pessoas,
mediada por imagens”. Na vida contemporanea quase tudo o que conhecemos nos chega

por meio das conhecidas Tecnologias da Informagdo e Comunicacéo.

Nomades em nossas proprias casas, capturamos imagens, muitas vezes sem modelo,
sem fundo, copias de copias, no cruzamento de intimeras significa¢cdes. Imagens para
deleitar, entreter, vender, que nos dizem sobre o que vestir, comer, aparentar, pensar
(SARDELICH, 2006, p.203).

Somos tomados pela imagem técnica, nosso pensar passa por elas. Portanto,
precisamos pensar a fotografia e nos permitir enxergar também seus pensamentos.
Etienne Samain'' explica que recentemente vem se desenvolvendo a idéia de que a
imagem alimenta uma relacdo privilegiada entre o que “ela mostra, o que ela da a pensar
e o que, sobretudo, se recusa a revelar: o seu proprio trabalho, ou seja, o trabalho que
ela realiza ao se associar, notadamente, a outras imagens” (SAMAIN, 2007). Baseado
em autores como Baetson, Warburg, Arnheim, Aumont, Godard, Dubois e Merleau-
Ponty; Samain afirma que existem trés reflexdes importantes sobre a imagem que

devem ser consideradas:

A primeira é que toda imagem nos faz pensar, ainda que isto possa soar banal. Outra,
mais importante, ¢ que a imagem veicula pensamento. E a terceira, visto por muitos
como uma provocag¢do, ¢ que a imagem possui vida propria, ou seja, independentemente
do autor e do espectador, é capaz de se associar com outras imagens ou textos e compor
seu proprio pensamento (SAMAIN apud SUGIMOTO, 2008).

De acordo com Samain (2007), toda imagem: uma fotografia, um desenho, uma
pintura, um fotograma de cinema, uma imagem eletronica ou infogréfica; nos oferece
algo para pensar: “ora um pedaco de real para roer, ora uma faisca de imagindrio para

sonhar”. Segundo o autor, Merleau-Ponty lembrava, ja em 1964, que a propria visdo ¢

'O autor desenvolve a idéia em mais de um momento, na problematizagio de um de seus projeto em
andamento, com inicio em 2007 e fim previsto para 2010 (SAMAIN, 2007), no Grip (Grupo de Reflexdo
sobre Imagem e Pensamento), grupo de pesquisa do Departamento de Cinema do Instituto de Artes da
Unicamp, do qual ¢ coordenador (SUGIMOTO, 2008), e em trabalhos de co-autoria com seus
orientandos, como o artigo Imagens de velhice, imagens da infdncia: formas que se pensam (BRUNO &
SAMAIN, 2006, p.29).
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um pensamento condicionado. Barthes (1984, p.45-46), por exemplo, escreveu sobre
isso quando definiu sfudium [a imagem ¢ um campo de estudo] e punctum [a imagem ¢&,
também, um momento de sentimento e de emog¢do: um instante recortado dentro do
tempo e do espago, o lugar de uma memoria]. Por isso, para Samain (ibid.) a fotografia

nos faz pensar.

Toda fotografia (e toda imagem) veicula pensamentos. O que isso quer dizer? Que toda
imagem leva consigo primeiramente algo do objeto fotografado, que a luz se encarregou
de inscrever na placa sensivel. Veicula uma figura e muito mais: de um lado, o
pensamento daquele que produziu a fotografia, a pintura, o desenho; de outro, o
pensamento de todos aqueles que olharam para eles, todos esses espectadores que
"incorporaram" neles, seus pensamentos, suas fantasias, seus delirios e, até, suas
intervengdes. (...) Ouso dizer que a imagem - toda imagem - ¢ uma "forma que (se)
pensa". A proposicdo ¢ tanto mais provocadora e complexa na medida em que
reivindica e chega mesmo a dizer que, independentemente de nds, as imagens (por
exemplo, as fotografias) seriam formas que, entre elas, se comunicam e dialogam. Com
outras palavras: independentemente de nos - autores ou espectadores - a fotografia (e
toda imagem) - ao combinar nela um conjunto de dados signicos (formas, tragos, cores,
movimentos, vazios, relevos e outras tantas pontuagdes), ou ao associar-se com outra(s)
imagem(ns), seria "uma forma que pensa". A provocagdo torna-se plena, quando se quer
alocar, desta vez a imagem, um "pensamento" que lhe seria proprio. A imagem teria
uma "vida prépria" e um verdadeiro "poder de ideag@o" (isto é, essa possibilidade de
suscitar pensamentos e 'idéias’) ao se associar a outras imagens (ibid.)'*.

E importante salientar, que esse “poder de ideagdo” da imagem, esse pensamento
proprio, so ¢ capaz de insurgir a partir do momento em que nds, enquanto leitores de
imagens, as percebemos. As imagens sido formas que (se) pensam independente de nos,
mas s6 sdo imagens e s6 s@o percebidas como tais porque as olhamos, porque estamos
conscientes delas. Para Belting, observar imagens significa também anima-las.
Precisamos, portanto, mergulhar nessas imagens cientes de que elas comunicam de
forma singular e universal, e que movimentam a vida pessoal e social da humanidade.
Nos perguntando sempre que tipo de vinculo, que tipo de relagdo comunicativa

mantemos elas.

O nosso universo esta repleto de imagens. O nosso pensar passa pelas imagens. O nosso
sentir ndo as ignora. O nosso agir habituou-se a lidar com elas. Uns acham-nas
necessarias, outros excessivas, outros ainda supérfluas. Tal como existe uma ecologia
do ambiente que pretende sobretudo prevenir os estragos ambientais, favorecer o
desenvolvimento equilibrado do ambiente e das sociedades humanas, parece legitimo
defender a necessidade de uma ecologia da imagem que previna, que balize, que oriente,
que sustente pensamentos, modos de estar e de ser que partam da imagem, que
confluam na imagem (ABRANTES, 1999, p.1).

"2 Essa idéia de associagdo entre imagens é o que explicita Baitello quando trata da iconofagia. Segundo o
autor — apoiado em Kamper, Cailizal, e outros autores preocupados com o lastro de referéncias que as
imagens carregam de outras tantas imagens — toda imagem se apropria de imagens precedentes e bebe
nelas ao menos parte de sua forga. Imagens que devoram imagens, que devoram imagens e assim por
diante (BAITELLO, 2003, p.52-54).
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Assim sendo, dessa miriade de coisas onde a fotografia pode estar, o que ela
pode ser, temos que levar em conta a poderosa ferramenta da comunicagdo. Aquele
carater informativo'> da imagem técnica.

A fotografia pode ser caracterizada em géneros distintos e diversos. Géneros
algumas vezes dificeis de definir por falta de convergéncia na denominagdo e
delimitag@o de estilos fotograficos. Existe a astrofotografia, a fotografia de guerra, de
moda, de paisagem, a foto-glamour, fotografia cientifica, de retrato, a artistica, a
fotografia publicitaria, entre outras. Sem querer nos alongar nessas defini¢des e na
discussdo sobre tal classificagdo, deixamos claro que nessa dissertagdo, nos interessa o
fotojornalismo. Que segundo Sousa (2004, p.9), é uma atividade singular que se utiliza
da fotografia como um veiculo de observagdo, de informacdo, de andlise e de opinido

sobra a vida e as conseqiiéncias que ela traz. Para o autor, a fotografia jornalistica

mostra, revela, expde, denuncia, opina. (...) Pode ser usada em varios suportes, desde os
jornais e revistas, as exposi¢des e aos boletins de imprensa. O dominio das linguagens,
técnicas e equipamentos fotojornalisticos €, assim, uma mais-valia para qualquer
profissional da comunicag¢do (idem, ibid.).

Partindo, portanto, da importancia crescente das imagens contemporaneas
estimulantes de novos olhares e investidas de potencial comunicativo, e o privilegiado
uso que a midia efetuou do universo do olhar, nosso préximo passo ¢ apresentar mais
sobre a relagdo do homem com o fotojornalismo e as varias representacdes, fungdes e

inteng¢des da imagem fotografica no contexto mididtico.

2.1 Imagem do homem por meio do fotojornalismo

O fotojornalismo é uma profissdo que ha mais de um século tem fornecido a
humanidade a capacidade de rever a si mesma e de contemplar representa¢des do
mundo por meio de imagens chocantes, ir6nicas, denunciantes, empaticas ou
simplesmente informativas (SOUSA, 2004, p.5). Destarte, as fotografias jornalisticas
seriam aquelas que possuem o que Sousa chama de “valor jornalistico”, usadas para
transmitir informacdo util em conjunto com o texto a que estdo associadas. No entanto,

ao mesmo tempo em que o autor se esforg¢a para definir as fungdes do fotojornalismo,

" Como informagio consideramos a etimologia da palavra, do latim formatio, que mostra que o termo se
relaciona a "representar, apresentar, criar uma idéia ou nog@o" ou "dar forma, ou aparéncia, por em forma,
formar".
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ele lembra que se trata de uma atividade “sem fronteiras claramente delimitadas”, um
campo amplo e variado (ibid. p.11).

O fotojornalismo, de um modo geral, oferece a oportunidade de coincidir dois
polos da fotografia: em uma mao ele lida com a informagdo e na outra com a
expressividade. Mraz (s.d., p.3) declara que na maioria das vezes, essa relagdo ndo ¢
equilibrada, a medida que ela pende para o lado informativo, a imagem estd em seu
aspecto documental, o que poderiamos chamar de fotojornalismo tradicional. Por outro
lado, quando pende para o lado expressivo, converte-se em simbolo, o que o autor
chama de arte descontextualizada. Para Mraz, o melhor fotojornalismo € aquele que une
esses dois pdlos na criacdo de uma imagem que contenha informagao sobre determinado
acontecimento e forca estética para transforma-lo em uma representacdo de referéncia
mais ampla.

Essa flexibilidade permite postular que, a partir de sua diversidade de usos, a
fotografia jornalistica, além de mostrar, revelar, expor e opinar, também “faz sentir”
(FARACHE, 2006, p.4). Tal potencialidade, de ir além da informacdo, é capaz de

provocar uma experiéncia passivel de ser considerada como estética, posto que é

(...) essencialmente final, isto ¢, o seu fim reside em considerar a situa¢do de pertenga
de modo mais amplo, mas rico, intenso, fora dos mecanismos da rotina e sem recair
numa nova habitudinariedade mecédnica. O seu objetivo seria introduzir na terra um
estado paradisiaco onde se possam viver os varios aspectos do mundo, exatamente, com
a maxima intensidade, sem a preocupagdo de economizar as energias (BARILLI apud
FARACHE, 2006, p.4).

As caracteristicas do fotojornalismo foram e continuam sendo construidas
durante sua histéria, desde a origem da fotografia, passando pelo fotojornalismo
moderno, suas revolugdes. E dependem ndo s6 das mudangas sociais e culturais, mas
também do interesse em pensar esse campo da comunicag¢@o. Essa historia caminha,
portanto, junto a histdria da fotografia, com particularidades distintas.

Embora o surgimento da fotografia seja datado da primeira metade do século
XIX, foi apenas no século XX que ela se instaurou de fato nos jornais didrios. O uso
corrente de imagens fotograficas em impressos foi algo gradativo e, pode-se dizer,
lento. Entender como se d4 essa manifestagdo pode ajudar a perceber com mais clareza
o homem frente as imagens fotograficas.

No inicio, a informag@o impressa era composta quase que exclusivamente de
textos, raramente complementados com gravuras. De acordo com Burke (2003),

inicialmente, a oralidade era o principal veiculo de transmissdo do conhecimento. Mais
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tarde, com as bibliotecas, o surgimento dos catdlogos, guias e livros e a invengdo da
imprensa cresceu a demanda social por informag¢des, o que acarretou a proliferagdo dos
servicos de informagdo, e o cidaddo comum, até entdo, acostumado apenas com aquilo
que estava ao seu redor passou a ter ciéncia de informagdes e descobertas globais. A
evolugdo tecnologica e a explosdo informacional marcada pelo periodo pos-imprensa
ampliou a divulgacdo e o acesso as imagens. De acordo com Acorsi & Boni (2006, p.1)
e Freund (1995), com o passar do tempo — e em evolugcdo gradual, com o
desenvolvimento das técnicas fotograficas —, os individuos passaram a conhecer bem
mais do que os lugares onde moravam e as pessoas de seu convivio. Abrindo uma janela
para o mundo, a fotografia inaugurou os mass media visuais.

Por causa de problemas técnicos de impressdo foram necessarios 30 anos para
que a fotografia chegasse a imprensa. A tecnologia utilizada até 1800 s6 possibilitava
impressdes de gravuras feitas a traco, onde os desenhos obtidos eram combinacdes de
preto e branco'®, sem tons intermediarios. Numa pesquisa rapida sobre a historia da
fotografia ¢ possivel encontrar opinides divergentes sobre a primeira foto impressa num
jornal. De acordo com Braun (2005, p.123), o primeiro jornal a publicar uma fotografia
utilizando a autotipia'® foi o jornal sueco Nordisk Boktrycheri-Tidning, em julho de
1871. No entanto, pesquisadores norte-americanos, como Phillips (apud
GIACOMELLI, 2008, p.23), atribuem a Frederick Ives a criagdo e o desenvolvimento
do processo de impressdo por autotipia em 1880, mesmo ano em que a primeira
reproduc¢ido de uma foto em jornal apareceu no New York Daily Graphic'®. Segundo
Sousa (idem, ibid.), embora o jornal americano tenha realmente publicado, na edi¢do de

04 de margo de 1880, uma fotografia utilizando o método da autotipia, o processo — que

14 . . . . . o . . ~ ~
As impressoras de jornais e revistas da época utilizavam a tecnologia de impressdo a trago que nio
eram capaz de reproduzir os cerca de 256 tons de cinza — do branco absoluto ao preto absoluto — da
imagem fotografica. A impressdo funcionava tal qual um carimbo, imprimindo os caracteres de uma so6
cor — geralmente o preto, sobre papel branco (GIACOMELLI, 2008, p.22).
' Trata-se de um processo de impressdo conhecido também como meio-tom (halftone), que permitia que
a imagem fosse reticulada em diversos pontos e depois transposta para um suporte levado a prensa
(MADIO, 2007). Nada mais é do que um processo que possibilita a impressdo da escala das gradagdes de
tonalidades intermediarias entre o branco e o preto, ou entre luzes e sombras. De acordo com Andrade
(2004), os primeiros estudos comegaram com Fox Talbot, que utilizava pedagos de gaze para fragmentar
a imagem. O processo foi pesquisado e testado também pelo alemdo German George Meisenbach, o
francés Charles-Guillaume Petit (1878) e os norte-americanos Frederick Ives (1878) e Stephen Horgan
(1880), que contribuiram para o aperfeicoamento da técnica.

6 Stephen H. Horgan, que trabalhava no jornal, fez uma tentativa para a impressdo da primeira fotografia
em dezembro de 1873. No entanto, apenas em 1880 o Daily Graphic publicou a imagem do Steinway
Hall em Manhattan, intitulada “A Scene in Shantytown” e considerada por muitos como a primeira
fotografia impressa com uma satisfatéria variagdo de tons em um jornal. Disponivel em:
http://en.wikipedia.org/wiki/Halftone - acesso em 20 de abril de 2009.
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surgiu pelo esfor¢co de mais de um pesquisador — ja havia sido utilizado na Suécia nove
anos antes.

Ainda que comum nas revistas ilustradas e semanarios'’, a fotografia s6 se tornou
constante nos jornais diarios em 1904 quando o Daily Mirror'®, na Inglaterra, ilustrou
suas paginas exclusivamente com fotos. No entanto, foi apenas em 1920, com o
aperfeicoamento de cdmeras, filmes, iluminagdo artificial e o surgimento logo difundido
do instantineo'”, que as capas de jornais passaram a dar mais importancia a retratos,
principalmente de politicos e personalidades da sociedade civil (idem, ibid.).

De acordo com Souza (2004, p. 9), a fotografia nasceu num ambiente positivista
que a encarou quase que unicamente como registro visual da verdade, e nessa condi¢do
¢ que ela foi adotada pela imprensa. Depois de um bom tempo sendo rejeitada pelos
editores de jornais, surgiu o primeiro tabloide fotografico: The Daily Mirror, que
marcou uma mudanca conceitual na apresentacdo das fotografias (BAYNES apud idem,
ibid.). Foi neste momento que as imagens técnicas deixaram de ser secundarizadas
como ilustragdes do texto para serem definidas como uma categoria de conteudo tdo
importante como a componente escrita. O surgimento de clubes e associacdes
interessadas em fotografia — como, por exemplo, a Royal Photographic Society, a
Société Frangaise de Photographic, o Camera Club ou o famoso Saldo de Londres — em
Londres, Paris e Nova York também fizeram com que a fotografia fosse levada a um
alto nivel artistico ao aparecer em saldes e mostras de vanguarda, nos quais se
expressaram mestres como Paul Strand, Edward Steichen e Edward Weston. Nas

décadas de 1920 e 1930, o trabalho do hingaro André Kertész e o estilo que o francés

7 Uma das foto-reportagens pioneiras foi a série de Jacob Riis, em 1887, sobre os cortigos de Nova York.
Depois de publicadas em jornal as fotos foram reunidas no livro How the Other Half Lives (Como vive a
outra metade) em 1890.

' Jornal fundado por Alfred Harmsworht em 1903 como um jornal para mulheres. Em 1904 Harmsworth
decidiu transforma-lo num jornal ilustrado. A primeira edi¢do com fotografias (26 de janeiro de 1904)
ndo teve propaganda na primeira pagina como era de costume, mas gravuras (de um trator e de uma atriz),
com a promessa de fotografias nas paginas internas. Dois dias depois o preco do jornal baixou e a
manchete anunciava que a partir de entdo o jornal era: “A paper for men and women” com a primeira
pagina coberta de fotografias.

" De acordo com o dicionario Houiass de Lingua Portuguesa (2° edi¢io, 2004), o que é instantdneo dura
pouco, ¢ fugaz e imediato. Seguindo esse sentindo relacionado ao tempo, aqui, em especifico, a palavra
refere-se a um tipo de filme fotografico + processo de revelagdo que possibilitou a captagdo muito mais
rapida da fotografia. De acordo com Lissovsky (2003, p.144), no inicio da fotografia o tempo se fazia
presente apenas como um ingrediente problematico do registro. As primeiras imagens produzidas por
Niépce em 1829, por exemplo, levavam em torno de dez a doze horas para serem feitas. Alguns anos mais
tarde, em 1840, Hubert, assistente de Daguerre, publicou uma tabela em que os tempos de exposigdo
variavam entre quatro e meio e sessenta minutos. Foi apenas em 1870 que a fotografia tornou-se
realmente instantanea, com a utilizacdo de substancias mais sensiveis, obturadores mais rapidos e técnicas
que continuaram em desenvolvimento diminuindo cada vez mais o problema do tempo.
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Henri Cartier-Bresson comecou a criar — que ele chamaria mais tarde de busca do
"momento decisivo" — ajudaram a transformar o fotojornalismo num género de arte. Foi
a partir de entdo que as fotos comegaram a ser valorizadas pela imprensa, numa corrida
cada vez mais acelerada por aperfeicoamento e precisdo técnica. Nasceu entdo, a
fotografia jornalistica moderna, o que conhecemos por fotojornalismo.

A nocdo de fotojornalismo ndo ¢ facil de precisar, seria, de maneira bem
simplista, a pratica do jornalismo por meio da linguagem fotografica em substituicdo a
linguagem verbal. Para Sousa (2004, p.5), entende-se por fotojornalismo a atividade de
realizacdo de fotografias informativas, documentais ou “ilustrativas” a imprensa ou
outros projetos editoriais ligados a producdo de informagdo de atualidade. Num sentido
mais restrito, o autor entende por fotojornalismo a atividade que pretende informar,
contextualizar, esclarecer ou marcar pontos de vista (“opinar”) por meio de fotografias
de acontecimentos e da cobertura de interesses jornalisticos.

Desde seu surgimento, o fotojornalismo passou por importantes transformagdes
que nos ajudam a entender seu uso nos dias de hoje. Segundo Sousa (2004, p.24-7), trés
momentos foram importantes para o desenvolvimento dessa atividade, o que ele chama
de revolucdes do fotojornalismo.

A primeira revolugdo se deu no pds-guerra com a crescente industrializag@o e
massificacdo da producgdo fotojornalistica, que com o aumento das agéncias de noticias,
o surgimento de novas e mais profundas formas de expressdo e o vertiginoso
aparecimento de novos ‘autores’, iniciou a banaliza¢do da imagem fotografica com sua
rotinizagdo e convencionaliza¢do. A revolugdo seguinte teve inicio por volta de 1960,
quando a fotografia precisou dividir atengdes com a TV; a guerra do Vietna explodiu;
os rumos da comunicagdo foram alterados; o interesse pelo estudo tedrico da fotografia
aumentou; o computador entrou em cena como ferramenta de tratamento de imagem e;
os fotojornalistas passaram a buscar uma “verdade subjetiva” em detrimento da ilusdo
de uma verdade universal no processo de atribui¢do de sentido (idem, ibid.). Por fim, na
terceira revolu¢do o homem se deparou com novas possibilidades de manipulacdo e
geracdo de imagens: as inovacdes tecnologicas ganharam cada vez mais forga, o
glamour passou a ser privilegiado no lugar do choque e as coisas se tornaram

explicitamente menos inocentes € mais imediatas.

O fluir histoérico do fotojornalismo trouxe a atividade ao ponto em que esta hoje. (...)
Nio sera, todavia, o tinico. Ha que contar com a conjugac¢io de outros fatores, como a
acdo pessoal dos fotdgrafos e as condicionantes sociais, ideoldgicas e culturais que se
fazem sentir em cada momento. De qualquer modo ¢ visivel que o fotojornalismo atual
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¢ constrangido nos temas, nos conteudos e nas formas por convengdes e rotinas que se

foram estabelecendo ao longo do tempo (...) (SOUSA, 2004, p.29).
No Brasil, o fotojornalismo cresceu no século XX e suas mais relevantes
mudangas aconteceram gracas as revolugdes editoriais do Jornal Brasil nas décadas de

50, 60 e 70 principalmente (FERREIRA, 2007, p.5).

A capacidade de manipulacdo de imagens e de diagramagdes, cada vez mais modernas
gragas a programas de computador que se superam sazonalmente, ampliou a
subjetividade das fotos jornalisticas. Possibilitou a elaboracdo de maior numero de
significados em uma sé fotografia e a mescla de mais de um signo codificando um
significado final, ndo tUnico, dependente quase sempre do contexto. (...) Cada
componente de uma fotografia, por exemplo, é possuidor de um significado e gerador
de muitos outros; a inter-relagdo de significagdes entre diferentes signos, a soma desses
valores, contextos culturais € o processo de simbiose ilimitado gerardo diferentes
significados (ibid., p.4-5).

De acordo com Novaes (2005, p.111), a imagem possui em sua estrutura
narrativa, multiplos significados, que interferem na realidade social e s@o conseqiiéncia
de uma série de fatores inerentes a humanidade e a maneira como ela recebe o ambiente
a sua volta. Se vivemos num mundo visual, para aqueles que podem ver, a existéncia se
passa em um rolo de imagens que se desdobra continuamente. Imagens capturadas pela
visdo e realgadas ou moderadas pelos outros sentidos; imagens cujo significado varia
constantemente, configurando uma linguagem traduzida em palavras e palavras
traduzidas em imagens, por meio das quais tentamos abarcar e compreender nossa
propria existéncia (GASTELOIS, s.d. e MANGUEL, 2006, p.21). Essas convencdes e
rotinas estabelecidas social e culturalmente, influenciam o homem e o campo do
fotojornalismo, a0 mesmo tempo em que influenciam o meio social de onde surgem.
Nao ¢, portanto, uma via de mao Unica, nem ao menos uma dicotomia, mas uma relagio
de trocas entre homem, imagem fotografica e meio, em que todo e qualquer ato tem

conseqiiéncias.

2.2 As diversas representacdes da imagem fotografica

Vivenciamos, conhecemos e valorizamos o mundo por meio de superficies
imaginadas. De acordo com Flusser (2008, p.15), somos a0 mesmo tempo testemunhas,
colaboradores e vitimas de uma revolugdo cultural cujo ambito apenas adivinhamos.
Uma revolug¢do que mudou o suporte, os conteudos e seus valores, € que tem como um

de seus sintomas a emergéncia das imagens técnicas em nosso entorno. “Fotografias,
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filmes, imagens de TV, de video e dos terminais de computador assumem o papel de
portadores de informacgdo outrora desempenhado por textos lineares” (idem, ibid.).

As imagens sdo a tentativa de abstrair duas das quatro dimensdes espaco-
temporais, conservando apenas as dimensdes do plano (FLUSSER, 1985, p.7). O
interesse deste trabalho s3o as fotografias — o que Flusser chama de tecno-imagem. O
gesto produtor das imagens tradicionais ¢ oposto ao das imagens técnicas. Imagens
tradicionais s@o superficies abstraidas de volume, produzidas por um gesto que abstrai a
profundidade da circunstincia indo, portanto, do concreto ao abstrato. Enquanto que
imagens técnicas sdo superficies construidas com pontos, produzidas por um gesto que
reagrupa esses pontos para formarem superficies, um gesto que vai do abstrato ao
concreto (FLUSSER, 2008, p.19).

Assim sendo, as imagens técnicas sdo imagens imaginadas diferentemente das

imagens tradicionais ou dos objetos, como uma cadeira ou um lapis.

No significado corrente, “imagino” que a mesa ¢ solida quando “realmente” € vazia, e
“imagino” que ontem vi Cosi fan tutte’’ quando “realmente” vi tragos de elétrons. Pois
sugiro que tal significado corrente nfo considera que se trata de duas imaginagdes
inteiramente diferentes e incomparaveis. No caso da mesa estou como que dando as
costas a todas as explicagdes abstratas, para me ater ao concreto. No caso Cosi fan tutte
estou como que fazendo esfor¢o para concretizar o abstrato (FLUSSER, 2008, p.41).

De acordo com Flusser, na citacdo acima, essa experiéncia é concreta ndo por
recusar a abstracdo, mas por “imaginar”’ que a abstracdo ¢é concreta. Entdo, o que
chamamos imaginac¢do ndo ¢ apenas a capacidade de abstracdo, mas nos dias de hoje e
desde a inven¢do dos aparelhos produtores de tecno-imagens, imaginar ¢ também a
capacidade de concretizar o abstrato. O que seria algo como que uma imaginacdo ao
quadrado, “a capacidade de olhar o universo pontual de distadncia superficial a fim de
torna-lo concreto” (idem, ibid.).

No entanto, a imagina¢do, o ato de imaginar, ndo implica apenas abstrair ou
concretizar abstragdes. Flusser (2008, p.20), ao considerar que a tensdo do processo
imaginativo ¢ algo muito complexo para ser elucidado, afirma que devemos nos
contentar com a elucidagcdo do input e do output da imaginagdo: como numa agio
compensatdria bastante complexa. Do lado input, “o gesto produtor de imagens néo se

nutre apenas com as visdes que o produtor tem da circunstincia, mas igualmente com a

% Cosi fan tutte, ossia La scuela degli amanti (Assim fazem todas, ou seja, a escola de amantes). E a
antepenultima opera de Mozart com libreto de Lorenzo da Ponte, composta por dois atos. Disponivel em:
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cosi_fan_tutte - acesso em 8 de marco de 2009.
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visdo que o produtor tem de imagens feitas anteriormente” (idem, ibid.). E do lado

output,

as novas imagens ndo sdo apenas modelos para futuros produtores de imagens, mas sdo,
mais significativamente, modelos para a futura experiéncia, para a valoragdo, para o
conhecimento ¢ para a agdo da sociedade. Com toda imagem nova o universo
imaginario da sociedade ¢ transformado, e o poder da imaginagdo faz com que a rigidez
da circunstincia, anterior a producdo de imagem, seja substituida por fluidez e
maleabilidade (idem, ibid.).

Baitello®' trata desse assunto com base no que Hans Belting intitula imagens
endogenas e imagens exogenas, ou imagens de dentro e de fora. Segundo Contrera e
Baitello (s.d.), as imagens enddgenas sdo imagens geradas por nosso universo interior,
que o alimentam e movimentam, imagens trazidas a consciéncia e partilhadas pelos

diferentes sistemas de tradugao.

Independentes da vontade e da consciéncia e voluntariosamente enigmaticas e cifradas,
tais imagens sempre motivaram tentativas de sistemas interpretativos que buscam
correspondéncias exteriores. Sua natureza de imagem interior inaugura por assim dizer
uma maneira propria de codificagdo, com uma sintaxe propria, com um sistema
semantico de peculiar complexidade e um repertério ou “vocabulario” indissociaveis da
historia e das historias pessoais, ou seja, vivéncia cultural do sonhador (ibid.).

J& as imagens de fora, sdo as chamadas imagens exdgenas, criadas para transitar
pelo universo exterior sobre suportes materiais. Imagens criadas pelo homem desde o
paleolitico até as recentes formas da imagem midiatica. Ambas as imagens, tanto
enddgenas como exogenas, sdo mediadoras de sentidos. Sdo esses sentidos que
compdem aquela acdo de mio dupla citada anteriormente, sentidos que entram e saem
no processo imaginativo alimentando e garantindo os processos de simbolizagao.

Essa possibilidade de fazer do mundo exterior parte do mundo interior humano
na forma de imagens, perpetud-lo e recorda-lo na memoria, e de modo concomitante
objetivar no mundo externo ao homem a imaginacdo e o mundo de suas imagens
internas, ¢ uma condi¢do/capacidade humana. Wulf (2006, p.42) lembra que na Grécia
essa capacidade era chamada de fanmftasia sendo traduzida como imaginag¢do pelos
romanos, for¢a imaginativa [Einbildungskraft] pelos alemies, e hoje, sob a influéncia
de autores franceses, freqiientemente referida como o imagindrio. De acordo com o
autor, a fantasia ¢ a capacidade de fazer algo aparecer. Esse conceito colocado ao lado

de imaginatio, tira a énfase do “fazer aparecer” para denotar a forga ativa de trazer as

*! Norval Baitello cita ‘imagens endogenas’ e imagens exégenas’ em vérios de seus trabalhos. No artigo 4
sociedade das imagens em série e a cultura do eco (s.d.), no texto As nipcias entre o nada e a maquina
parte do livro Literatura e ceticismo de Krause (2005), em A volatilizacdo do sangue, primeiro texto do
livro Os simbolos vivem mais do que os homens (2006), entre outros. O autor aprofunda a idéia no artigo
que escreveu com Malena S. Contrera de titulo Na selva das imagens (s.d.).
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imagens para dentro de si, imagina-las. Portanto, fantasia, imaginacdo e forca
imaginativa® sdo trés conceitos para a capacidade humana de trazer imagens de fora
para dentro, ou seja, “transformar o mundo exterior em interior, assim como a
habilidade de criar, obter e alterar mundos imagéticos de procedéncias diversas” (idem,
ibid.).

De modo geral, Flusser (1983, p.103) afirma que a imaginagdo ¢ a capacidade de
fazer e decifrar imagens. Para o fildsofo, ¢ por meio da imaginagdo que o homem pode
criar imagens e, também por meio dela ler e entender tais imagens. A visdo ndo &
absolutamente definida como algo uniforme, e a tirania ocular que vivenciamos seria
uma tentativa de organizar nossa relagdo com o mundo (KAMPER, s.d., p.1). Kamper
declara que existe de fato uma imaginag@o produtiva que sempre foi e continua sendo a
aptiddo realmente fértil do homem. Segundo esses dois autores, portanto, € por meio da
imaginacdo que o homem constrdi um mundo artificial baseado em imagens, que as

vezes se colocam no lugar do mundo natural.

Click, Ja esta! Interagir com a fotografia ¢ hoje uma pratica tdo vulgarizada que nem
refletimos sobre este fendmeno que, desde meados do século XIX, tem vindo a
transformar o nosso quotidiano num sucessivo acumular de imagens. Das fotos
adormecidas em albuns de familia s mais insinuantes mensagens publicitarias, o
imaginario coletivo ¢ cada vez mais composto por imagens. Mas, afinal, o que ¢ uma
fotografia? Trata-se de um modo de representagdo ou de um processo de captacdo de
analogos do real? (FONSECA, s.d., p.1).

A fotografia é representagio® de uma realidade, construida e desconstruida
constantemente pelo homem. Para Ginsburg (apud MAKOWIECKY, 2003, p.3), o
termo “representacdo” possui uma ambigiiidade que o torna assunto constante das

ciéncias humanas. O autor nos diz que, por um lado, “a ‘representag¢do’ se faz as vezes

*? Fantasia [phantasie] indica mais o lado selvagem, a imaginagdo [imagination] o mundo das imagens e a
forca imaginativa [einbildungskraft] a for¢a de representagcdo com a qual o novo ¢ produzido. Sobre o
ultimo termo, alguns autores fazem consideragdes interessantes. Para Herde, por exemplo, € a conexdo
entre corpo e espirito, ja para Kant e Fichte, ¢ a ponte entre a razdo e os sentidos. Também Flusser fala
sobre essa forga, mas distinguindo quatro fases de seu desenvolvimento na historia da humanidade, para
chegar no que ele denominou como “uma nova forg¢a imaginativa”, que nos faz sair do plano linear da
existéncia para a nulodimensdo, um outro plano totalmente abstrato (WULF, 2006, p.45).

* Segundo Makowiecky (2003, p.3), pensado etimologicamente, o termo ‘representagio’ provém da
forma latina ‘repraesentare’ — fazer presente ou apresentar de novo. Ou seja, fazer presente alguém ou
alguma coisa ausente, inclusive uma idéia por intermédio da presenga de um objeto. Mas o proprio
conceito de representacdo ¢ complexo. “A etimologia da palavra representagdo diz que as relagdes entre
as coisas se ddo por similitude e assim foi até o nascimento das Ciéncias, com Descartes. A partir dai, as
coisas passaram a ndo mais ser olhadas e reconhecidas tal como o mundo empirico podia dizer através do
tato, olhar, etc. O mundo passou a ndo ser s6 o que os olhos viam e se despontou para o fato de que a
nossa no¢do de realidade é enganosa, ¢ fic¢do, pois tudo é, e nada é. Antes da ciéncia, a imaginacdo era
algo ilusério. Depois, as coisas passaram a sair do plano do real (representagdes) para o plano das
taxionomias, onde da auséncia nasce o real. O objeto ndo precisa mais estar presente. A propria imagem o
substitui” (idem, ibid.). A representag@o passou a ser, portanto, uma forma de classificagéo e solidificagdo
dos sentidos.
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da realidade representada e, portanto, evoca a auséncia; por outro, torna visivel a
realidade representada e, portanto, sugere a presenca”. Sendo a imagem, a0 mesmo
tempo, presenca e sucedaneo de algo que néo existe. Se a fotografia ¢ representagdo, € o
proprio termo que a define ndo é um conceito simples de ser definido, como propor que
ela o seja?

A fotografia, conseqiientemente, ao ser uma pratica simbodlica que vai além do
sentido pragmatico que motivou sua criacdo, possui significagdes que ndo se fecham,
mas ao contrario, abrem-se, desdobram-se em novos sentidos, numa declinagdo atenta
de valores conjugados a possibilidade de ser entendida por muitos leitores. Ao ser
representacdo, ela institui um representante. Makowiecky (2003, p.4) explica: uma cena
da cidade de Florian6polis em uma obra plastica evoca Floriandpolis, tomando o lugar
da cidade naquele contexto limitado. Portanto, os significados da obra tomam o lugar da
cidade de forma andloga — mas nunca idéntica, por meio de atribui¢des de significados.

Ao se libertar do principio de realidade, a fotografia s6 pode encontrar um valor
ao adquirir um tipo diferente de existéncia, o que Castel (2003, p.333) chama de
existéncia imaginaria do simbolo. Pois ao representar, a imagem precisa ser
interpretada.

Kamper (2002, p.12) aborda a questdo da representagdo, da presenca e da
simulag¢do. De acordo com este autor, as imagens sdo elementos ambiguos desde o
comego, € que entre outras coisas, significam presenca, representagdo e simulacdo de
algo ausente. Presenca seria a dimensdo magica da fotografia; a representacdo aquilo
que reune for¢as da imitagdo — capacidade de colocar imagens como imagens; e
simulag¢@o, um assunto da ilusdo. Assim, as representagdes mentais envolvem atos de
percepcdo, de conhecimento e reconhecimento e constituem um campo onde os agentes

sociais investem seus interesses e sua bagagem cultural.

Ou seja, no dominio da representagdo, as coisas ditas, pensadas e expressas tém outro
sentido além daquele manifesto. Enquanto representagdo do real, o imaginario é sempre
referéncia a um ‘outro‘ ausente. O imagindrio enuncia, se reporta e evoca outra coisa
ndo explicita e ndo presente. Este processo, portanto, envolve a relagdo que se
estabelece entre significantes (imagens, palavras) com os seus significados
representacdes, significagdes (Castoriadis), processo este que envolve uma dimensio
simbdlica (PESAVENTO apud MAKOWIECKY, 2003, p.5).

Pode-se dizer, entdo, que tudo € representacdo, a propria realidade, além de
concretude é representacdo. A propria sociedade ¢ instituida imaginariamente uma vez
que se expressa simbolicamente por um sistema de idéias — imagens que constituem a

representacdo do real. Ou seja, nem mesmo a realidade € real, ela ¢ também imagem,
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diferente da fotografia (imagem técnica), mas ainda assim imagem (MAKOWIECKY,
2003, p.5).

Todas as culturas, através dos tempos, sempre se utilizaram da imagem, mesmo
que de maneiras distintas. Sejam mentalmente abstratas, baseadas em relatos orais ou
em outras experiéncias perceptivas, sejam visualmente concretas, baseadas em um
suporte definido materialmente (TACCA, 2005, p.11). De acordo com o fotdgrafo
Fernando de Tacca, independentemente de sua génese, “a imagem passa
necessariamente por duas experiéncias inseparaveis: a primeira da ordem da natureza,
ligada ao funcionamento do organismo humano e a segunda, da ordem da cultura, ligada
ao contexto sociocultural®* (idem, ibid.)”.

Segundo Aumont (1994, p.105), a imagem produzida culturalmente, seja ela na
sua carga simbolica, epistémica ou estética, ¢ de qualquer forma uma construgdo de
conhecimento a partir da realidade. Para ele, ¢ possivel encontrar no campo da imagem
trés conceitos presentes no ato de olhar: representagao, ilusio e realismo. Conceitos que
se misturam, se complementam e interagem entre si para determinar o poder das
imagens nas mais variadas sociedades. Eles ndo sdo, portanto, um problema da imagem
que precisa ser resolvido, mas caracteristicas com as quais precisamos saber lidar para
conviver com as fotografias.

Se a representagdo permite ao leitor se aproximar de uma realidade distante e
ausente, a ilusdo ¢ um fendmeno perceptivo provocado pela interpretacdo psicoldgica e
cultural dessa representacdo (TACCA, 2005, p.12) e; o realismo ¢ uma construgdo
social de regras determinadas, o que Aumont (idem, ibid.) chama de “conjunto de regras
sociais” que servem para administrar a relagdo entre a representacdo e o real de forma
satisfatoria. Uma atividade deveras complexa.

Provavelmente por isso seja tdo latente essa confusdo entre imagem/
representacdo e imagem/realidade, aquela ameagadora histdria na qual o homem nio
consegue mais enxergar a vida por ela mesma, mas, apenas, por meio de mediacdes
visuais. Sensac¢do viva na fotografia, ja que o ato de fotografar depende da capacidade
de conseguir andar na corda bamba entre a realidade ¢ o0 mundo da imaginagdo; e a
midia, cada vez mais, faz questdo de atrair o olhar. No entanto, como sabemos, a

fotografia ¢ incapaz de dar conta da tarefa de reproduzir de maneira fiel a realidade e

24 ¢ A s .
E nessa segunda experiéncia que se encontra a fotografia, um produto essencialmente cultural.
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mais, a imagem fotografica s6 tem razdo de ser se possuir alguma e qualquer diferenca
do objeto real que motivou sua produgio.

Esse acreditar na imagem fotografica como representacio fidedigna da realidade
¢, por assim dizer, uma entrega tdo além do possivel que, para Silva (2006, p.164), ¢
como se a cada nova invengdo tecnoldgica, a ficcdo cientifica largasse na frente,
produzindo aquilo que um dia serd real por funcionamento. Em outras palavras,
funcionaria por que acreditamos que funciona. Como que num ato de fé, no qual
ninguém se atreve a questionar a realidade, ou o que nos ¢ apresentado como tal.

E de acordo com Flusser (1983, p.17-8), essa “fé” e o proprio “saber” mudaram
de significado. Uma mudanga perigosa, tanto para as religides como para a ciéncia, ja
que as duas se relativizaram mutuamente. Segundo o autor, o que vivenciamos com essa
mudanca foi uma crise da confianga, pois “fé” ndo mais significa crenga, e sim
confianga. E saber ndo mais significa possuir informacdo indubitavel, mas informagéo
merecedora de confianga. Nao nos perguntamos mais: “sera verdade isto?”, e sim “serd
que posso confiar nisto?”. O homem confia na fotografia, desde seu aparecimento. Onde
estd o perigo?

A ambigiiidade ndo é algo que possa ser visto, de modo que ignoramos, com razio, as
inimeras e estranhas interpretacdes que devem emboscar-se por tras da superficie
serena do quadro. Porque basta examinar os pigmentos planos em busca de respostas
sobre o motivo ‘la fora’ para que a interpretagdo compativel se sugira por si mesma e
para que a ilusdo se instale. Ndo, ¢ preciso dizer, porque o mundo pareca, de fato, um
quadro chapado, mas porque alguns quadros chapados parecem, realmente o mundo
(GOMBRICH, 1986).

O advento das imagens repetidas e idénticas que se distribuem excessiva e
constantemente no espago publico € conseqiiéncia de uma reprodutibilidade
descontrolada que faz esvaziar o potencial revelador e esclarecedor das imagens por
meio delas proprias. Que imagens sdo estas? Em que realidade vivemos? Respostas a
essas questdes estdo na percep¢do do tempo, no estudo do desenvolvimento social, da
evolugdo tecnoldgica, e também no conhecimento da longa histéria da imaginagdo, que
de acordo com Kamper (s.d., p.1), projetou um espectro desde a visdo dilacerada até o

tédio da televisio.

25 Gombrich discutindo sobre a obra de arte € a ambigiiidade da representagdo, no livro “Arte e ilusdo”
(1986, p. 209). No mesmo livro, o autor conta um episédio de Matisse. “Uma senhora que estava
visitando o atelier de Matisse observou: ‘Mas certamente o brago dessa mulher estd comprido demais!’ ao
que o artista polido respondeu: ‘Madame, a senhora estd enganada. Isso ndo ¢ uma mulher, ¢ um

999

quadro’”.
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Nao ¢ dificil perceber que muito tem mudado, e que essa mudanga ja esta
instalada na sociedade contemporanea como dona da casa. A relagdo entre fotografia e
realidade continua apresentando-se em constante tensdo. Da qual derivam significagdes
distintas e, por vezes, antagonicas. A restricdo de uma tradicdo positivista no uso da
imagem fotografica dentro do campo das ciéncias humanas, em que objetividade e
mesmo neutralidade ainda estdo presentes, contribui para o racionalismo do olhar sobre
as imagens (TACCA, 2005, p.9-10). Uma forma de representacdio que foi
homogeneizada por padrdes dos quais somos herdeiros até hoje. E para combater essa
idéia da imagem realista, automatica, programada por tecnologia aplicada e limpa das
imperfeicdes humanas, precisamos procurar fronteiras nas quais a subjetividade e a
criagcdo possam adquirir outros sentidos no olhar fotografico.

Um representar que seja realmente tornar o mundo cognoscivel e compreensivel
ao pensamento, como nos diz Ferrara (apud MAKOWIECKY, 2003, p.23), criando para
o real mediacdes parciais, mas reveladoras, que apresentem o mundo sem ser capazes de
anula-lo. E o que precisa ser encontrado. Por isso, a pesquisa segue com a especificacio
das intencdes na fotografia, destacando que toda imagem técnica ¢ definida por escolhas

particulares.

2.3 Intencdes na fotografia, escolhas que definem a imagem

Nenhum texto € inocente ou natural, afirmou Peruzzolo (2006, p.13).

Em cada discurso, além daquele certo saber ou daquela informagdo sobre o assunto de
que se fala ou escreve, fotografa ou desenha, ha também um certo modo implicito de
sugerir ao leitor, ouvinte ou vidente, o lugar de onde se fala, escreve ou vé. H4 uma
maneira estratégica de representar e afirmar a visdo do mundo que se integra e a
perspectiva ideologica que se adota. (...) uma linguagem usada, mais que um
instrumento para exprimir o saber pessoal e sua experiéncia, ¢ o-lugar-onde
determinados conceitos encontram acolhida e ai se exercem (idem, ibid.).

Desta forma, a fotografia ¢ sempre uma comunicacdo intencional formada por
escolhas determinadas que a definem. De acordo com Castel (2003, p.333), a reflex@o
sobre a fotografia deve considerar dois pontos. Se a fotografia é concebida como uma
simples técnica de reprodugdo mecanica do real, a imagem uma mera copia e a pelicula
conservagdo do que ja foi, ela é um andlogo da presenca. No entanto, a8 medida que ela
reproduz, por assim dizer, o objeto, pode remarcd-lo e substitui-lo. As atitudes a

respeito do original se transferem para a copia e a fotografia se torna: “rapto, roubo e
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violacdo, suporte de uma magia intima que organiza as promessas € as ameagas de uma
vida inquietante de imagens” (idem, ibid.). Para o autor, a fotografia é o resultado de
uma escolha voluntéria, uma sele¢do consciente que se opera na percep¢do; € sempre
intencional e um ponto de vista unico.

Assim, a fotografia ¢ um sistema convencional que expressa o espaco de acordo
com as leis da percepcdo. E se ha inteng@o, ha mensagem (BOURDIEU, 2003, p.135).
Ao percebermos que existe um produtor de tal mensagem e alguém que vai recebé-la,
sabemos que ha troca de informagdes, interpretacdes a serem feitas e significados a
serem encontrados.

De acordo com Flusser (1985, p.20), o gesto de fotografar ¢ como o gesto de um
cagador no qual aparelho e fotografo se confundem para formar uma unidade funcional
inseparavel. E, o proposito desse gesto unificado é produzir fotografias, superficies nas
quais cenas se realizam simbolicamente. Deste modo, a fotografia ¢ imagem advinda de
tecnologia, uma imagem pés-histérica® criada por meio da caixa-preta’’. Kossoy (2002,
p.27) ndo discorda, alids, ele corrobora tal idéia, mas acrescenta que além de técnica, a
fotografia ¢ linguagem subjetiva, que em seu processo de criacdo contém componentes
estéticos, técnicos e culturais. Ou seja, a unido dos dois pontos assinalados por Castel,;
tanto reproducdo mecdnica quanto reconstru¢do de um outro real a partir daquele
clicado.

Os componentes de ordem material sdo os recursos Opticos, quimicos ou

eletronicos, indispensaveis para a materializagdo da fotografia (a técnica), e os de ordem

%% No glossario do livro Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia, Flusser
define fotografia como uma imagem tipo-folheto produzida e distribuida, portanto, segundo o proprio
autor, uma imagem técnica. E, uma imagem pos-histérica, ou seja, uma imagem que nasce de um
processo circular que traduz textos em imagem (FLUSSER, 1985, p.5). De acordo com o filésofo,
imagens técnicas sdo produtos indiretos de textos — o que lhes confere posi¢do histérica e ontoldgica
diferente das imagens que ele chama de tradicionais. Historicamente, as imagens tradicionais procedem
os textos, por milhares de anos, e as imagens técnicas sucedem aos textos altamente evoluidos. O que o
autor quer dizer com isso ¢ que historicamente, as imagens tradicionais sdo pré-historicas enquanto as
imagens técnicas sdo pos-historicas. E, ontologicamente, que as imagens tradicionais imaginam o mundo
enquanto as imagens técnicas, imaginam textos que concebem imagens que imaginam o mundo (ibid. p.
10). Para saber mais sobre o assunto ver também o livro Pds-historia: vinte instantdneos e um modo de
usar (FLUSSER, 1983, p.97-103).

*" Quando cita o termo “caixa preta”, Flusser se refere ao aparelho produtor de simbolos visuais (no caso,
as imagens técnicas). Para ele ¢ facil verificar essa codificacdo na produgdo das imagens tradicionais. O
que, no entanto, ¢ muito menos evidente e até mais complexo no caso das imagens técnicas, ja que entre
elas e seu significado se interpde um aparelho e um agente humano que o manipula. E é esse “aparelho-
operador” - a chamada “caixa preta” — que é demasiadamente complicado para que possa ser penetrado.
E, por ndo conhecermos o interior dessa caixa preta que ndo sabemos como decifrar as tecno-imagens
(FLUSSER, 1985, p.11).
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. . ~ . - 28 7
imaterial s3o os componentes mentais e culturais™. Fotografar ¢, portanto, testemunhar
e compreender um fato social. E acima de tudo, procurar transformar a consciéncia

humana por meio das emogdes que as imagens provocam.

Enquanto representagdo, a experiéncia fotografica carece do génio subjetivo que
caracteriza artes maiores como o desenho ou a pintura, porque cada imagem encerra o
estigma da mediagdo mecénica. Por outro lado, considerando que o resultado final é
sempre produto das escolhas do operador, a fotografia entendida como analogo do real
falta espessura objetiva. Compete, portanto ao observador, em funcdo da
circunstancialidade da sua existéncia, decifrar o significante contido em cada imagem
fotografica. Neste sentido, formar para a analise da mensagem fotografica consiste
fundamentalmente na disponibiliza¢do de elementos para a compreensdo da
complexidade do processo (FONSECA, s.d., p.1).

Objetividade e subjetividade se complementam na fotografia. Tanto no fazer
fotografico como no olhar que o recebe. Fica claro, entdo, que os estudiosos da
fotografia e do proprio fotojornalismo — que foi visto por muito tempo, apenas como
testemunha da realidade para informar com honestidade, transparéncia e veracidade — ja
se deram conta de que a imagem ndo pode, e nem deve ser uma copia fiel do real.
Apesar de em muitos casos ela servir como uma forma de documento, € inevitavel que
possua tracos do olhar subjetivo do fotdgrafo, seus anseios, desejos, experiéncias,
valores; os proprios objetivos da instituicdo para a qual trabalha, etc.

Assim, a imagem ¢ uma superficie capaz de acumular valores que ndo sdo
apenas daquilo que representam. Pross (1980, p.13) comega a explicitar essa idéia ao
definir signo. Para o comunicologo alemdo, o que chamamos de realidade e
experimentamos como tal estd carregada de coisas que estdo no lugar de outras coisas

distintas do que elas sdo:

o semaforo da esquina ndo ¢ a ordenacdo do transito, mas esta ali para representar esta
fung@o. Ou o nome nio é a pessoa, mas existe por causa dela. O selo ndo ¢ o poder
estatal, o representa. O certificado ndo ¢ o rendimento, o representa. O dinheiro ndo € o
poder aquisitivo, o representa. A televisdo ndo ¢ o olhar que abrange o mundo, mas esta
em seu lugar. O monumento ndo ¢ o homem que rememora, o representa (PROSS,
1980, p. 13 — tradugdo nossa).

Assim sendo, as informagdes captadas pelos sentidos humanos, adaptadas,
enriquecidas e modeladas pelo homem, transformam-se em signos que requerem

interpretagdo. E € imprescindivel interpretar os signos (PROSS, 1989, p.35/39).

* O que podemos chamar de bagagem ou repertério: valores, regras, convengdes sociais e culturais,
experiéncias que vamos acumulando durante a vida, além do contexto histérico no qual estamos
inseridos. Assim, quanto mais conhecimento, vivéncia ou experiéncia temos de um determinado assunto,
maior nosso repertorio sobre ele.
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Os signos®’ que interessam a este trabalho sdo aqueles que Pross (1980, p.23)
denomina simbolos. Os simbolos expressam algo conceitual, t€ém uma fungio
designadora e sua natureza recebe a carga informacional que se lhe queria dar. E assim ¢
a fotografia, um signo com func¢do designadora que carrega em si valores simbolicos
que vao além do algo (real) que ela representa. A importincia da significacdo das
imagens mediadas, ou seja, dos signos segundo Pross, é fundamental para compreender

o sistema em que o homem vive e se comunica.

O simbolo ndo sé tem um valor em si porque assegura que é algo que esta no lugar de
algo, mas também porque encerra a questio do valor. Aponta a ordem® superior da
ordem superior, até uma ultima instancia e, vice-versa, deriva de uma ultima instancia
os conexos como coordenagdes a esta Ultima instancia. Os significados dos signos nao
estdo s6 no que designam; estdo também na possibilidade de tornar significativo o
designado, em criar objetos a partir do simbolo (PROSS, 1989, p.57 — tradugdo nossa).

Deste modo, se ¢ verdade que o signo ¢ algo que estd no lugar de outro algo e ¢
interpretado como tal, ele ndo se torna num momento um objeto determinado, nem o
aponta; o que acontece ¢ que, de acordo com Pross (1980, p.19), ele proporciona algo a
ser interpretado. Nao designa objeto algum, sendo um tipo e modo de ser, surgir e ser
pensado, algo como uma modalidade. Importante esclarecer, que ndo sdo os materiais
que fazem com que algo esteja no lugar de outra coisa distinta que eles mesmos, mas
sua forma, sua estrutura, principalmente, a fun¢@o pensada para eles (ibid., p.13-14).

Simplificando, as imagens tém funcdo simbodlica porque significam algo diferente.
O simbolismo tem por base, portanto, a capacidade de ver uma coisa em outra, ou de
ver algo diferente do que ¢ (CASTORIADIS apud WULF, 2006, p.46). Se pensarmos o
texto a partir da perspectiva de Bystrina, podemos perceber claramente sua polissemia,
levando em conta que dela ndo se esquivam as dimensdes da natureza e da cultura.
Segundo o autor, cada texto pode ter diversos significados e sentidos multiplos. Tal
como uma estrutura arqueoldgica, as interpretacdes e as mensagens dos textos “se
armazenam a maneira de camadas superpostas umas as outras, partindo das mais

simples e superficiais as estruturas mais profundas e complexas” (BYSTRINA, 1995,

p.18).

*% Existem dois tipos de signos: aqueles que contém uma referéncia direta a um objeto individual ou o
representam; e aqueles (os simbolos) que enlagcam uma modalidade, uma classe de objetos, com a
consciéncia interpretante (PROSS, 1980, p.23).

%% A ordem, nas sociedades, é entendida por Pross como uma "constelagio de signos subjetivos" de
intensos valores simbolicos, que tem por objetivo proporcionar adaptacdes, compensagdes e
identificagdes entre pessoas ¢ grupos de pessoas. O autor entende que toda ordem é uma representagio
(PROSS, 1989, p.55).
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Existem, portanto, intengdes e escolhas que definem uma imagem fotografica.
Intengdes e escolhas estas que advém tanto do fotografo, quanto da instituicdo a qual as
imagens estdo vinculadas, como jornais, revistas, agéncias de publicidade, e até mesmo
agéncias de imagens. Essas inten¢des dependem, ainda, do tipo de fotdgrafo
responsavel pela foto.

Como este trabalho foca o universo do fotojornalismo, nos ateremos aqui a este
grupo de fotdgrafos. Segundo Mraz (s.d.), os fotojornalistas sdo diferente dos fotdgrafos
de imprensa — que trabalham em jornais e midias diarias; ou dos foto-ensaistas — que
tém mais controle sobre suas produgdes e geralmente estdo a frente do prdoprio projeto;
ou do documentarista — que trabalha para instituicdes ou agéncias (como a Farm
Security Administration ou a Magnun) que proporcionam a oportunidade de trabalhos
individuais. Essa caracterizacdo leva em consideragdo, principalmente, o controle
autoral de cada tipo de trabalho. No entanto, ela ndo é uma divisdo limitada e fechada,
J& que a maioria dos fotografos ndo tem apenas um meio de sobrevivéncia. No intuito de
explicar que a denominag@o de um fotégrafo depende do suporte em que sua fotografia
sera veiculada, Mraz (s.d.) cita um dos grupos de fotdgrafos/artistas mexicanos mais
produtivos na histéria da América Latina, os Hermanos Mayo. Os fotdgrafos deste
grupo foram considerados fotdgrafos de imprensa quando trabalharam para jornais
didrios; fotojornalistas, quando prepararam suas reportagens para revistas; foto-
ensaistas, nas poucas oportunidades que tiveram de trabalhar com mais profundidade
sobre os temas que lhes interessavam e; documentaristas, quando tiraram fotografias
documentais, das ruas, por exemplo, no ir e vir das coberturas de suas pautas.

O relevante, portanto, ¢ entender que o fotojornalismo ndo pode ser reduzido a
ilustragdes em jornal impresso. E uma atividade realizada com a intengdo de emitir
informacgdes, assim como os textos dos impressos, do radio, da internet e as imagens € o
audio da televisdo. A linguagem ndo-verbal, sozinha ou interagindo com a verbal, deve
ser trabalhada pelos comunicadores de forma séria. Ela pede constante estudo,
criatividade e a dedicagdo de fotdgrafos e editores (FERREIRA, 2007, p.7).

A fotografia estd imbricada no campo jornalistico nos dias de hoje, e cada dia
mais atrativamente. Viabilizar essas imagens a0 homem comum requer cuidados e
aten¢do em sua cria¢do, na organizagdo dos elementos e formas que compdem a

imagem, na intensidade da luz e da cor, no enquadramento e na composic¢ao.

Em primeiro lugar, a fotografia oferece ao mundo uma imagem determinada ao mesmo
tempo pelo angulo da visdo escolhido, por sua distdncia do objeto e pelo
enquadramento; em seguida, reduz, por um lado, a tridimensionalidade do objeto a uma

47



imagem bidimensional e, por outro, todo o campo das variagdes cromaticas a um
contraste branco e preto; finalmente, isola um ponto preciso do espago-tempo ¢ é
puramente visual (ARNHEIM apud DUBOIS, 1992, p.38).

Tal argumentagdo nos faz questionar o que, de fato, estd presente no plano
fotografico. Procede que, além da informagdo que a imagem organiza quando revela
algo, ha também a informagdo visual, aquela de que a técnica faz uso. Na citacdo de
Dubois, os elementos ‘variacdo cromadtica’, ‘contraste’ e ‘enquadramento’, por exemplo,
aparecem como pontos que condicionam a imagem final, ou seja, escolhas do produtor
que regularizam os efeitos de sentido da imagem. Portanto, como afirma Liiersen (2007,
p.5), a linguagem fotografica aparece como um modo de produzir informagdo visual
pela simples escolha e utilizacdo dos elementos que a compde. O que acontece € que no
instante da captura da imagem os elementos dispostos no plano pelo fotografo, de forma
consciente ou ndo, irdo conduzir a um determinado sentido cuja determinacdo ¢
subjetivada por cada observador.

Esses elementos que a linguagem fotografica carrega em seu repertdrio — como a
luz, a cor, o enquadramento e a composicdo — expressam algo por si e pelo todo.
Isoladamente cada aspeto da linguagem cria um determinado efeito, que relacionado
com os demais aspectos se fortalece ou d4 origem a outros efeitos de sentido. Assim, a
unidade de comunica¢do de uma imagem fotografica ndo ¢ o objeto ou o traco ou a
difusdo da luz, mas a organizacdo desses elementos num todo significante, num
conjunto coerente que podemos chamar de fexto™.

Esta dissertagdo ndo tem o intuito de discorrer sobre as técnicas fotograficas e as
especificidades contidas no seu processo de producdo tecnologica, nem se estender no
aprofundamento de todos os elementos e técnicas da comunicag@o visual. Mas como
alguns dos principios da comunicagdo visual sdo importantes na producdo de imagens
fotograficas, ¢ sobre a composi¢do dos elementos no plano fotografico que trataremos a

seguir. Uma organizagdo que da sentido a imagem.

2.3.1 Sobre comunicacio visual

A primeira coisa que precisamos compreender quando nos referimos a

composigdo, é que o verbal e o visual sdo regidos por logicas diferentes. De uma

! De acordo com Baitello (2003, p-30), deve-se entender por texto ndo apenas as construgdes da
linguagem verbal, mas também imagens, gestos, cantos, ritmos, performances, dancas, etc.
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maneira geral, o discurso verbal ¢ comandado pela ordem da subordinagdo, na qual os
componentes (sujeito, predicado, complemento) determinam a inteligibilidade do
discurso. Se desrespeitarmos essa ordem o texto pode ndo ser entendido, nem se realizar
em termos de comunicagdo. Ja o discurso ndo-verbal ¢ comandado por outra logica, ou
por uma analdgica, que se estabelece pelas dimensdes, formas, posi¢des, cores, texturas,
etc. (FERLAUTO, 2002). A fotografia, portanto, para ser eficaz e compreendida precisa
obedecer a algumas regras da visualidade, que sdo, basicamente, aquelas definidas pela
capacidade de entendimento do homem: sua mente e seu olho.

O importante neste momento ¢ ver como a visdo fotojornalistica se aplica a
composi¢do. Se a fotografia € um recorte da realidade, a composi¢cdo nada mais € do que
a arte de dispor os elementos nesse recorte (quadro, cena) da forma que melhor atenda
os objetivos propostos®”. Para Hedgecoe (2005, p.177), a composi¢io & a transferéncia
do mundo real para uma tela estatica e bidimensional. Segundo o autor, “em vez de
simplesmente achar o que fotografar, ha meios de enfatizar algumas partes de uma cena,
enquanto se tenta esconder ou disfarcar outras. Isso é composi¢do.” (ibid., p.178).
Significa, portanto, colocar as coisas em ordem, mais ou menos como dispor palavras
numa sentenca para contar um histdria ou arranjar notas musicais numa partitura para
criar uma melodia. De acordo com Cartier-Bresson (1971, p.385), a “composi¢do deve
ser uma de nossas preocupacgdes constantes, até nos encontrarmos prestes a tirar uma
fotografia; e entdo, devemos ceder lugar a sensibilidade”. Com essa afirmagdo o
fotografo demonstra a complexidade da composicdo na fotografia, fruto da unido de
duas coisas de matéria completamente diferente: homem e maquina.

Por isso ¢ tdo dificil, e nem devemos, fazer uma distincdo dréstica e
generalizante de como, e que elementos usar para uma boa foto, ou uma bela foto, ou
até¢ mesmo uma foto eficiente, ja que isso depende de intengdes e objetivos - o que
dificulta a imposi¢do de regras ou certos e errados. Imprescindivel, ¢ saber que todos os
elementos da foto devem estar subordinados ao conceito requerido, ou seja, a idéia, a
mensagem que se pretende passar. No caso da composi¢do ha apenas o uso coerente ou

ndo das possibilidades, o bom uso de cada um dos recursos disponiveis no aparelho

% Inimeros guias de fotografia afirmam que a composi¢io fotografica prevé selegdes e arranjos
agradaveis dos assuntos dentro da area a ser fotografada. No entanto, o termo agraddvel acaba se
tornando deveras subjetivo quando o assunto ¢ a fotografia, produto de um processo técnico que prevé o
controle ¢ a disposi¢do de elementos como linhas, formas, planos, cores, luz, foco, angulo,
enquadramento, distancia focal, entre outros. Algo que ¢ definido ndo apenas por uma questdo de gosto,
mas por procedimentos técnicos, regras e objetivos pré-determinado, pelo fotografo e/ou por um editor -
quando imagem aplicada.

49



fotografico com um toque de bom senso e de sensibilidade por parte do fotdégrafo. O
que € possivel, por meio do conhecimento de elementos e técnicas, ¢ decidir o que pode
satisfazer e o que se deve evitar na producdo fotografica. Deste modo, € preciso
conhecer as regras para poder quebra-las e fugir de enquadramentos tediosos ou muito
habituais.

A vastidao de possibilidades para a captura de uma imagem requer do fotografo
uma série de decisdes que determinam a foto. E suas escolhas nunca sdo desprovidas de
inten¢do ou vontade (gosto). Essas sele¢des dependem dos objetivos da fotografia (que
aparece sempre num contexto, na maioria das vezes cercadas por textos verbais, visando
defender as linhas editoriais de determinados veiculos ou as idéias pré-concebidas de
seus editores) e da bagagem, estilo, influéncias e gostos pessoais do fotdgrafo como
individuo. Fatores que se apresentam, direta ou indiretamente, na imagem fotografica, e
que além do conhecimento de uso do aparelho e das escolhas técnicas, sdo os
responsaveis por uma boa, ou ndo, composi¢do. E que por serem uma mistura de técnica
e sensibilidade, objetividade e subjetividade ddo margem a intimeras interpretacdes.

Assim, essa plurissignificacdo da imagem requer do observador, tanto produtor
quanto receptor, distintos olhares. O fotdgrafo decide o que sera enquadrado e deixado a
vista, e o leitor da imagem decide, apesar de influenciado pela inten¢do do fotografo,
aquilo que deseja ver. E um jogo em que as duas partes se envolvem. O ato fotografico,
portanto, passa a ser uma selecdo; é como que o olhar emoldurado pelos contornos de
um dculos de determinada pessoa. No documentario ‘Janela da Alma’, de Jodo Jardim e
Walter Carvalho, o cineasta Wim Wenders comenta sobre o contorno dos 6culos: “(...) a
visdo ¢ mais seletiva (...) temos mais consciéncia do que vemos de fato. Sem os 6culos,
tenho a impressdo de ver demais. E ndo quero ver tanto, quero ver de forma mais
contida” (JANELA, 2003).

E sobre o enquadramento, algo como que um limite do olhar, acrescenta:

O enquadramento ¢ algo muito estranho porque o que esta fora é quase mais importante do que
o que esta dentro. Costumamos olhar um enquadramento pelo que ele contém, num quadro,
numa foto ou num filme. Normalmente, pensamos no que esta no interior. Mas o verdadeiro
ato de enquadrar consiste em excluir algo. Acho que o enquadramento se define muito mais
pelo que nfo se mostra do que pelo que se mostra. Ha uma escolha continua quanto ao que sera
excluido. Para mim ¢ a parte mais importante de todo processo (...) (ibid.).

A imagem fotografica ¢, entdo, em seu principio, um recorte espago-temporal,
uma constru¢do ou criagdo, de um olhar especifico e pessoal, o olhar do fotografo. O

escritor inglés John Fowles escreveu em um de seus romances que “a linguagem é como
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seda furta-cor — tudo depende do angulo em que é olhada”, uma afirmag@o que podemos
aplicar a fotografia. Por isso ¢ tdo dificil definir regras absolutas.

Para Dondis (apud PERES, 2003), o que existe ¢ um alto grau de compreensio
do que vai acontecer em termos de significado, se fizermos determinadas escolhas — que
nos permitem organizar e orquestrar os meios visuais. Cada vez que escolhemos um
recorte tempo-espago para registrar uma imagem, deixamos de lado outras incalculdveis
possibilidades, iguais, piores ou melhores de explicar, mostrar ou expor o que
gostariamos. Assim, uma boa composi¢do € s6 a forma de ver - com mais for¢a, mais
aten¢@o e mais profundidade - um determinado tema (FONTCUBERTA, 2003). Nio se
pode ensina-la, como se ensinam os demais fundamentos criativos. E uma questio de
amadurecimento pessoal. O fotégrafo pretende que sua imagem final transmita aos
outros uma resposta frente a um determinado tema. Para alcangar essa meta, seu maior
trunfo reside na retiddo do processo que emprega. Porém, essa vantagem sé ¢ valida
quando o fotdgrafo consegue simplificar seu equipamento ¢ sua técnica ao minimo
necessario e, enquanto permanecer liberado de toda a formula, dogma artistico, regra ou
tabu. So entdo serd realmente livre para utilizar sua visdo fotografica no descobrimento
da esséncia do mundo em que vive.

No design grafico, por exemplo, o processo de composi¢do € o passo crucial na
solucdo de problemas visuais. Os resultados de decisdes compositivas determinam o
objetivo e o significado das manifestagdes visuais e, de acordo com Dondis (2003), tem
fortes implicagdes com relagdo ao que € recebido pelo espectador. Assim também ¢ com
a fotografia, criada por uma combinacdo de cores, formas, texturas, tons e proporgdes,
que visam um significado. O resultado dessa combinagdo ¢ a composicdo. Para o autor,
portanto, as possiveis variagdes de uma manifesta¢io visual” dependem da expressio
subjetiva do produtor da imagem, por meio da énfase em determinados elementos em
detrimento de outros e da atencdo dada a determinados elementos por meio de uma
opcdo estratégica, consciente e pré-determinada. Seguramente a fotografia ndo é uma
atividade ingénua.

Existem importantes elementos de composi¢cdo que fundamentam o alfabetismo

. 34 ~ . . .
visual™ e que estdo presentes e devem ser considerados na imagem fotografica. Um

3 Dondis (2003) faz considera¢des sobre as manifestagdes visuais de uma forma geral e nos aplicamos a
fotografia.

** De acordo com Dondis (2003, p.227-231), o alfabetismo visual implica compreensio e meios de ver e
compartilhar o significado a um certo nivel de universalidade. A realizacdo disso exige que se
ultrapassem os poderes visuais inatos do organismo humano, além das capacidades intuitivas em nds
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grupo> de pesquisadores da Universidad de Beira Interior Colvilhd, liderados pelo
Prof. Dr. Rafael Lopez Lita produziu uma proposta de modelo de analise do campo da
fotografia artistica, que € pertinente para a analise da imagem fotografica aqui estudada.
De acordo com esses pesquisadores, “no contexto atual, ¢ mais necessario do que nunca,
oferecer um trajeto metodologico no estudo das imagens, e mais concretamente no caso
da fotografia, que contribua em responder a pergunta ‘como a fotografia significa?’”*°.

Portanto, o que interessa neste momento ¢ apontar e definir, resumidamente, os
elementos da composi¢do visual que podem influenciar na produgdo das imagens
fotograficas, e mais tarde, na sua recep¢do. Deste modo, para analisar uma imagem e
entender como ela foi produzida é necessario saber sobre alguns elementos que

compdem uma imagem.

* Ponto
Estudiosos como Donis A. Dondis, Wassily Kandinsky ou Justo G. Villafaiie,
destacaram o ponto como o elemento visual mais simples, ja que, do ponto de vista da
composi¢io da imagem, uma fotografia ¢ formada por grios fotograficos’’, mais ou
menos visiveis, no caso da fotografia fotoquimica, ou por ‘pixels® no caso da
fotografia digital. Com relacdo a fotografia, a visibilidade do grdo fotografico pode
comprometer o grau de figuragdo da imagem. Fazendo com que o leitor se aproxime ou
se distancie mais — que a imagem pare¢a mais ou menos verdadeira.

De acordo com Pross (1980, p.108), existe uma confianga originaria de que o
simbolo € algo que serve como meio para chegar a outra coisa, uma relacdo, e por

conseqiiéncia, uma forma de assegurar ao intérprete uma realidade.

programadas para a tomada de decisdes visuais numa base mais ou menos comum, e das preferéncias
pessoais e dos gostos individuais. Uma pessoa letrada pode ser definida como aquela capaz de ler e
escrever, mas essa definicdo pode ampliar-se, passando a indicar uma pessoa instruida. No caso do
alfabetismo visual também se pode fazer a mesma ampliagdo de significado. Além de oferecer um corpo
de informagdes e experiéncias compartilhadas, o alfabetismo visual traz em si a promessa de uma
compreensdo culta dessas informagdes e experiéncias. Por fim, alfabetismo visual significa, para o autor,
participagdo, e transforma todos os que o alcancam em observadores menos passivos.

> Os trabalhos desse grupo e as informagdes dadas a seguir estio disponiveis na péagina:
http://www.analisisfotografia.uji.es/. Com todas as especificagdes sobre a metodologia de andlise de
imagens, defini¢des detalhadas e exemplos praticos.

*® Traducdo nossa — grifos do autor.

*7 Sdo particulas de haleto de prata produzidas durante a revelagdo da imagem. quanto maior a velocidade
do filme maiores se tornam essas particulas; sdo mais visiveis em grandes ampliagdes. O grio visivel, as
vezes, proporciona uma qualidade de textura interessante (HEDGECOE, 2005, p.404).

¥ (Picture elements) Elemento pictérico. Célula sensivel a luz no sensor de imagens de uma cimera
digital; unidade basica usada ao medir a resolugdo maxima de uma camera digital ou imagem digital
(HADGECOE, 2005, p.407).
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Desta conexdo resulta a exigéncia de verdade dos simbolos como reivindicagdo a que
tem que obedecer os sustentadores do poder fisico se quiserem erigir um poder
ordenador. A ordem que ndo baste a esta reivindicagdo ¢ derrubada ao perder o que se
chama credibilidade (PROSS, 1974, p.108 — tradu¢do nossa).

Ainda segundo Pross, existe uma esperanca, enraizada na confianca originaria,
de que os signos signifiquem realmente o que designam. No entanto, ela s6 ¢ justificada
se “os signos mesmos forem invioldveis. Na relagdo triddica entre intérprete, objeto e
meio (signo), a referéncia ao objeto e a referéncia com o interprete se mantém ou cai se
se mantiver ou ndo a confiabilidade do signo” (PROSS, 1980, p.99). Para Klein (2006,
p.130-131), existe um momento em que a percep¢do da imagem passa a ser percepcio
da coisa em si, “uma ilusdo semidtica que sempre acompanhou o homem, como se
pixels pudessem se converter em atomos. A expressdo exata da substituicdo do real
pelos signos do real [...]” (idem, ibid).

O portador técnico do simbolo ndo faz ele mesmo sua apari¢do. Transmite simbolos
aparentemente desligados de seu portador simbodlico, ganhando assim imediatez nos
efeitos ... Passa a um segundo plano a técnica e a organizagdo da apresentagdo. E o
simbolo ganha aparentemente em concre¢do. A diferenca entre imagem e coisa perde
claridade tanto mais perfeita é a técnica (PROSS, 1980, p.124 — grifo nosso).

A 1idéia, antiga e presente desde a origem da
fotografia, de que a imagem seria um espelho da
realidade se vé abalada com a visibilidade do
ponto na foto. Tal visibilidade retifica a imagem
fotografica a caracteristica de um algo registrado,
gravado em um suporte passivel de intervengdes e
limites de producdo, o que ela realmente é em sua
materialidade de midia secundéria. Assim, quanto
mais nitida, clara, limpa a imagem, mais
confundivel com o mundo exterior, mais
verossimil, mais parecida com o real. E
conseqiientemente, maior a imersdo do leitor e
maior a crenga de que o que estd sendo

representado pela imagem ¢ provavel, confiavel,

FIGURA 1 - A visibilidade de grios faz com que a e€Xistente.

imagem perca nitidez e ganhe um carater pictorialista.

Fotografia de Marcio Scavone para uma reportagem de sua Segundo Flusser (2007, p.72), um ponto é algo
autoria “Oriente préximo”, sobre a imigracdo japonesa ¢ 0 . .

bairro da liberdade em Sdo Paulo. National Geographic do  sem dimensdo. Se concordamos que as imagens
Brasil, junho de 2008 — pag. 48-49.
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técnicas sdo feitas de pontos, convém dizer que elas s@o nulodimensionais, da ordem do
grau zero do espaco. Segundo o filésofo tcheco, nos dias de hoje, o gesto produtor de
imagens se dirige rumo a superficie a partir de pontos que pretendem concretizar planos.
Por isso imagens técnicas sdo virtualidades concretizadas e tornadas visiveis, pois 0
(13 b 2 b ~ r . . . r
material” do qual o universo emergente se compde ¢ a virtualidade; e também o
homem ¢ feito de virtualidade (FLUSSER, 2008, p.24). Destarte, dizer virtual quer dizer
possivel, adentrar a regido do “provavel” e do “improvavel”, num calculo de
probabilidades. Nesse contexto, os termos “verdade” e “falsidade” passam a designar
limites inalcangéveis. Se torna uma questdo de mais ou menos provavel, ja que de nada
adianta perguntar se as imagens técnicas sdo ficticias, mas apenas o quanto sdo

provaveis.

* Linha

Morfologicamente, a linha ¢ definida como uma sucessdo de pontos que transmite
energia. De acordo com Villafafie (2001, p.103-7), a linha constitui um elemento formal
que permite separar os diferentes planos, formas e objetos presentes em uma
composi¢do. Ela também serve para criar a no¢do de volume no espago bidimensional e
tem “forga suficiente para veicular as
caracteristicas  estruturais  (forma,
proporg¢do, etc.) de qualquer objeto”
(idem, ibid.). Conveniente colocar que
a dire¢do das linhas pode dotar a
imagem de significagdes peculiares. As
linhas horizontais remetem a matéria-

lidade, as verticais a espiritualidade e as

obliquas, assim como as curvas, ao

FIGURA 2 - Linhas obliquas e curvas na imagem de um parque de dinamismo /movimento.
diversdes em ruinas no Azerbaidjdo. Fotografia de Rémi Bénali —
National Geographic do Brasil, janeiro de 2008 — pag. 12-13.

* Plano(s)/ espaco

O plano ¢ o que se considera como “elemento bidimensional”, ¢ ele que delimita e
fragmenta o espago plastico da imagem (VILLAFANE, 2001, p.108). Em fotografia,
quando se fala da existéncia de planos se estd a referir a presenca de varios planos,

dimensoes, limites, de forma que se perceba a existéncia de uma profundidade espacial -
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0 que conhecemos como terceira dimensdo — numa superficie que por definicdo ¢
sempre plana. Numa imagem fotografica, percebemos os planos por causa de dois
elementos plasticos: a sobreposicdo das figuras no enquadramento, que permite
distinguir entre sujeitos e objetos situados mais perto ou mais longe do ponto de
observagdo; e a perspectiva, o aspecto projetivo disposto a partir do angulo de tomada
da foto. De acordo com a lei da Gestalt - figura-fundo - é que se constréi a espacialidade
de uma imagem. Essa relagdo figura-fundo é combinada com a bidimensionalidade da
imagem e afetada pela perspectiva que lhe da profundidade, uma mistura que pode ser
falaz.

Para Baitello™, com base no pensamento de Flusser, a imagem técnica ndo é
mais feita de planos e superficies, mas de pontos/granulos/pixels, aparentemente
regressiva ao retornar a uma suposta bidimensionalidade que a rigor ndo ¢ feita de duas
dimensdes como o0s suportes que a transmitem. “As imagens técnicas ndo sdo
superficies efetivas, mas superficies aparentes, superficies cheias de intervalos”
(FLUSSER, 2008, p.28-29). Sao imagens que enganam o olho para que ele ndo perceba
esses intervalos. Sdo trompe ’oeil®. Segundo Flusser (idem, ibid.), as imagens técnicas
visam sair da zerodimensionalidade para a bidimensionalidade, da “estrutura profunda”
até a superficialidade. Uma transi¢@o que o autor vai chamar de “escalada da abstracdo”.
Essa “escada ou escalada da abstragdo” sugerida por Flusser, nada mais é do que uma
escalada da subtracdo. Consiste, simplificando, na retirada progressiva de dimensdes
dos objetos, de trés para dois, para um e para zero dimensdes. Baitello*' explica o

processo como a dura passagem,

pelas etapas em que a representagdo do mundo vai perdendo progressivamente as
dimensdes da espacialidade. Originalmente se valendo de representagdes
tridimensionais, configuradas no gesto e na voz, na presenca corporal, a comunicagio
humana se transforma quando o advento das imagens sobre suportes diversos abstrai (e
ele mesmo [Flusser] define ‘abstrair’ como ‘subtrair’) a dimensdo de profundidade,
inaugurando um outro mundo, bidimensional, o “mundo das superficies” (die Welt der
Oberflichen). A invengdo da escrita, por sua vez, d4 mais um passo abaixo na escada,

%% No prefacio 4 escalada da abstragdo (FLUSSER, 2008, p.10).

* Nio existe uma tradugio literal para tal expressio, ela é usada pelos franceses, geralmente no campo
das artes, para designar pinturas que ddo a ilusdo de realidade. Um bom exemplo sdo as fotografias de
Duane Michals e as intervengdes feitas nas paredes de prédios na cidade de Lyon, afrescos que simulam
passagens, janelas, escadarias, etc. Na propria defini¢do francesa a expressdo ¢ sindnimo de faux-
semblant, illusion de sens, mirage, perspective. A tradugio literal seria 'engana a vista'... algo como uma
ilusdo de oOtica, efeito de hiper-realismo. Alguns exemplos podem ser encontrados no site oficial da cidade
de Lyon, disponivel em: www.lyon.fr/vdl/sections/fr/tourisme/patrimoine/itineraire_murs_peints - acesso
em 18 de fevereiro e 2009. Para Baudrillard (1991, p.36), o trompe [’oeil subtrai uma dimensao ao real, e
¢ isso que faz sua seducdo.

*10 autor explica esse processo em inimeros textos, num artigo para o livro Os simbolos vivem mais do
que os homens (BAITELLO, 2007, p.22-23). No texto de abertura do livro Lingua e realidade
(BAITELLO, 2006, p.19). E no livro 4 era da iconofagia (BAITELLO, 2005, p.66 ¢ p.88-89).
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abstraindo mais uma componente do espaco, criando um mundo unidimensional, o
universo da linearidade, do pensamento logico e da ciéncia, da historia e do tempo
linear progressivo. O derradeiro passo da referida ‘escada da abstragdo’ se da com o
advento das imagens técnicas ou tecno-imagens, como a fotografia e as demais imagens
produzidas por aparelhos (nem ferramentas, nem maquinas). Trata-se entdo de
representagdes nulodimensionais, numeros, formulas, pontos, reticulas, granulagdes e
algoritmos. A partir deste cenario nulodimensional contempordneo ¢ que sentencia
Flusser: “Espaco, aqui estdo as minhas dores” (BAITELLO, 2007, p.22-23).
O proprio Flusser descreve, em seu Vom Subjekt zum Projekt. Menschwerdung
(Do sujeito ao projeto. Hominizacdo), os quatro passos do homem em direcdo a
nulodimensao:

Com o primeiro passo de retorno do mundo da vida (Lebenswelt) — do contexto das
coisas que dizem respeito ao homem — nos tornamos manipuladores e a praxis que se
segue ¢ a produgdo de instrumentos. Com o segundo passo de retorno — desta vez saindo
da tridimensionalidade das coisas manipuladas — nos tornamos observadores e a praxis
que se segue é o fazer imagens. Com o terceiro passo de retorno — desta vez saindo da
bidimensionalidade da imaginagdo — nos tornamos descritores ¢ a praxis que se segue ¢
a produgdo de textos. Com o quarto passo de retorno — desta vez saindo da
unidimensionalidade da escrita alfabética — nos tornamos calculadores e a praxis que se
segue ¢ a moderna técnica. Este quarto passo em diregdo a abstragdo total — em dire¢éo
a nulodimensionalidade — foi dado pela Renascenca e atualmente esta completo (apud
BAITELLO, 2005, p.88-89).

Também Pross (1989, p.31) chega a essa abstracdo completa quando fala sobre a
falta de solidariedade da sociedade atual. Para o autor, na medida em que o trabalho
manual pode ser substituido pelo servigo de sistemas eletronicamente dirigidos se perde
a ultima vinculacdo de uma solidariedade marxista, a vinculagdo do material. “Tudo se
dissolve em signos e abstracdo” (idem, ibid.).

Essa espacialidade da imagem fotografica, portanto, é algo extremamente
ilusério e construido, uma unido de pontos sem dimensdo numa tentativa de tapar os
intervalos deixados por esses pontos, a fim de concretizar um universo € uma
consciéncia radicalmente abstratos (FLUSSER, 2008, p.23). Uma conveng¢do adotada
desde o surgimento da técnica fotografica. Pois sabemos que — enquanto um tipo de
imagem, um conjunto de simbolos (signo) — a fotografia nasce de um paradoxo que ¢&,
embora sendo imagem, ser tida no senso comum como o meio capaz de reproduzir com

fidelidade o real.

* Escala

De acordo com os pesquisadores, da Universidad de Beira Interior Colvilhd, que
criaram essa metodologia de andlise da imagem, a natureza objetiva da escala facilita na
determinagdo da técnica empregada na criagdo da imagem. Que por outro lado, é um

elemento estrutural bastante simples sobre o qual se desenvolve o trabalho sobre a
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forma, a iluminag@o, o contraste ¢ a
cor, entre outros. E por meio da
escala que se faz possivel distinguir
os planos de uma imagem (plano
médio, grande plano, plano ameri-
cano, de detalhe, inteiro, etc.). No
estabelecimento da escala, segundo
Dondis (2003, p.73), o fator

fundamental ¢ a medida do proprio

homem, principio organizador das

FIGURA 3 - A fotografia mostra claramente os planos da imagem, e os
elementos vdo diminuindo conforme se afastam da camera. E com os dois
homens no primeiro plano que o observador vai se identificar. Fotografia de
Ed Kashi — National Geographic do Brasil, outubro de 2008 — pag. 113.

diferentes opcdes que se pode

considerar.

Sua utilizagdo no contexto de analise fotografica é perfeitamente aplicavel. O tamanho
do sujeito fotografico tem uma determinada significagdo dependendo do contexto
visual. Em geral, quanto mais proxima a visdo do objeto ou sujeito fotografado, maior é
o grau de aproximagdo emotiva ou intelectual do espectador com o motivo da imagem,
de tal modo que uma escala reduzida (um primeirissimo primeiro plano ou um primeiro
plano) pode favorecer a identificacdo do leitor; ao contrario, quanto mais geral ¢ a
escala do motivo fotografico, mais habitual ¢ seu distanciamento. Novamente, podemos
reconhecer que apesar de nos encontrarmos em suposto plano objetivo (porque
quantitativo) do nivel morfologico da analise, ndo é possivel dissociar-lo do universo
das significagdes, cuja natureza é em grande medida projetiva, e por tanto, bastante
subjetiva*”.

Portanto, todos os elementos visuais sdo capazes de modificarem-se ou
definirem-se uns aos outros. O que torna consideravel perceber o que se encontra ao
lado do objeto visual, qual a relagdo entre os elementos e em que cendrio eles se
inserem. Aprender a relacionar o tamanho com o objetivo e o significado € essencial

para entender a estrutura da mensagem visual.

* Forma
De acordo com Gomes Filho (2000, p.41), a forma pode ser definida como a figura ou a
imagem visivel de um conteiddo. O termo “forma” comporta e admite diferentes

. . 43 . ., .
significados™, a elegida aqui ¢ a de que ela que nos informa sobre a natureza da

2 Retirado do site “Analisis Fotografia” (http://www.analisisfotografia.uji.es/) do grupo de pesquisadores
espanhois mencionado anteriormente — tradugéo nossa.

* Entre as diferentes no¢des de forma estdo: o sentido filosofico/metafisico, de Platdo, no qual forma e
matéria estdo ligadas, ¢ forma é aquilo determina a matéria a ser algo. O sentido 16gico, que relaciona
forma e matéria do juizo, o juizo muda e a forma permanece inalteravel. O sentido epistemoldgico da
palavra, em que Kant fala das “formas a priori da sensibilidade” — espago e tempo. O sentido estético que
distingue forma e conteido. Uma forma intelectual, conceitual entendida como “estilo”, “maneira”,
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aparéncia externa de um objeto ou composi¢do visual. Tudo que € visto possui forma, e
sua percep¢do ¢ determinada pela propria experiéncia visual. Segundo Dondis (2003), é
a linha que define a forma e articula sua complexidade. Na verdade, ela pode se
constituir num unico ponto (singular), ou numa linha (sucessdo de pontos), ou num
plano (sucessdo de linhas), ou ainda, num volume (forma completa, que contempla
todas as propriedades citadas). Para Villafafie (2001), existe uma diferenca significativa
entre forma e estrutura (ou forma estrutural), sendo que esta ultima é definida como “as
caracteristicas imutdveis e permanentes dos objetos, sobre as quais repousa a sua
identidade visual”. Assim, ¢ a forma estrutural que interessa a este trabalho, ja que ¢ ela
que proclama o valor estrutural da forma como fator responsavel da identidade visual
dos objetos que podemos encontrar ou reconhecer no espago da representacao.

Na psicologia da percep¢do gestaltiana, o mecanismo da visdo ndo opera, de
forma nenhuma, a partir do particular para o geral, mas ao contrario. Ou seja, o todo é
maior que a soma das partes e uma experiéncia ndo pode ser definida apenas pela
enumeracdo de seus componentes. “Ndo se percebe nenhum objeto como Unico ou
isolado. Ver algo implica em determinar-lhe um lugar no todo: uma localizagdo no
espaco, uma posi¢do na escala de tamanho, claridade ou dindmica” (ARNHEIM, 1980,
p.4). Segundo Arnheim (ibid, p.44-46), o sentido normal da visdo capta a forma
imediatamente, na apreensdo de um padrdo global. Sendo o sujeito da percepgdo o
responsdvel por projetar sobre a representacdo o reconhecimento das suas formas
dominantes. A lei da experiéncia passada ou lei da forma completa, formuladas pela
Gestalt, sublinham a existéncia deste fendmeno. Algo como nosso repertdrio cultural,
bagagem de experiéncias, conceitos e valores que adquirimos e acumulamos ao longo

dos anos.

Aqui abrimos um espago para tratar do que Pross (1989, p.43) define como experiéncias
pré-predicativas ou experiéncias primarias**. Pois, para que uma comunicag¢io visual

(ou de qualquer outro tipo) seja capaz de assegurar a confianga do publico - o que nos

“linguagem”. E por fim, do latim forma: os limites exteriores da matéria de que € constituido um corpo, e
que conferem a este um feitio, uma configuragio, um aspecto particular (GOMES, 2000, p.39).

* De acordo com Pross (1989, p.43), o que existe de mais duradouro sdo as experiéncias da primeira
infancia sobre nossa propria corporeidade e sua relagdo com outras materialidades que ndo nosso
organismo. Essas experiéncias e resisténcias que o recém-nascido encontra no espago circundante levam
a formacdo de conceitos que o autor chama de simbolos presentativos. As conseqiiéncias resultantes
destas experiéncias sdo de extrema importancia, ja que s@o iguais para todos os seres humanos e levam as
mesmas determinacgdes pré-predicativas daquilo que no pensamento evolutivo se denomina consciéncia
interpretante.
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objetivos deste trabalho colocamos como o poder da imagem de persuadir e sua forca
para induzir representagdes e acdes - € evitar que a imagem passe despercebida sem
atingir seus objetivos, é necessario considerar os conceitos relativos as experiéncias pré-
predicativas ao elaborar suas mensagens.

O acumulo dessa bagagem de experiéncias se inicia, portanto nas primeiras
relagdes da crianga com o mundo, quando o bebé passa a percebé-lo através de relagdes
binarias, como estar com fome e saciar a fome, estar desconfortavel e ficar confortavel.
Por serem estas as primeiras experiéncias vivenciadas durante o processo de formagao
neural do individuo, elas serdo incorporadas como valores que se tornardo conceitos e
padrdes para a vida inteira. Desde o come¢o de sua relacio com o mundo a crianga
comeca a se formar e construir sua visdo, seu modo de olhar e perceber o seu entorno.
Segundo Pross (1989), sdo trés as experiéncias pré-predicativas principais: dentro/fora,
acima/abaixo e claro/escuro.

A primeira experiéncia, acontece quando a mae se aproxima ou se afasta de seu
filho: quando estd proxima, transmite seguranga a crianga, o que ndo acontece quando
estd longe. Essa situagdo vai padronizar o estar perto (dentro) como positivo e o estar
longe (fora) como negativo. A segunda experiéncia pré-predicativa ¢ a relagdo vertical e
horizontal, da qual resulta a polaridade acima/abaixo. Nas experiéncias do recém-
nascido, toda vez que ele estd deitado, querendo se levantar e ndo consegue, ele fica
inquieto. Assim que consegue ficar ereto, ele passa a ver o mundo de outra forma, de
forma vertical. A partir dai, a idéia de estar em posicdo vertical, passa a ser associada a
idéia de estar acima, superior; em oposi¢do a idéia de estar deitado, abaixo, inferior. E a
terceira experiéncia relaciona o claro e o escuro como sinénimos de bom e ruim. A mae
ao sair do quarto, ao se afastar da crianca, apaga a luz, deixando-a sozinha no escuro. A
crianga “chama” pela mae, que ao voltar para perto, acende a luz novamente.

Todas essas experiéncias pré-determinam o comportamento social do homem e
organizam o mundo de tal forma que fica facil antecipar raciocinios e a¢des nos
cenarios de interpretacdo das imagens. De uma forma geral, tendemos a reconhecer com
maior facilidade (o que constitui um ato de proje¢do ativo do observador) aquilo com o
que estamos acostumados, como as formas geométricas basicas: o circulo, o quadrado
ou o tridngulo. Para Dondis (2003, p.57), cada uma dessas formas tem suas
caracteristicas especificas, e a cada uma se atribui uma gama de significados, alguns por
associacdo, outros por vinculagdo arbitraria, e outros ainda, por meio de nossas proprias

percepgdes psicoldgicas e fisiologicas, as informacdes acumuladas desde que nascemos.
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De acordo com Guimardes™®, as formas circulares, por exemplo, fazem com que
se preste mais aten¢do na imagem, ao contrario do tridngulo. E Dondis (ibid. P. 59)
acrescenta, que € a partir de combinagdes e variagdes infinitas dessas trés formas que
derivam todas as formas fisicas da natureza e da imaginacdo humana. Importante
salientar que quando as variagdes dessas formas deixam de ser simples*® tornando-se
complexas, tende-se a perceber a imagem como carente de organizagdo. Contudo, essa
complexidade, riqueza de significados e formas, pode se tornar mais interessante, pela

originalidade, do que se fosse de algum modo organizada.

* Textura

Este ¢ um elemento visual que com freqii€ncia serve de substituto para as qualidades de
outro sentido, o tato (DONDIS, 2003, p. 70). Isso porque, a textura sensibiliza e
caracteriza materialmente as superficies dos objetos e dos sujeitos fotografados. Por
vezes, o efeito de textura pode estar relacionado com o grio em uma imagem
fotografica, que pode ser simultaneamente forma, textura e cor. A utilizacdo de técnicas
de tratamento podem construir imagens
singulares, surpreendentemente difere-
ntes ou hiper-reais, que causam impacto
no receptor. Segundo Villafafie (2001),
a textura é um elemento chave para a
constru¢do de superficies e de planos.
Trata-se de um elemento a servigo da
criagdo de profundidade na imagem, da

qual depende a sua tridimensionalidade

FIGURA 4 - A variedade de texturas caracteriza materialmente a cena € onde a iluminagdo tem papel
representada, tecidos, madeira, alvenaria, plastico, papel, etc. Fotografia .
de Lynsey Addario para a reportagem de Brook Larmer “O iluminado essencial.

caminho do Butdo” — National Geographic do Brasil, margo de 2008 —
pag.101.

* Anotagdes da disciplina “As imagens e as intengdes da midia”, ministrada no Curso de Pos-Graduagio
em Comunica¢@o Midiatica da FAAC/UNESP, pelo Prof. Dr. Luciano Guimaraes — campus de Bauru, 1°
semestre de 2007.

 Arnheim trata de simplicidade e estrutura formal a partir das idéias de Julian Hochberg, para quem a
simplicidades pode ser definida como “boa forma” e esta relacionada a teoria da informagdo. De acordo
com Hochberg (apud ARNHEIM, 1980, p.50) a simplicidade depende da menor quantidade de
informag¢fo necessaria para definir uma dada organizagdo em relag@o a outras alternativas, dessa forma,
quanto mais simples a figura, mais provavel que ela seja prontamente percebida.
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* Nitidez da imagem

Apesar da nitidez ndo ser um elemento morfoldgico, é necessario relaciona-la com os
conceitos aqui tratados. Sem duvida, a nitidez ou opacidade de uma imagem ¢ um
recurso expressivo dotado de uma dimensdo objetiva que, por vezes, pode abarcar uma
variedade notavel de significagdes, especialmente quando se combina com a utilizagdo
de outros recursos. A nitidez estd vinculada ao grdo (ou pixel) fotografico, e

conseqiientemente ao conceito de textura.

O controle da focagem é uma técnica que permite destacar uma figura sobre o fundo da
imagem. Por outro lado, a falta de nitidez da imagem pode produzir conseqiiéncias
notaveis na transmissdo de uma determinada idéia de dinamismo ou de temporalidade
da fotografia. A auséncia de nitidez de uma imagem pode dever-se a utilizagdo de filtros
que lhe proporcionam um ‘flou’, um borrdo, que pde em cheque a verossimilhanga da
representagdo, inclusive dotando-a de um certo onirismo. Noutros casos, a falta de
nitidez pode dotar a fotografia de um tratamento pictorialista, muito freqiiente nos
fotografos dos primeiros tempos da histdria fotografica (Julia Margaret Cameron, Oscar
Gustav Rejlander, Henry Peach Robinson, Gustave Le Gray, etc.), que com ele
pretendiam atribuir a fotografia um estatuto artistico®’.

* [luminacao

A fotografia se constroi a partir da luz, como a propria etimologia do termo ja diz. Por
isso, ¢ talvez o elemento morfolégico mais impor-tante no estudo da imagem. A perce-
pcdo dos elementos tratados ante-riormente depende da luz, e também ela pode ter uma
infinidade de usos e significagdes de grande transcendéncia, com valor expressivo,
simbolico, morfoldgico, entre outros. Na fotografia, a iluminacdo pode ser natural ou
artificial, sendo esta: dura (forte contraste de luzes, com presenca de tons brancos e
negros intensos) ou suave (iluminagdo
difusa, com wuma pobre graduagdo
tonal), de alta intensidade (predominio
de luzes intensas) ou de baixa
intensidade (predominio das sombras).
A luz natural pode ser utilizada com
complementacdo de refletores ou outros
elementos que permitam melhorar a

visibilidade do objeto ou sujeito

FIGURA 5 - Forte contraste de iluminac¢do na fotografia de Ed Kashi fOtogI‘éﬁCO. Mas, quando se trata de
na reportagem sobre a India: “Estrada para o futuro”, de Don Belt.

National Geographic do Brasil, outubro de 2008 — pag. 124-125. fotografias de reportagem social, ou no

" Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/ - do grupo de pesquisadores espanhois
mencionado anteriormente.

61



fotojornalismo, o uso de flashes pode comprometer a espontaneidade que se deseja

conseguir.

* Contraste

Na verdade, este item n3o pode ser dissociado do anterior. Ou até mesmo do item
seguinte. Luz, contraste e cor se relacionam estreitamente. Entre todas as técnicas
visuais, nenhuma ¢ mais importante para o controle de uma mensagem visual do que o
contraste (DONDIS, 2003, p. 107-129). Gomes (2000, p. 62) e Dondis (ibid.)
concordam que a importancia e o significado desta técnica comeca no nivel basico da
visdo por meio da presenca ou auséncia de luz, e que € dela a for¢a que torna visivel as
estratégias da composicdo visual. Os autores ainda afirmam que o contraste é uma
poderosa ferramenta de expressdo e uma maneira de intensificar o significado,
simplificando a comunica¢do. Sendo, portanto, o contraste uma for¢a de oposicéo, ele
choca, desequilibra, estimula e chama a atengdo. Sem ele a mente tenderia a erradicar
todas as sensagdes numa monotonia sem fim. E mais facil enxergar os padrdes

observados por meio do contraste.

E na discussdo sobre o contraste que se percebe com clareza o fato de que as técnicas
visuais sd3o ordenadas em polaridades. O tcheco Ivan Bystrina coloca a imagem no
universo simbolico e cultural que ele denomina de “segunda realidade”*®. Segundo o
semioticista, tudo se constrdi em fung¢@o de um oposto, oposicdes bindrias que dominam
com enorme forca o pensamento da cultura particular do homem assim como da social.
De acordo com o autor, todo binarismo ¢ valorado polarmente, entdo, todo e qualquer
significado existe no contexto dessas polaridades®, presentes para facilitar a decisdo, a
atitude, o comportamento e a acdo, € neste caso, o entendimento/interpretacdo de uma

imagem fotografica.

* De acordo com Bystrina (1995, p.12), assim que o homem foi capaz de solucionar suas deficiéncias
fisicas, passou a ter um medo existencial que ndo conhecia quando vivia protegido pela floresta. Para
solucionar esse medo de suas proprias capacidades psiquicas ele criou o que o autor chama de segunda
realidade. A segunda realidade foi, portanto, uma inven¢do tardia, construida apds o nascimento da
linguagem. Os animais, por exemplo, t€m suas linguagens, mas ndo possuem cultura. “A segunda
realidade é um jogo, mas também ¢ um sonho ou uma visdo. A pluralidade, a diversidade da segunda
realidade ¢ maior ainda do que a da primeira. Na verdade, ela é um acréscimo a primeira realidade” (ibid.,
p.15)

* Quando as coisas ndo sdo pensadas em polaridades tudo se coloca em conflito, pois a polarizagdo faz
com que existam dois lados aceitos, um mais forte que o outro dependendo da situacdo. Para Bystrina
(1995, p.6), “os conceitos, idéias ou objetos que ndo possuem seu correspondente pdlo negativo nio
podem ser sinalizados, ndo podem ser demarcados”.
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No inicio da cultura humana a oposi¢do mais importante era vida-morte. E toda a
estrutura dos codigos terciarios ou culturais se desenvolveu a partir dessa oposi¢do
basica: saude/doenca, prazer/desprazer, céu/terra, espirito/matéria, movimento/repouso,
homem/mulher, amigo/inimigo, direita/esquerda, sagrado/profano, paz/guerra, revolu-
¢do/contra-revolugdo, liberdade/prisdo, igualdade/desigualdade, justi¢a/injusti¢a etc.
(BYSTRINA, 1995, p.6).

Segundo Pross (1974, p.53), as experiéncias polarizadas, claro/escuro,
dentro/fora, acima/abaixo, por exemploso, determinam de antemio o comportamento
social do homem, muito antes de serem aplicadas conscientemente em categorias
estéticas e éticas. E, também, ao serem configuradas em eixos de produgdo de sentido
na imagem, podem encaminhar o olhar do leitor para aquilo que o produtor deseja
apresentar. Nas imagens fotograficas muito ¢ expressado por meio dessas polaridades,
sua utilizacdo infere categorias que representam, sempre, um poélo positivo e outro
negativo. E este ultimo, de acordo com Bystrina, é na maioria das vezes mais forte do
que seu oposto. Gomes (2000, p.62) afirma que o elemento visual oferece possibilidades
multiplas na produ¢do de informag@o visual contrastada, e que assim, a polaridade
puramente conceitual pode se associar mediante elementos e técnicas visuais que sio,
por sua vez, associados ao seu significado.

Quando se aborda o contraste do sujeito no motivo fotografico, a referéncia € a
diferenga de niveis de iluminacdo refletida — entre sombras e luzes altas — conceito que
se aplica tanto a fotografia PB como a colorida, analdgica ou digital. Segundo Gomes
(2000, p.64), essa variedade se baseia
nas sucessivas oposi¢des de claro
/escuro. A variedade de tonalidades ¢
uma opgao discursiva que nos aproxima
do realismo da representagdo. Um
contraste extremo pode (ou nio) nos
passar uma sensacdo confusa, ou
distante da realidade. Dondis (2003,

p.110) versa sobre os problemas da

FIGURA 6 - Essa fotografia de Anne Griffiths Belt possui um efeito
meio magico; seus tons dourados, o fundo enevoado, uma queda d’agua
que ndo se vé o fim. O contraste da figura humana com o fundo é tado
forte, e a situagdo tdo inusitada, que ¢ quase como se 0 homem tivesse
sido colado sobre a imagem da cachoeira. Nesse caso, apesar da tensdo,
a originalidade da foto chama a aten¢@o do leitor. National Geographic
do Brasil, fevereiro de 2008 — pag.12-13.

*% Citadas anteriormente na pagina 59 desta dissertagao.

confusdo, ou ambigiiidade, no processo
de visdo. E Williams (2001), de maneira
bem clara, destaca trés fundamentos do

design grafico na aplicagdo tipografica
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. \ . . 51 . ’
que podem ser aplicados a fotografia. Para o autor, ao combinar tipos’ diferentes ¢ de
extrema importancia considerar se sdo contrastantes, harmoniosos ou conflitantes. A
mesma coisa acontece com as cores, os tons e qualquer outro elemento na foto, quanto

mais ambiguos ou parecidos, mais dificil de serem percebidos e discernidos.

* Tonalidade/ PB/ cor

O tom aparece, na maior parte dos casos, na justaposi¢do de intensidade da luz ou
sombra de qualquer coisa vista. As variagdes de tom” ou de luz (claro/escuro) sdo os
meios pelos quais distinguimos oticamente a complexidade da informagdo visual do
ambiente. De acordo com Dondis (2003, p.61), na natureza, a trajetoria que vai da
escuriddo a luz € entremeada por multiplas graduagdes sutis, o que nido acontece nas
artes graficas e até mesmo na fotografia com suas gradacdes limitadas. De modo geral, a
variagdo de tom € o melhor instrumento para expressar a dimensionalidade do mundo,
nos permite descrever a luz, e € por meio dela que podemos enxergar.

A cor e o tom coexistem na percepcdo. A diferenca ¢ que enquanto o tom estd
associado a questdes de sobrevivéncia, a cor tem maiores afinidades com as emocdes
(idem, ibid.). A cor ¢ um elemento morfolégico extremamente complexo. Existem
inimeras teorias da cor, tanto da luz quanto do pigmento, ou seja, ndo hd um sistema
unificado e definitivo de como se relacionam os matizes. Segundo Guimaraes (2004,
p.7), de forma corrente, compreendemos a cor como propriedade ou qualidade natural

dos objetos. O autor propde uma defini¢do que englobe todos os

componentes (objeto, luz, 6rgdo da visdo, cérebro) do nosso vetor imaginario dos
conceitos da cor: 4 cor é uma informagdo visual, causada por um estimulo fisico,
percebida pelos olhos e decodificada pelo cérebro (GUIMARAES, 2004, p.12 — grifos
do autor).

Ela possui uma natureza objetiva e outra subjetiva, pois trata da percepcio
fisiologica e da decodificacdo dessa percepcdo, que a transformard em informacdo e
sensacdo. Para Guimardes (ibid., p.13), a conceituagdo da cor depende dessas duas

naturezasS3.

> Tipos de fonte = estilos diferentes de desenho da letra.

>? Importante salientar que o tom esta relacionado tanto com a fotografia em preto e branco quanto com a
imagem em cores.

>> Na Europa, se pedirmos a um homem que defina alguma coisa, sua defini¢do se afasta das coisas
simples que ele conhece perfeitamente bem e retrocede para uma regido desconhecida, que ¢ a regido das
abstragdes progressivamente mais e mais remotas. Assim, se lhe perguntarmos o que ¢ uma cor, dird que
¢ uma vibrag@o ou uma refragdo da luz ou uma divisdo do espectro. E se lhe perguntarmos o que ¢ uma
vibrag@o obteremos a resposta de que é uma forma de energia, ou qualquer coisa desta espécie, até que
cheguemos a uma modalidade do ser ou do ndo ser ou, de qualquer outro modo, penetraremos num
terreno que estd além do alcance do nosso interlocutor. [...] Ele (o chinés) quer definir vermelho. Como é
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A cor estd impregnada de informacdes e ¢ uma das mais penetrantes
experiéncias visuais que todos tém em comum (DONDIS, 2003, p. 64). Por isso
diversos pesquisadores voltam seus estudos para este elemento, versam sobre a cor e
definem suas fungdes. Para Arnheim (1980, p.321), por exemplo, a cor ¢ a mais
eficiente dimensdo de discriminagdo; para Kandinsky, sua propriedade principal € seu
poder de expressdo e; para Goethe, a fun¢do da cor pode ser classificada como a
capacidade de significar (apud GUIMARAES, 2004, p. 14). E a aplica¢io simbdlica
das cores que interessa a este trabalho. Seguindo a Semiotica da cultura, entenderemos,

numa dimensdo pragmatica, a cor como informagdo atualizada do signo, ou seja, um
objeto produzido por um emissor, recebido e interpretado por um receptor. [...] Nesse
sentido, podemos compreender a cor como um dos codigos dos elementos da sintaxe da
linguagem visual, ¢ a linguagem visual como um dos diversos codigos da comunicagdo
humana (GUIMARAES, 2004, p.15-6).

Assume-se, portanto, a cor como uma codificac¢do cultural, texto de informacao
cultural que s6 se torna signo quando intencional®®. Conforme afirma Gomes (2000,
p.65), a cor ndo s6 tem um significado universalmente compartilhado como também
tem um valor informativo. Por meio dos significados adicionados a ela nos ¢ oferecido
um vocabulério admiravel e de grande proveito para o alfabetismo visual.

Objetivamente, ¢ possivel distinguir e medir trés parametros ou dimensdes da
cor: tom/tonalidade/matiz ou croma — que é a cor em si, com caracteristicas visuais e
efeitos comuns; saturagdo — relacionada com a pureza relativa da cor, a sensagdo de sua
maior ou menor intensidade™; e por ultimo, a dimensdo acromatica da cor, seu brilho
relativo — que se refere a quantidade de branco que tem uma cor, ou seja, sua
luminosidade. De acordo com os estudiosos da Universidad de Beira Interior Colvilhad,
as cores mais brilhantes seriam, por ordem, o amarelo, o ciano, o magenta, o verde, o

vermelho e o azul (esta ¢ a ordem do sinal de barras de uma camara profissional de

video, segundo a adogdo de padrdes aceitos internacionalmente).

Se o brilho ou a luminosidade é excessivo, as cores ficam demasiado esbranquicadas até
ficarem quase imperceptiveis. Se, pelo contrario, o brilho ¢ baixo, ¢ patente a perda de
cor até quase se desvanecer completamente. (...) Por outro lado, cabe recordar que as

que pode fazé-lo num desenho que nfo seja feito com tinta vermelha? Ele reune (ou seu antepassado
reunia) as figuras abreviadas de Rosa, Ferrugem, Cereja, Flamingo [...] (POUND apud GUIMARAES,
2004, p.13).

>* De acordo com Bystrina, uma informagio so pode se tornar signo quando ela é intencional. A cor de
uma flor, por exemplo, transmite uma informagéo segundo a qual os passaros e insetos se orientam, no
entanto, essa informagéo ¢ um pré-signo, pois lhe falta a inteng@o, ja que a planta ndo tem a intengdo de
ter uma cor, essa informag@o estd contida no seu cdédigo genético independente de uma vontade
(BYSTRINA, 1995, p.4).

> Quando saturada a cor é simples e quase primitiva, e quanto mais intensa sua coloragdo, mais
expressiva e emotiva.
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fontes de luz na produgdo de qualquer fotografia, desde a iluminagdo natural (com
situagdes que vdo de um céu nublado a um dia ensolarado ou a luz peculiar do
entardecer), a luz de flash, de tungsténio ou a luz de velas, possuem propriedades
cromaticas relacionadas com a temperatura de cor. Quanto mais baixa é a temperatura
de cor da fonte de luz, mais amarela sera a fotografia obtida (o que sucede com a luz de
uma vela, a luz de tungsténio, a luz de quartzo). Pelo contrario, quanto mais alta for esta
temperatura da fonte de luz, mais azulada sera a dominante cromatica da imagem (a luz
de um dia ensolarado carece de uma dominante cromatica, mas um céu nublado pode
provocar a emergéncia de uma forte dominante azulada)®®.

Na fotografia, todas essas variantes podem ser corrigidas com o auxilio de
diferentes tipos de filtro, emulsdes fotograficas ou procedimentos digitais de corre¢do
de cor. Elas podem ser manipuladas segundo técnicas de iluminag@o ou programas de
tratamento de imagens. No fim, o resultado obtido carregard, necessariamente, as

propriedades subjetivas relativas a cada cor, que nos permitem vislumbrar um amplo

leque de significagdes.

Nosso entorno € repleto de cores que atraem a ateng¢fo dia e noite, em lugares publicos e
privados, de forma berrante ou amena. Nossas meias e pijamas, conservas ¢ garrafas,
exposicdes e publicidade, livros e mapas, bebidas e ice-creams, filmes e televisdo, tudo
se encontra em tecnicolor. Evidentemente ndo se trata de um mero fendmeno estético,
de um novo “estilo artistico”. Essa explosdo de cores significa algo. O sinal vermelho
quer dizer “stop!”, e o verde berrante das ervilhas significa “compre-me”. Somos
envolvidos por cores dotadas de significados; somos programados por cores, que sdo
um aspecto do mundo codificado em que vivemos. As cores sdo o modo como as
superficies aparecem para nds. Quando uma parte importante das mensagens que nos
programa hoje em dia chega em cores, significa que as superficies se tornaram
importantes portadores de mensagens. [...] a presente explosdo de cores indica um
aumento da importancia dos cédigos bidimensionais [as imagens] (FLUSSER, 2007,
p-128-129 e FLUSSER, 1983, p.97).

Para Gomes (2000, p.65), a cor ¢ a parte mais emotiva do processo visual, possui
forca expressiva e pode ser empregada para reforcar a informagdo visual, sendo
ferramenta poderosa do ponto de vista sensorial. Levando em considera¢do que a cor
pode comunicar e informar, seu uso implica objetivos e responsabilidades, com a
possibilidade de resultados positivos e negativos (GUIMARAES, 2003, p.91). Assim
sendo, a cor pode ser usada tanto para aumentar o crédito de determinado assunto como
para diminui-lo. E também, assim como na interpretagdo de imagens, o uso do que
Guimardes chama de cor-informagdo, passa por limites té€nues e as vezes confusos, pois
depende do compartilhamento, ou ndo, do ponto de vista moral, ético e repertorial entre
o produtor e o receptor da informacdo. De qualquer forma, as cores devem ser um
elemento facilitador da leitura desejada (OKIDA apud PERES, 2005, p.53).

Para Justo Villafaiie (2001), a cor contribui para criar o espaco pléastico da

representacdo. Dependendo do modo como a cor é empregada € possivel perceber se a

*% Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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representacdo € plana ou com profundidade espacial. Portanto, ela pode contribuir para
a definicdo de diferentes termos ou planos numa imagem, ainda que ndo exista uma
composi¢do com perspectiva. Outro recurso que pode contribuir para dotar significado a
representacdo € o contraste cromatico, capaz de dinamizar a composi¢do que adquire,
assim, uma grande for¢a expressiva. “Por vezes, o uso do contraste na cor pode ser um
recurso para espetacularizar uma encenacgdo fotografica, ao ser uma técnica que permite
estimular sensorialmente e chamar a atencdo do espectador” (idem, ibid.). Segundo
Guimardes (2003), a cor ¢ certamente um significante de grande influéncia no
direciona-mento da informacdo, ela se antecipa aos outros elementos da composicio e
direciona a mensagem. Por isso ¢ tdo importante estar atento aos vinculos entre as cores
e seus significados, ndo s6 na producdo, mas também na recepcdo e interpretacdo feita
pelo receptor.

Além disso, existem as propriedades térmicas da cor, suas propriedades
sinestésicas (as vezes associadas até ao som ¢ a
musica), seu dinamismo, etc. O pintor russo
Kandinsky®’ assinalou que as cores quentes (entre o
verde e o amarelo) produzem uma sensagdo de
aproximacdo ao espectador, favorecendo a apari¢do de
processos de identificacdo, quer dizer, definem um
movimento centripeto da acdo de observagdo. Ja as
cores frias (entre o verde e o azul) produzem uma
sensacdo de afastamento do espectador, favorecendo a
aparicdo de processos de distanciamento, o que
determina um movimento centrifugo no processo de
observacdo. E por fim, a cor também pode qualificar

temporalmente uma representacao.

Os virados sépia estdo associados a antiguidade da fotografia, ja
que ¢ a dominante cromatica de numerosos caldtipos (Talbot) e
daguerreotipos (Daguerre), devido as particularidades dos
processos quimicos empregados. As qualidades das emulsdes
fotograficas tém mudado ao longo da histdria da fotografia, sendo
possivel identificar determinados tipos de cromatismo associados a

FIGURA 7 — A predominancia de tons amarelados
esquenta a composicdo, facilitando a aproximagao
do leitor. Fotografia de Jim Richardson na
reportagem: “Nossa boa terra de Charles C. Mann.

National Geographic do Brasil, setembro de 2008 — P% < g )
pag.75. diferentes periodos da histéria da fotografia ou a estilos

fotograficos™®.

>7 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
>% Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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Um ponto importante de salientar aqui, ¢ o caso da fotografia em preto e branco,
que definir-se-ia objetivamente como carente de cor. Entretanto, € necessario sublinhar
que a utilizagcdo do preto e branco é uma opcao discursiva carregada de significagdes.
Que se constrdi exatamente na variacdo tonal. Segundo os pesquisadores da
Universidad de Beira Interior Colvilhd, o uso do preto e branco dota a fotografia de
uma forte expressividade que explica a razdo de inimeros fotdgrafos de imprensa
continuarem a usar este tipo de pelicula ou técnica fotografica. E ainda, se
considerarmos a fotografia analdgica, dependendo da emulsdo escolhida ou do tipo de
revelador que se empregue, ¢ possivel conseguir uma dominante azulada (fria) ou
amarelada (quente), o que suscita conseqiiéncias na sua recep¢do, como colocado
anteriormente. De acordo com Gomes (2000, p.65), as cores quentes, por exemplo,
podem, mais facilmente, passar sensacdes de alegria e entusiasmo; a combinacdo de
cores da vida a composi¢cdo, realcando aspectos subjetivos e emocionais; as cores
podem remeter a fatores subjetivos de sutileza, delicadeza formal e calor humano; o
jogo de cores pode acentuar o equilibrio, a ordem e a harmonia da imagem como um
todo, ou o contrario.

Enfim, subordinada a uma infinidade de variaveis, a cor pode ser explorada para
diversas  finalidades funcionais, psicologicas, simbdlicas, mercadoldgicas,
cromoterdpicas e outras. E sem davida alguma, desempenha funcdes especificas e

transfere significados e valores para cada grupo de informagao a que for subordinada.

* Perspectiva

A perspectiva é um sistema de
representacdo nascido no Renas-
cimento. A partir de seu aparecimento
foi possivel representar na imagem, de
maneira realista, a dimensionalidade do
mundo. E ainda, para Panofsky’’, um
modo de representagdo em que o sujeito

humano se converte no centro da dita

representacdo e, pela primeira vez, se

FIGURA 8 — Exemplo de perspectiva - fotografia de Ivan Kashinsky na

reportagem “As Cholitas vdo a luta!”, sobre mulheres lutadoras na define um interior ¢ um exterior dessa
Bolivia; por Alma Guillermoprieto. National Geographic do Brasil,
setembro de 2008 — pag. 122.

*? Idem, ibid.
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representacdo imagética onde habita o leitor. De acordo com Arnheim (1980, p.204), as
gradagdes perceptivas sdo responsaveis pela constru¢do do espago tridimensional. Estas
gradacdes seriam definidas como o “crescimento ou diminui¢do progressiva de alguma
qualidade perceptiva no espago € no tempo” (idem, ibid.).

As técnicas visuais de planura e profundidade s@o regidas pelo uso ou pela
auséncia de perspectiva, intensificadas pela reproducdo da informagdo ambiental por
meio dos efeitos de luz e sombra caracteristicos do claro-escuro (DONDIS, 2003,
p.155). A profundidade de campo, na fotografia e no cinema, por exemplo, estd

relacionada com o uso das grande angulares e de diafragmas bem fechados.

* Ritmo

De acordo com Gomes (2000, p.69), o ritmo ¢ um elemento que pode ser caracterizado
como um conjunto de sensagdes de movimentos encadeados ou de conexdes visuais
ininterruptas, na maior parte das vezes, uniformemente continuas ou seqiienciais ou
semelhantes ou, ainda, alternadas. Para Villafafie (2001), é um elemento dindmico, cuja
natureza deve relacionar-se com a experiéncia da temporalidade na percep¢do de uma
imagem, sendo sem davida um parametro estrutural. Segundo o autor, existem

diferencas consideraveis entre ritmo e cadéncia:

a cadéncia refere-se a repeti¢do de elementos como pontos, linhas, formas ou cores, o
que dotaria a imagem de regularidade e de simetria. Ndo obstante este fato, a
regularidade e a simetria s3o op¢des de composi¢do que retiram a¢do e dinamismo a
imagem. O ritmo de uma composico, pelo contrario ¢ uma nogdo de maior dimenséo:
refere-se 6% uma conceitualizagdo estrutural da imagem, na qual a idéia de repeti¢do é
essencial”".

Assim, o ritmo é composto por periodicidades, que seriam as repeti¢cdes de
elementos, e estruturagdo/organizagdo desses elementos. Assim como numa compo-
sicdo musical, em que os siléncios sdo decisivos para compor o ritmo de uma melodia,
numa composi¢do visual os espacos vazios ou de transicdo sdo essenciais para a

existéncia de uma estrutura seqiiencial.

* Tensao

A tensdo ¢ uma varidvel da imagem fotografica. Ao ver, sempre procuramos conferir
estabilidade as formas, determinando seu equilibrio. De acordo com Dondis (2003,
p.34) essas estabiliza¢do pode ser simples quando se trata de elementos basicos como o

retangulo, tridngulo e até mesmo o circulo. No entanto, quando se trata de uma forma

89 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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irregular, a andlise e a determinacdo do equilibrio sdo mais dificeis e complexas.
Segundo o autor, tanto para o emissor quanto para o receptor da informacdo visual, a
falta de equilibrio e regularidade é um fator desorientador — o que pode ser bom ou
ruim, dependendo do caso. “Em
outras palavras, a irregularidade
/desequilibrio é o meio mais eficaz
para criar um efeito em resposta ao
objetivo da mensagem, efeito que tem
um potencial direto e econdmico de
transmitir a informagéo visual” (idem,
ibid.). De uma forma geral, a tensdo

(n2o-concordante, desequilibrado,

assimétrico, irregular, inesperado,

FIGURA 9 - Essa fotografia de Cristina Garcia Rodero, tenciona-se pela

representagdo dos elementos em perspectiva. Ainda, a excepcionalidade da COl’l’lplCXO e insta’wel) sempre chamara
imagem, mais o contraste de luzes e¢ cores também sdo responsaveis por

uma certa tensdo. National Geographic do Brasil, setembro de 2008. mais atencdo do que seu contrario.

De acordo com Flusser (2007, p.156), o cidaddo sai de casa a procura de publicagdes,
entre elas imagens. Para o autor, cada uma dessas publicagdes/imagens exigem uma
critica do cidaddo que a recebe, sendo integrada as informagdes nele previamente
acumuladas (informagdes histdricas). Quanto mais dificil de se integrar uma publicagio
nas informag¢des acumuladas, ou seja, quanto mais complexa e tensa uma imagem —
exigindo maior ateng¢do do leitor — mais original ela ¢, mais interessante. E quanto
menos “original” ela for, mais confortavelmente podera ser incorporada. Esse ¢ o
critério para toda critica da informacdo, e também para a critica das imagens. Uma
imagem que pde o pensamento em fluxo, é portanto, aquela que provoca inquietagdes,
que abala algumas certezas e que propde diferentes modos de ver aquilo que €
socialmente aceito, que oferece novas informagdes a serem acumuladas.

Isso ndo quer dizer que as imagens precisam do desequilibrio e da irregularidade
para serem originais e interessantes. A tensdo pode aparecer também em composi¢cdes
que aparentam um claro equilibrio, neste caso de natureza dindmica. Segundo os
estudiosos da Universidad de Beira Interior Colvilhd, é possivel destacar os seguintes
fatores plasticos que contribuem para a tensdo visual:

* Em alguns casos, quando expressam movimento, as linhas podem ser decisivas

na criagdo de tensdo em uma composi¢do. Na fotografia, o varrimento fotografico

ou a captag@o de objetos em movimento com uma baixa velocidade de obturagdo
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sdo técnicas que se servem do uso da linha (as conhecidas linhas cinéticas) como
elemento dindmico que imprime tensdo a imagem.

* As formas geométricas basicas, como o tridngulo, o circulo ou o quadrado sdo
menos dindmicas que as formas irregulares. Quanto mais diferirem das formas
simples, maior tensdo introduzirdo na composi¢ao.

* A representacdo dos elementos em perspectiva ou a presenca de orientacdes
obliquas no modo de organizar os elementos no interior do enquadramento
contribui para transmitir tens@o ao espectador.

* O contraste de luzes ou o contraste cromatico também ¢ responsavel pela criagido
de tensdo. Assim como a presenca de diferentes texturas, de fortes diferengas de
nitidez nos diferentes termos ou planos da imagem, etc.

* Finalmente, a fragmentacdo das propor¢des do sujeito ou do objeto fotografado

também ¢ um fator que confere tensao.

* Proporc¢ao
Segundo Gomes (2000, p.71), a propor¢do implica, obviamente, sempre uma
comparagdo entre dois ou mais elementos partes de uma composi¢do. As relagdes entre
as medidas do contorno de um campo visual — o que muitas vezes chamamos de
moldura — ou de um objeto, e as medidas das partes ocupadas por elementos nele
dispostos ou montados, podem ser arbitrarias ou obedecer a uma ordem matematica,
geométrica ou determinada intuitivamente. Assim, deve-se também considerar a
proporgdo que se estabelece entre os lados de uma fotografia, o conhecido ratio® da
imagem, muitas vezes determinado pelo formato fotografico empregado, como sucede
com o formato retangular do standard universal ou o formato quadrado.

Embora a propor¢do possua uma natureza quantitativa e, nesse sentido, uma
dimensdo escalar, ela é um parametro muito importante a composicdo. A maneira mais
habitual de pensar na propor¢do ¢é referindo-se aos modos de representacdo da figura

9962

humana e, o que conhecemos como ‘“se¢do aurea’”, “cadnone secreto”, “propor¢ao

' Ou relagdo de formato, que ¢ a relacdo entre a largura e a altura de uma foto, o que descreve as
proporgdes de um formato de imagem ou de uma fotografia. A relagdo de formato, por exemplo, de uma
imagem-padrdo de 35mm ¢ 3/2 ou 3:2 — trés unidades de largura por duas unidades de altura
(HEDGECOE, 2005, p.408).

62 A proporgio 4urea é uma constante real algébrica irracional denotada pela letra grega (phi) e com o
valor arredondado a trés casas decimais de 1,618. E um nimero que ha muito tempo ¢ empregado na arte.
Esse numero esta envolvido com a natureza do crescimento e pode ser encontrado em conchas (o nautilus,
por exemplo), seres humanos (o tamanho das falanges, ossos dos dedos), até na relagdo dos machos e
fémeas de qualquer colméia do mundo, e em inumeros outros exemplos que envolvem a ordem do
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divina” ou “nimero de ouro”, o que permite estabelecer uma medida numérica que
corresponde a um tipo de propor¢io encontrado na natureza (ARAUJO, 1986).

De qualquer forma, convém sublinhar que os modos de representacdo do corpo
na pintura e, por extensdo, na fotografia, seguiu este modelo que estd fortemente
arraigado no imagindrio coletivo e na configuragdo do gosto estético convencional. E
entendendo gosto aqui, ndo como uma manifestacdo inexplicavel da natureza humana,
mas algo que segundo Freund (1976, p.7), se forma em funcdo de condi¢cdes de vida
muito bem definidas e que caracterizam a estrutura social em cada etapa de sua
evolucdo. Nao seguir esses padrdes culturais estabelecidos, pode, algumas vezes, ser

uma maneira de assentar uma estética de feitira ou estranheza.

* Distribuicio de pesos visuais
Os diverso elementos visuais contidos numa imagem tém um peso varidvel no espaco
da composi¢io (VILLAFANE, 2001, p.188). De acordo com Arnheim (1980), é muito
dificil, sendo impossivel, dissociar as significacdes plasticas do nivel de significacdes
semanticas ou interpretacdes que a andlise de qualquer imagem suscita, as quais ndo
pode ser alheio o universo de experiéncias prévias do proprio observador € o seu grau
de competéncia de leitura, para nos expressarmos em termos semidticos. Os
pesquisadores da Universidad de Beira Interior Colvilhd, baseados em Villafafie,
definem os seguintes fatores, que determinam a distribuicdo de pesos numa imagem:
* A Jocalizaggo de um elemento no interior do enquadramento ¢ uma
circunstancia que pode aumentar ou diminuir seu peso de na composi¢do. A
centralizagdo, por exemplo, contribui para tornar mais simétrica® uma
composicdo. De uma forma geral, aceita-se que um elemento apresenta maior

peso quanto mais perto da parte superior direita de um enquadramento®. Este fato

crescimento. Atualmente essa propor¢do ainda ¢ muito usada, na padronizagdo de algumas medidas
corriqueiras, como o formato de cartdes de créditos, alguns livros, jornais e até mesmo fotografias.
Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Proporcdo_aurea - acesso em 10 de maio de 2009.

% Abordar “peso visual” implica considerar os conceitos de simetria e assimetria. Para Gomes (2000,
p.59-60) essas sdo categorias ligadas ao equilibrio. A simetria seria um equilibrio axial, que d4 origem a
formulagdes visuais iguais, ou seja, as unidades de um lado sdo idénticas as do outro lado. J4 a assimetria
¢ a auséncia de simetria, em que nenhum dos lados opostos sdo iguais ou mesmo semelhantes.

6 Este fator estd associado com os pontos de visualizagdio de uma pagina, ou seja, as zonas de
visualizagdo de uma composi¢do. De acordo com Dondis (2003, p.30-40), o favorecimento da parte
esquerda do campo visual talvez seja influenciado pelo modo ocidental de imprimir, e pelo forte
condicionamento decorrente do fato de que aprendemos a ler da esquerda para a direita. Existem,
portanto, uma zona principal (canto superior esquerdo), uma zona secundaria (canto inferior direto), as
zonas ditas mortas (inferior esquerdo e superior direito) e o centro optico, que fica um pouco acima do
campo geométrico localizado no centro da composicdo. Essa maneira de ler influencia nossa visdo, que se
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¢ determinado pela tradi¢do iconica ocidental e ¢ de natureza profundamente
cultural (e serd aprofundado no préximo topico, sobre trajeto visual).

* O tamanho maior de um elemento visual é determinante no momento de ganhar
peso no enquadramento. Que pode ser compensado, em termos de composi¢do,
com a presen¢a de uma série de elementos visuais menores.

* Os elementos visuais situados em perspectiva ganham peso visual, dependendo
da sua nitidez.

* A iluminagdo de um elemento afeta especialmente o aumento do seu peso visual
(determinado pela nitidez das linhas de contorno do referido objeto, do contraste,
da forma, da cor, etc.). O tratamento superficial dos objetos visuais, a sua textura
perante um acabamento brilhante também ¢é determinante no aumento do peso de

um elemento visual no enquadramento.

* Trajeto visual
O trajeto visual trata da ordem da leitura dos elementos visuais de uma composi¢do,
determinada, neste caso, pela propria organizagdo interna desta composi¢do, que define
uma série de direcdes visuais. Villafafie (2001, p.187-190), estabelece uma classificagao
dos tipos de dire¢des visuais, no que diz respeito a fotografia. De acordo com o
pesquisador, por um lado, temos as direcoes de cena, internas a composicdo, que sio
criadas por meio da organizagdo dos elementos plasticos e representadas por elementos
graficos como a representacdo do movimento, ou bragos e dedos assinalando diregdes,
ou até mesmo formas e objetos pontiagudos, ou induzidas pelo olhar dos personagens
presentes no enquadramento. Por outro lado, as diregoes de leitura, que em certas
ocasides sdo determinadas pela presenca de vetores direcionais. E também, como ja
tratamos anteriormente, carregam o peso da tradi¢@o cultural ocidental, na qual a leitura
se faz da esquerda para a direita, e de cima para baixo.

Pross (1981, p. 21) trata do vertical e do horizontal, na oposi¢do acima e abaixo,

65
e dos valores representados por esses opostos . De acordo com o autor, todas as

desloca de acordo com as zonas apresentadas acima, podendo ser mudada de acordo com o peso visual
dos elementos que compdem a composigdo em questdo.

% De acordo com Pross (1974, p.53) e Bystrina (1995, p.6), tudo que existe, existe em binariedades, ou
seja, em duplas sempre polarizadas, em que um lado ¢ positivo e o outro negativo. Segundo Bystrina
(ibid., p.7), esses valores sdo assimétricos, ou seja, um poélo sempre sera mais forte que o outro, e de uma
maneira geral o polo negativo tem a tendéncia de se destacar, sendo mais percebido, ou sentido com mais
forca. Para Pross (1981, p.37), diferenciamos e entendemos as coisas a nossa volta por meio de seus
polos, superior ¢ inferior, acima e abaixo, na frente e atras, progresso e regresso, entre outros, as vezes
nem documentados.
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expressoes de linguagem coloquial se apdiam no esquema alto/baixo. Assim, qualquer
linha de um periodico ou imagem repete esse esquema ao reservar os enquadramentos
de cima as informagdes superiores, no sentido de supremas, ou seja, mais importantes. E
remeter o que esta abaixo aos rincdes inferiores, onde abaixo e a esquerda ndo s6 obtém
seu valor minimo como “abaixo” sendo também como “esquerda”.

Segundo Guimaraes (2006, p.185-191), esses eixos sdo a porta de entrada para o
sistema simbdlico do repertdrio social. A linguagem corriqueira fortalece os conceitos
claro/escuro, alto/baixo e dentro/fora, esquerda/direita, entre outros. Por exemplo:
“dizemos que algo esta claro, ou que tal idéia é obscura, que estamos por baixo ou que
precisamos dar a volta por cima, que alguém estd por dentro do assunto ou por fora da
moda, e que fazemos a coisa direita ou somos um zero a esquerda” (idem, ibid.).
Portanto, de uma forma geral e consensual, a positividade do direito, do claro, do dentro
e do alto se opde a negatividade do esquerdo, do escuro, do fora e do baixo.

Quando se trata de fotografia, o trajeto visual pode ser feito de vérias formas. E
dificil abordar a questdo do percurso do olhar na imagem, pois elas sdo produzidas de
forma complexa e, as vezes, deliberadamente livres. A partir do momento que o homem
passa a depositar suas marcas sobre suportes — marcas que se transformam em
representacdes imagéticas — as imagens criam um novo olhar e uma nova percepgdo do
tempo. Essas marcas registradas pedem um tempo circular que permite ao observador
retornar sempre a um ponto inicial. E o que Flusser (1989, p.7) denomina de “eterno

retorno”. Ao vaguear pela superficie, o olhar

vai estabelecendo relagdes temporais entre os elementos da imagem: um elemento é
visto apds o outro. O vaguear do olhar ¢ circular: tende a voltar para contemplar
elementos ja vistos. Assim, o “antes” se torna “depois”, ¢ o “depois” se torna “antes”. O
tempo projetado pelo olhar sobre a imagem é o eterno retorno. O olhar diacroniza a
sincronicidade imaginistica por ciclos. Ao circular pela superficie, o olhar tende a voltar
sempre para elementos preferenciais. Tais elementos passam a ser centrais, portadores
preferenciais do significado. Deste modo o olhar vai estabelecendo relagdes
significativas. O tempo que circula e estabelece relagdes significativas é muito
especifico: tempo de magia. Tempo diferente do linear, o qual estabelece relagdes
causais entre eventos. No tempo linear , o nascer do sol ¢ a causa do canto do galo; no
circular, o canto do galo da significado ao nascer do sol, e este da significado ao canto
do galo. Em outros termos: no tempo da magia, um elemento explica o outro, e este
explica o primeiro. O significado das imagens ¢ o contexto magico das rela¢des
reversiveis (idem, ibid.).

E assim, o ir e vir do olhar, as escolhas que o leitor faz ao direcionar a leitura,
terminam na seqliencialidade ou narratividade da imagem. Para Zunzunegui (1994,
p.172), “uma imagem ¢, juntamente com o plastico, um conjunto de determinagdes

narrativo-figurativas que, mediante complexas operagdes sintatico-semanticas,
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constroem o efeito de sentido temporal”. O préprio tempo de leitura de uma imagem ¢
j& de natureza temporal. E, toda a imagem conta uma histéria, mais ou menos
significante, sempre com a ajuda da uma participacdo ativa na leitura. Na verdade, com
o advento da escrita e o tempo linear ocasionado por ela, tudo que vemos e vivenciamos
¢ traduzido em palavras ou em um pensamento seqiiencial. De acordo com Sacks (2007,

p.204), a narrativa tem prioridade espiritual.

Criangas muito pequenas apreciam e pedem historias, sdo capazes de entender assuntos
complexos apresentados em forma de historias, quando suas capacidades de entender
conceitos gerais, paradigmas, sio quase inexistentes. E esse poder narrativo e simbélico
que proporciona um senso do mundo — uma realidade concreta na forma imaginativa de
simbolos e historias — quando o pensamento abstrato nada pode oferecer. Uma crianga
entende a Biblia antes de entender Euclides. Nao porque a Biblia seja simples (pode-se
afirmar o contrario), mas porque ela ¢ apresentada de maneira simbdlica e narrativa

(idem, ibid.).

O leitor, entdo, faz a sua leitura da imagem criando uma narrativa propria na
qual atribuir nexos e sentidos para aquilo que esta vendo. Ele transforma os fatos
captados por sua percep¢do em simbolos mais ou menos complexos, encadeamentos,
sucessoes, associagdes de alguns ou muitos elos signicos (BAITELLO, 2003, p.39). So6
assim o leitor € capaz de compreender o que a mensagem fotografica, em determinadas

circunstancias, provoca de significa¢des no aqui e agora.

* Lei dos tercos

A Lei dos tercos, ou regra dos tergos foi
desenvolvida por artistas. Seu conceito
bésico, de acordo com Izan Petterle®,
estabelece que o centro de qualquer
imagem ndo ¢ um ponto satisfatorio do
olhar. Uma composi¢do focada no
centro € estatica, ndo dindmica. A

maior ou menor importancia do centro

de interesse de um objeto visual no

FIGURA 10 - Essa fotografia de Lynn Johnson na reportagem de Tina

Rosenberg “Anjos indispensaveis”, demonstra a aplicacdo da lei dos Interior do enquadramento esta
ter¢os. Os rostos das duas mulheres estdo alinhados em uma das linhas

de tergos, proximos, cada um, de um dos pontos de intersec¢do. O brago Intimamente ligada a0 peso que ele tem
da mulher a esquerda acompanha a linha inferior, assim como a crianga

no colo da outra mulher. National Geographic do Brasil, dezembro de na COl’IlpO-Sig)ﬁO, sempre em relagﬁo com
2008 — pag.138-139.

% Fotografo da National Geographic do Brasil, no “Curso pratico de iniciagio fotografica”

disponibilizado em fevereiro de 2009 no blog da National Geographic: viajeaqui.abril.com.br/ng/blog/ -
acesso em 31/1/2009.
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outros elementos visuais. De acordo com Villafafie (2001) ¢ Arnheim (1980), o centro
geométrico ou foco de atencdo ¢ uma zona débil em termos de atracdo visual. Por isso,
se o dito centro de interesse coincide com o centro geométrico da imagem, 0 seu peso
serd menor do que se estivesse localizado em zonas mais afastadas (mas ndo muito
proximas dos limites do enquadramento, pois isso pode causar uma sensacio
desconfortavel de desequilibrio). A regra geral ¢ que deve-se colocar o assunto principal
sempre em pontos proximos a intersecdo de linhas imaginarias, horizontais e verticais,
ou seja, as linhas de tergos.

Alguns pesquisadores da Universidad de Beira Interior Colvilhd afirmam que,
na realidade, a formulacdo da lei dos tergos estd diretamente relacionada com a teoria da
“secdo aurea”. De modo geral, a obten¢do destas linhas de tercos se consegue ao dividir
a imagem em trés partes iguais, horizontal e verticalmente, tomando como referéncia os
limites horizontal e vertical da prépria moldura da foto. Os pontos de intersec¢@o destas
linhas horizontais e verticais sdo quatro, e quando os objetos ou elementos visuais
coincidem com um destes quatro pontos o objeto adquire uma maior forga e peso visual.
Para a maioria dos fotdgrafos a existéncia deste principio compositivo € inconsciente,
uma aplicag¢@o condicionada, sem duivida, por uma tradi¢do de representag@o ocidental.
Obedecer a esse principio pode ajudar na constru¢do de uma imagem equilibrada ao

mesmo tempo que assimétrica.

* Ordem iconica

Os conceitos de equilibrio e de ordem iconica sdo determinados pelo peso do modelo de
representacdo ocidental que se iniciou no Renascimento com a apari¢do da perspectiva.
Equilibrio e ordem, portanto, sdo dois conceitos préximos e contam com uma larga
tradi¢do na historia da cultura ocidental, determinando o olhar do leitor.

Conforme Gomes (2000, p. 57) define, o sentido da visdo experimenta o
equilibrio quando as forcas fisioldgicas correspondentes no sistema nervoso se
distribuem de tal modo que se compensam mutuamente. Segundo o autor, o equilibrio
tanto fisico como visual, ¢ o estado de distribui¢do no qual toda a acdo chegou a uma
pausa, em que todos os fatores como configuragdo, dire¢do e localizagdo determinam-se
mutuamente de tal modo que nenhuma alteragdo parece possivel. De acordo com
Arnheim (1980, p.12), fisicamente, equilibrio € o estado no qual as for¢as, agindo sobre

um corpo, compensam-se mutuamente. Tal defini¢do se aplica ao equilibrio visual. O
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que ndo significa que equilibrio exija simetria, a simetria ¢ apenas a maneira mais

elementar de criar equilibrio.

A ordem visual “manifesta-se através das estruturas iconicas e da articulagdo

FIGURA 11 - Nesta fotografia de J. Carrier, de uma sudanesa
caminhando num campo de refugiados, é possivel perceber algumas
situagdes compositivas, como por exemplo: a assimetria, com um
equilibrio de compensagio, a irregularidade, que propde o inesperado e
o insolito; ou a atividade, que prevé movimento e dinamismo; ou até
mesmo a énfase, que realga uma coisa num fundo uniforme; entre
outros. National Geographic do Brasil, outubro de 2008.

invariabilidade da composi¢do, baseada no

destas” (VILLAFANE, 2001). Em con-
seqiiéncia, trata-se de um conceito
central “sobre o qual se baseia a
composi¢do da imagem” (idem, ibid.).
Villafafie determina a existéncia de dois
tipos basicos de equilibrio compositivo,
o equilibrio estatico e o equilibrio dina-
mico. Por um lado, o equilibrio estdtico
caracteriza-se pelas técnicas de sime-
tria, repeticdo e regularidade, essas duas
ultimas mais relacionadas com o ritmo.
E, por outro lado, o equilibrio dindmico®’
¢ aquele cujo resultado ¢ a permanéncia e

modo como esta hierarquizado o espaco

plastico, a diversidade de elementos e relacdes de natureza plastica, e o contraste

luminoso e cromdtico. Dondis (2003, p.141-159) enumera uma série de situacdes

compositivas, em termos de polaridade, aplicadas a comunica¢do visual. E que,

portanto, podem estender-se ao campo da fotografia.

* Equilibrio/instabilidade: no equilibrio existe um centro de suspensdo a meio

caminho entre dois pesos. Ja a instabilidade ¢ a auséncia de equilibrio, o pode que criar

uma formulag¢do visual extremamente inquietante e provocadora.

= Simetria/assimetria: a primeira define-se como equilibrio axial, que pode tornar-se

estatica ou mesmo enfadonha. Quando se rompe a simetria, ¢ necessario um equilibrio de

compensacdo — interessante e fecundo em sua variedade.

* Regularidade/irregularidade: regularidade requer uniformidade de elementos, ja

seu oposto enfatiza o inesperado e insélito sem ajustar-se a nenhum plano decifravel.

67 Arnheim (1980) se aprofunda no conceito de equilibrio, diferenciando-o e tratando-o em diversos

ambitos, como o equilibrio psicoldgico e fisico, o

equilibrio por peso, por dire¢do, os padrdes de

equilibrio, a relagdo do equilibrio com a mente humana. E ainda, um capitulo sobre dindmica, em que
trata do contraprincipio ativo, ja que para ele, somente observando a interagdo entre a for¢a energética da
vida e a tendéncia ao equilibrio pode-se conseguir uma concep¢do mais completa da dindmica que ativa a

mente humana e sua producio.
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* Simplicidade/complexidade: a ordem baseia-se na simplicidade, uma técnica que
envolve a utilizagdo de elementos livres de complicagdes. Seu oposto ¢ constituido por
inimeras unidades e formas que resultam num dificil processo de organizacdo.

* Unidade/fragmentacio: a unidade propde a percep¢do dos elementos empregues
enquanto totalidade e, a fragmentacdo, a decomposicdo desses elementos em partes
separadas, que se relacionam, mas conservam seu carater individual.

* Economia/profusio: a primeira propde o uso limitado de elementos, enquanto que a
segunda ¢ carregada de detalhes e ornamentagdes.

* Minimizac¢io/exagero: a minimizagdo procura obter do leitor a maxima resposta a
partir de elementos minimos. E o exagero recorre a um relato profuso e extravagante.

* Previsibilidade/espontaneidade: ser previsivel sugere ordem ou plano extremamen-
te convencional, ja a espontaneidade ¢ uma técnica saturada de emogdo, impulsiva e livre.
= Atividade/passividade: a primeira deve refletir movimento e dinamismo, sendo seu
oposto repouso e tranqiiilidade.

* Sutileza/ousadia: uma composi¢do baseada na sutileza foge ao dbvio e persegue a
delicadeza e refinamento dos materiais plasticos empregues, ao contrario da ousadia.

* Neutralidade/énfase: a neutralidade é menos provocadora, procurando vencer a
resisténcia do observador da imagem. J4 a énfase ¢ apenas o realce de uma coisa sobre
um fundo em que reina a uniformidade.

* Transparéncia/opacidade: definem-se em termos fisicos, em que a primeira envolve
objetos através dos quais se pode ver, e a segunda extremamente seu contrario.

* Coeréncia/variacfo: a estabilidade ou coeréncia compositiva baseia-se na unifor-
midade e compatibilidade formal dos elementos, e seu oposto oferece diversidade.

= Exatidao/distorc¢io: este par define o grau de distor¢do do motivo fotografico, poden-
do estar ligado a perspectiva refor¢ada pela técnica do claro-escuro.

* Superficie/profundidade: regidas praticamente apenas pelo uso ou auséncia da pers-
pectiva com o objetivo de sugerir ou eliminar a aparéncia natural de dimenséo.

* Singularidade/justaposicio: a primeira se baseia na utilizagdo de um tema isolado, e
a segunda a interagdo de estimulos visuais.

= Seqiiencialidade/acaso: aquela apdia-se na utilizagdo de uma série de elementos vi-
suais dispostos segundo um esquema ritmico, uma ordem légica. E esta supde uma
desorganizag¢do intencional ou apresentacdo acidental de uma informacéo visual.

* Clareza/ambigiiidade: A agudeza esta vinculada a clareza da expressdo visual, o que

facilita a interpretagdo da mensagem, enquanto que a ambigiiidade a confunde.

78



Essas polaridades relacionadas acima tém por objetivo oferecer uma listagem de
situacdes compositivas possiveis de serem encontradas numa composi¢do fotografica.
Contudo, s3o apenas alguns dos muitos possiveis modificadores de informagdo que se

encontram a disposicdo do fotografo.

Na analise de uma fotografia, empregamos apenas alguns destes conceitos. A série de
situagdes examinadas corresponde a manifestagdes da ordem visual cujo valor é,
portanto, estrutural. Em nossa opinido, a ordem visual e a identificacdo de estruturas
compositivas sdo conceitos que se relacionam dialeticamente, que se inter-relacionam,
pelo que pensamos ndo ser possivel estabelecer uma relagdo hierarquica entre ambos.
Simultaneamente, a identificacdo da ordem visual e de estruturas estd carregada de
significacio, que nio pode desligar-se da anélise da composicao®.

* Pose

Em géneros fotograficos como o retrato, a pose do modelo ou sujeito é um elemento de
crucial importancia. E importante saber, como posa o sujeito fotografado: se a imagem
pretende captar a espontaneidade de um gesto ou olhar determinado, ou se o modelo
estd a posar conscientemente. Segundo alguns pesquisadores, ocasionalmente, o sujeito
ou objeto aparece numa posigdo forcada, também chamada de escorgo™, que, para
Arnheim (1980, p.113), pode ser interpretado, enquanto elemento dindmico, como uma
“plasmagem” do poder esmagador da morte, a resisténcia a destruicdo ou o processo de
crescimento da vida. A utilizacdo de um escorco supde a fratura da constancia
perceptiva, o que introduz uma ambigiiidade estrutural semantica na composi¢@o, dando
lugar a uma multiplicidade de leituras. De qualquer forma, na maioria das vezes o corpo
humano ¢ apresentado como escor¢o, ja4 que na imagem a perspectiva e profundidade

alteram a figura.

ESPACO DA REPRESENTACAO

Faz parte do espaco da representag@o a dimensdo coadjuvante e estrutural que constrdi a
fotografia analisada, desde suas varidveis mais materiais até as implicagdes mais
filosoficas. Dubois (1992, p.141) assinala que todo o ato fotografico implica “uma
tomada de vista ou olhar na imagem”, ou seja, um gesto de recorte, escolha, uma fatia

unica e singular de espago-tempo literalmente cortada ao vivo.

%8 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.

%% Representagdo de qualquer objeto ou figura humana, a partir da aplicacio das leis da perspectiva. O
objetivo dessa técnica ¢ produzir a impressdo de tridimensionalidade. O termo deriva do verbo italiano
scorciare que significa "tornar mais curto". De acordo com Arnheim (1980, p.109), o termo pode ser
usado em trés acepgdes diferentes: (1) pode significar que a projecdo do objeto ndo é ortogonal, ou seja,
ndo aparece em sua extensdo total, (2) quando ndo se oferece uma vista do todo, (3) e por fim,
geometricamente, todas as projecdes envolvem escorco, pois todas as partes do corpo ndo paralelas ao
plano de proje¢do sdo mudadas em suas propor¢des ou desaparecem parcial ou completamente.
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Dito de outra forma, para 1a de toda a intengéo ou de todo o efeito de composigdo, o
fotografo, desde logo, sempre corta, d4 um talho, fere o visivel. Cada vista, cada tomada
¢ inelutavelmente um golpe que retém um trogo de real e exclui, rechaga, despoja o
entorno (o fora de campo). Sem duvida, toda a violéncia (e depredagdo) do ato
fotografico procede no essencial deste gesto de “cut” (idem, ibid.).

* Campo/ fora de campo

O campo fotogrdfico seria, portanto, o espago representado na materialidade da imagem,
constituindo a expressdo plena do espaco da representagcdo fotografica. Contudo, a
compreensdo e interpretacdo do campo visual pressupde sempre um fora de campo, que

lhe ¢ adjacente e o sustenta.

As formas de representacdo do fora de campo em fotografia e as suas significagdes
podem ser muito variadas. A representagdo fotografica dominante, que poderiamos
relacionar com o paradigma de representagdo classico, caracteriza-se por oferecer um
campo visual fragmentario, mas que oculta, ao mesmo tempo, a sua natureza
descontinua, mediante um apagamento das marcas enunciativas para que o espectador
ndo perceba a natureza artificial da construgéo visual. O paradigma classico baseia-se na
construgdo de uma impressdo de realidade, mais acentuada ainda que noutros meios
audiovisuais como o cinema e o video. Sem duvida, o fora de campo e a auséncia sdo

elementos estruturais de uma interpretagio ou leitura da representagio fotografica’’.

E evidente que os objetos ou perso-
nagens no campo podem apontar para o
que estd fora do enquadramento, ou
seja, fora de campo. Um exemplo
simples e de facil entendimento ¢ o
aparecimento na imagem de espelhos e
sombras que acusam a presenga de um

algo que o fotdgrafo decidiu deixar de

fora, ou até mesmo o olhar do

FIGURA 12 - A crianga olha a janela que se abre para o que esta fora
da imagem. Fotografia de Lynsey Addario na reportagem “O iluminado
caminho do Butdo”, por Brook Larmer. National Geographic do Brasil,
marco de 2008.

personagem para fora do quadro.

* Espaco fotografico

Ao interpretar uma fotografia, é preciso além de se ater ao ponto de interesse da
imagem, perceber seu entorno e tudo que ele significa. Primeiramente perguntar-se se o
espaco € aberto ou fechado, e isso ndo aborda apenas a dimensao fisica ou material da
representacdo. Ao referir-se a um espago aberto — que esta completamente delimitado —
¢ preciso considerar a série de implicacdes determinantes relacionadas ao sujeito ou

objeto fotografado, e também a fruicdo que a imagem promove no leitor. O mesmo

70 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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acontece com o espago fechado. E neste momento que se pode definir a imagem como
sangrada (aquela que extrapola os limites do suporte, sem margens aparentes) ou nao.
Em seguida, perceber se o espago da fotografia ¢ interior ou exterior — dentro de
uma casa, ou no jardim, por exemplo - implica considerar as conseqiiéncias deste fato
tanto no sujeito/objeto fotografado como no leitor da imagem fotografica. E, também,
pode ajudar a definir a procedéncia da
luz (se € natural ou artificial).
Também observar o espaco de fundo,
ou background da fotografia ¢ impor-
tante para saber onde a imagem foi
captada. Se o espago for concreto, sera
possivel dizer que a imagem foi tirada
num espaco rural por exemplo, especi-

fica-lo. Entretanto, se ele for abstrato,

ndo existirdo elementos que informem

FIGURA 13 - Espaco aberto, exterior, fundo concreto. Esse tipo de
imagem nos permite inferir uma série de significagdes a partir do
espago. Nao so a expressdo humana denuncia as intengdes do fotografo
¢ os objetivos da imagem como também o entorno definido a expde.
Fotografia e reportagem de Joel K. Bourne JR sobre o Haiti. National
Geographic do Brasil, setembro de 2008 — pag. 79.

ao observador onde a fotografia foi cap-

turada.

* Habitabilidade

Segundo o grau de abstracdo da imagem torna-se mais ou menos facil que o espaco
possa ser habitado pelo observador/leitor. A habitabilidade faz referéncia ao tipo de
implicacdo que a representagdo fotografica promove na operagdo de leitura da imagem.
De acordo com os estudiosos da
Universidad de Beira Interior Colvilha,
pode-se falar de maior ou menor
habitabilidade em fung¢do da iden-
tificacdo ou distanciamento, definido
como for¢ca centripeta e centrifuga,
respectivamente, que 0 espago sugira ao
leitor. Numa fotografia mais aberta, por

exemplo, que possibilita um ver e

FIGURA 14 - Fotografia de Lynsey Addario na reportagem “O conhecer mais o €spaco, talvez, s€ja

iluminado caminho do Butdo”, por Brook Larmer. National Geographic ey ey . .
do Brasil, marco de 2008 — pag. 94-95. mais fécil inserir-se na imagem, colocar-
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se dentro dela, como se estivéssemos em estado de fusdo com a cAdmera. Quanto maior a
confusdo entre o direcionamento da camera e o olhar, mais dificil penetrar o territdrio
que se transforma em um jogo de pontos de vista.

Dubois (1992) trata do espago simbélico, criado quando a representagdo fotografica se
afasta da vocacdo indicial da fotografia enquanto marca do real. E Zunzunegui (1994)
assinala, a proposito da fotografia de paisagem, que uma imagem serd considerada
simbdlica “na medida em que o fundamental da sua estratégia significativa coloque o
visivel ao servico do ndo visivel” (idem, ibid.). Nas fotografias de Ansel Adams, por
exemplo, todo o trabalho parece dirigir-se para “a construgdo de uma visdo
substancialmente estética do mundo e das coisas” (idem, ibid.). Assim, a poética
indicialista ¢ substituida por um jogo luminoso que cria uma emotiva sensibilidade

dramatica.

De fato, o espago simbodlico poderia considerar-se como um espago subjetivo, em
termos estritamente semanticos. O reconhecimento de uma poética simbolica ¢ algo que
dependera do sujeito que realize a analise, ja que na operag@o de leitura o que irrompe ¢
também a propria experiéncia subjetiva do intérprete’’.

* Encenacao

O dispositivo fotografico ndo pode ser entendido como um mero agente reprodutor, mas
antes como um meio de produzir determinados efeitos, como por exemplo a impressao
de realidade. Neste sentido, a imagem fotografica ndo € estranha a uma acdo deliberada
de enunciagdo textual, ou seja, uma encenacio que transporta uma ideologia concreta e
que qualquer andlise ndo pode ignorar. Algumas vezes a cena pode ser construida/
montada/preparada pelo produtor de imagem com determinado objetivo, e noutra
apenas captada com esse objetivo em mente, considerando que ali — no momento real —

Jjé estavam previamente organizadas as formas explicitadas na fotografia.

TEMPO DA REPRESENTACAO

Como ocorre com o espago da representagdo, o tempo da representagdo ¢ sempre uma
modelizacdo do real. No caso da fotografia, ¢ preciso recordar que, mais ou menos
explicitamente, a temporalidade estd ligada a prdpria natureza do meio fotografico.
Toda fotografia supde um “corte” do continuo temporal, uma selecdo interessada que
pode expressar desde a singularidade de um instante a narracdo de um relato
complexo. Enquanto elemento estrutural da imagem, portanto, a temporalidade constroi-

se através da articulagdo de uma série de elementos, como o préprio formato e escala da

! Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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imagem, o ritmo, as direcdes de leitura da fotografia, e a composicio em
perspectiva. Tecnicamente, o controle da velocidade de obturacdo é o que possibilita a

~ . ~ . 72
construcdo da dimensdo temporal da imagem'*.

* Instantaneidade
A instantaneidade refere-se ao modo como se representa e capta uma pequena fragdo de
tempo do continuo temporal. Aquilo que Cartier-Bresson (1971, p.384-385) denomina
instante decisivo, referindo-se ao valor do momento de captura da imagem, esse
segundo rapido que expde o tema retratado, atestando que a dimensdo temporal infima
de cada exposi¢do ¢ capaz de revelar toda uma narrativa sobre questdes incontesta-
velmente complexas. “...dentro do movimento existe um instante no qual todos os
elementos que se movem ficam em equilibrio. A fotografia deve intervir neste instante,
tornando o equilibrio imovel” (idem, ibid.). Segundo Costa e Camargo (2005, p.91), o
efeito de sentido decorre desse envolvimento que se revela com o assunto mostrado para
conseguir passar a esséncia da cena. A imagem mostra o aparente e ¢ essa aparéncia que
possibilita inumeras leituras.

Em alguns casos, a tarefa do fotografo ndo ¢ apenas captar aquele instante, mas
testemunhar e pontuar um fato. Em outros casos, o congelamento do tempo constitui,
simplesmente, uma estratégia para provocar um forte efeito de estranhamento (ou

qualquer outra sensa¢@o) no espectador, o que se opde a idéia de tempo como duracio.

* Duracio e atemporalidade

A representagdo de uma duragdo de tempo é, paradoxalmente, outra opcao
discursiva do texto fotografico. Existem algumas técnicas fotograficas com as quais se
consegue tal representagdo. A presenca de relogios, calendarios ou qualquer outro tipo
de objeto associado culturalmente com o tempo podem remeter a idéia de durabilidade
continua do tempo. A baixa velocidade, por exemplo, pode oferecer imagens peculiares

do mundo, principalmente quando se empregam prolongados tempos de exposi¢ao.

O varrimento ¢ uma técnica somada a idéia de movimento, ja que consiste na realizagdo
de uma fotografia a média ou baixa velocidade seguindo o movimento de um sujeito ou
objeto. Este tipo de vista produz no espectador um efeito de estranhamento e, em certas
ocasides, uma representagdo espetacular do mundo”.

7* Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
7 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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Apesar de também estar ligada ao tempo como duragio, a atemporalidade nao ¢
conseguida com a captacdo do movimento ou baixa velocidade de exposicdo a luz, esta
relacionada as imagens que ndo apresentam de maneira explicita suas marcas temporais,
como no caso das fotografias publicitdrias ou industriais, nas quais se produz uma
deliberada oculta¢do das marcas temporais por questdes de objetivo. De acordo com os
professores da Universidad de Beira Interior Colvilhd, “freqiientemente, este efeito
discursivo ¢ motivado pelo peso do sistema representacional classico, no qual o
apagamento das marcas enunciativas ¢ um principio seguido fielmente, destinado a

potenciar a ilusdo de realidade”.

* Tempo simbolico

Seguindo a exposi¢do de Zunzunegui (1994, p.160) com relagdo ao espaco simbdlico —
nas imagens do fotografo Ansel Adams — o que define primordialmente a poética
simbolista € o fato de que as suas imagens apontam na direcdo de algo diferente do que
dao a ver, ou seja, remetem a uma realidade que existe mais além do propriamente

representado.

O que vemos ndo é mais que um fragmento de realidade; pensamos que antes e depois
desse fragmento ¢ infinita a expansdo do espago e do tempo (...), saltamos para 1a do
visto e do visivel (...). O que vemos perde todo o interesse (...); o que ndo vemos, a sua
infinitude desperta a angistia da nossa propria finitude. ™

Também nas imagens abstratas, onde ndo ¢ possivel identificar motivos
figurativos, pode-se falar da manifestacdo de um tempo simbolico, cuja poética repousa
no onirismo da representagdo, um tipo de temporalidade que pede decifracdo e depende

do intérprete.

* Tempo subjetivo

O tempo subjetivo depende do receptor, do intérprete de imagens, pois o0
reconhecimento de uma poética simbolica € algo que estd subordinado ao sujeito que
realiza a andlise. Em algumas ocasides, o tempo representado pode ser interpretado
subjetivamente por um determinado receptor com facilidade, e dificilmente
decodificado por outro. O conceito de punctum barthesiano pode ser relacionado com a
presenca do fempo subjetivo. Para Barthes (1984, p.46), “o punctum de uma foto ¢ esse
acaso, que nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)”. “E, portanto, um

extra-campo sutil, como se a imagem langasse o desejo para além daquilo que ela da a

7 Argan, sobre a “poética do absoluto” (ZUNZUNEGUI, 1994, p.160)
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ver” (BARTHES, 1984, p.89). Ou seja, o tempo subjetivo, como o punctum, depende do
olhar do espectador/observador/leitor, e deste se deixar tocar pela imagem fotografica.

Deste modo, a andlise da imagem fotografica pode ser transferida para o &mbito
de uma radical subjetividade, onde os sentimentos e o prazer visual aparecem
entrelagados. O tempo subjetivo € um tempo catalitico, que supde uma suspensido do
fluir temporal, também ou sobretudo, na operag@o de leitura, porque o que irrompe na
imagem ¢ a prdpria experiéncia subjetiva do intérprete. “Sem duvida, a projecdo dos
proprios fantasmas do intérprete faz com que a contemplacdo de uma fotografia se
converta numa atividade de intensa emogao e intimidade em alguns casos™”.

De acordo com Boni e Picoli (2005, p.113), a emog¢do deve ser vista como
elemento estético indispensavel, por sua larga capacidade persuasiva. Ao trabalhar com

esse aspecto emocional puro € possivel remeter a sensagdes € ndo apenas aos elementos

“belos” da imagem, e isso diz respeito ao conteudo da mensagem visual.

[...] a arte fotografica cria obras que s6 podem sensibilizar-nos e emocionar-nos,
desestabilizar-nos e comover-nos, e portanto, enriquecer-nos. Entdo a fotografia ¢ fonte
de assombro; nos faz pensar e imaginar, sonhar e ver; pode incitar-nos a filosofar; deve
nos convidar a meditagdo (SOULAGES apud BONI e PICOLI, 2005, p.113 — tradug¢do
nossa).

* Ponto de vista fisico

Além do que foi explicitado até aqui, para interpretar as imagens fotograficas ¢
necessario levar em conta outras caracteristicas que enfatizam os modos de articulacdo
do ponto de vista, com o intuito de entender melhor a ideologia implicita na imagem e a
visdo de mundo que ela transmite. Para
tanto, o grupo de pesquisa da
Universidad  de  Beira  Interior,
Colvilhd, propde um nivel de andlise
enunciativo ou interpretativo, comegan-
do pelo ponto de vista fisico.

O enquadramento de uma fotografia é o
resultado da sele¢do de um espaco e

tempo pré-determinados. Para alguns

FIGURA 15 - Essa imagem demonstra a existéncia de balanceamento
do enquadramento, o que constitui um modo de distorcer a
representagdo. Fotografia de Lynsey Addario na reportagem “O

PRl

iluminado caminho do Butio”, por Brook Larmer. National Geographic
do Brasil, margo de 2008 — pag. 91.

estudiosos da imagem, todo o enquadra-
mento corresponde a um ponto de vista,

corresponde a uma determinada maneira

75 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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de olhar, e isso implica uma relagcdo entre elementos materiais e imateriais, presentes e
ausentes na propria representagdo. Ao fazer alusdo ao ponto de vista fisico, sugere-se
que a ateng¢do se volte para os pardmetros que regem o “como” a fotografia foi
realizada. Se foi tirada na altura dos olhos do sujeito fotografado, em picado (de cima
para baixo) ou em contra-picado (de baixo para cima), ou ainda de outras posi¢des. O
estudo dessa eleicdo da altura de tomada, do angulo da camera, conota um peculiar
modo de relagdo de poder entre a feicdo e o interesse enunciativo que determina a

articulagcdo do ponto de vista.

* Atitude das personagens

Outro ponto muito importante na analise da imagem fotografica ¢ a atitude dos sujeitos
fotografados, os personagens da foto. Sua postura, jeito de se posicionar, o estilo, a
maneira de estar na foto, segundo os pesquisadores da Universidad de Beira Interior
Colvilhd, essa atitude pode revelar ironia, sarcasmo, exaltacdo de determinados
sentimentos, desafio, violéncia, etc., e promover no espectador certos tipos de emogdes.
Tais posturas podem ser estudadas a partir do exame da encenagdo e da pose dos
personagens, se € consciente ou espontaneo, por exemplo.

Ou por meio do exame dos olhares das pessoas na foto que, em certas ocasides,
constituem uma interpelagio’® direta, ou desafiante ao espectador, ou a outras
personagens do campo visual. O olhar para a cdmera, em muitas ocasides, atesta a
presenga do dispositivo técnico, ou
seja, da maquina fotografica operada
pelo fotografo. Isso acontece muito
em géneros como O retrato, por
exemplo.

Em determinados géneros, como na
fotografia social e de imprensa, a
presenca do fotografo ¢ mais dificil
de ser percebida, j4 que marcas

visuais (explicitas) que representem o

FIGURA 16 — Olhar para a maquina - fotografia de Lynn Johnson na pI‘OdU.tOI' podem interferir no efeito de
reportagem sobre a India “Anjos indispensaveis”, de Tina Rosenberg.

National (;6()5,71"0117171'07 dezembro de 2008 — p124-125 reallsmo da 1magem_ Também oS

76 . . . . . . .
Como se os olhos estivessem direcionados diretamente para o olhar do leitor, servindo como um tipo de
questionamento ou compartilhamento de sentimentos. Uma troca mesmo como na comunica¢do primaria.

86



olhares podem dirigir-se ao fora de campo. Enfim, o olhar do sujeito retratado na
fotografia propde significados fortes. E importante lembrar, que o estudo deste
pardmetro ndo estd isento da carga subjetiva do analista, ja que estas atitudes podem

ser amiude muito ambiguas.

* Qualificadores

Os pesquisadores da Universidad de Beira Interior Colvilhd propdem o estudo dos
modos de qualificacdo das personagens da imagem. Estes qualificadores informam-nos
do grau de integracdo do sujeito fotografico com o seu redor, e o grau de proximidade
ou afastamento que essa relagdo promove no espectador da fotografia. Um bom
exemplo ¢ a andlise que esses estudiosos apresentam de uma conhecida foto da
fotografa americana Dorothea Lange. Nessa andlise os qualificadores s@o descritos da

seguinte maneira:

O rosto da mae em geral e seu olhar em particular, tendo sido a fotografia posada ou
nfo, expressam seus sentimentos. Da mesma forma, a situagdo das filhas e a
proximidade com a encarregada pela prole, reafirmam e realcam o papel de
responsabilidade da mie, fazendo com que o espectador fique ciente da desesperada
situag@o da familia. A disposi¢@o densa da cena atua como qualificador e clarificador da

dificil situagdo dos personagens (fradugdo nossa)77.

Ou seja, sdo as expressdes, faciais e corporais, a integracdo e interacdo com o
ambiente em volta e entre os personagens que vao qualificar, no sentido de caracterizar,
a expressividade da imagem, o que ela expde, seu contetido e sua poética visual — a
estruturacdo e organiza¢do dos elementos na cena. Esses qualificadores podem ser
também sinais deixados na imagem pelo produtor. E que podem atestar a “presenga” do
fotografo, ja que € ele que faz as escolhas e especifica os limites da fotografia definindo

seus contornos, seus efeitos e seus objetivos.

A tensdo entre linhas, dominantes cromaticas, a co-presenca de centros de interesse ou
focos de atengdo na imagem, a tensfo entre formas geométricas (tridngulos-retangulos),
a presenca de composigdes simétricas ou irregulares, a complexa organizagéo interna da
composggéo fotografica, juntamente com outros elementos, sdo algumas marcas
textuais .

Além dessas marcas possiveis de serem reconhecidas na propria morfologia da
imagem, existem também marcas mais profundas que relacionam-se com o espectador
(seu repertério de informagdes acumuladas) e referem-se ao “como” ¢ mostrado o

motivo fotografico.

7 Disponivel em: www.analisisfotografia.uji.es/root/analisis/muestras/0014a-Dorothea%20Lange.pdf -
acesso em 20 de fevereiro de 2009.

8 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.

87



* Enunciacio

De acordo com Fausto Neto (2007, p. 79), a no¢do de trabalho da enunciagdo, distinta
da concepgdo intencional, vem da lingiiista Emile Benveniste que trata a enunciagio
como um ato, “o ato mesmo de produzir um enunciado e ndo o texto do enunciado (...)”.
Ou seja, colocar a linguagem em funcionamento por meio do emprego de uma agio
individual. Este conceito, aceito principalmente pelos estudiosos da semidtica
greimasiana, confirma o que os pesquisadores da Universidad de Beira Interior
Colvilha pretendem explicitar quando se referem a “enunciagdo”. Para eles, a fotografia
ndo ¢ somente uma imagem, mas, sobretudo, o resultado de um fazer que implica um
saber-fazer, ou seja, um trabalho de acdo do fotdgrafo que sempre deixara uma marca
no texto visual que produz. Esta marca, ou marcas, se fazem presentes na fotografia e
podem ser percebidas no processo de andlise da imagem, em muitos dos elementos
tratados até aqui.

E possivel definir as estratégias utilizadas na construgdo da imagem a partir dos
padrdes discursivos que remetem ao realismo da encenagdo, e também, as estratégias
baseadas em modelos ndo realistas. Estratégias estas bastante amplas e complexas, de
natureza metaforica, com 6nus simbdlico e carregada de relagdes imagindrias entre os
elementos ou signos visuais e suas significagdes. E esse, talvez, aquele “espago” além
da superficie imagética, o algo mais que as fotografias proporcionam — gerado pelo
produtor da imagem e complementado pelo receptor. “Na metafora, a relagdo entre o
signo e o referente ndo existe por continuidade, ¢ absolutamente livre, o que explica a
virtualidade de leituras miltiplas que motivam os discursos artisticos™”. A flexibilidade
pragmatica é um dos tragos essenciais da imagem fotografica, estando a servigo das
estratégias de comunicacdo mais diversas que t€ém a ver com o estatuto mutante e
multiplo da fotografia. Provavelmente, o fascinio da fotografia reside exatamente ai, “na
possibilidade que oferece a pesquisa, a descoberta e as multiplas interpretacdes que os
receptores dela fardo” (KOSSQOY, 2002, p.143).

Norval Baitello (2005) ao se posicionar contra o que ele denomina “Cultura do

8055

Eco™™, em que o receptor simplesmente responde devolutivamente o sinal enviado,

destaca a “Ecologia da Comunicacdo”, que compreende o carater historico e cultural

7 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.

% Segundo o autor, ¢ costume da repeti¢do das silabas finais, dos sons finais, das impressdes finais e
superficiais. Ndo ha memoria profunda, ha apenas lembrangas epidérmicas. E assim também atuam as
séries de imagens reproduzidas: repetem-se suas superficies, sem memorias viscerais (BAITELLO, 2005,
p-52).
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tanto do emissor quanto do receptor como fatores indispensaveis do processo
comunicacional. Para Manguel (2006, p.21), as fotografias “talvez sejam apenas
presengas vazias que completamos com nossos desejos, experiéncias, questionamentos e
remorsos”. Ou seja, se completam com a riqueza do individuo e esse nosso ato de olhar
¢ que as fazem existir. Um ato de ver e de olhar que ndo se limita a olhar para fora, ndo
se limita a olhar o visivel, mas também o invisivel.

Robert Doisneau sugere metaforicamente na citagdo abaixo, que de nada nos
servem imagens que ndo exijam algo do espectador, que ndo resgatem lembrangas ou
nos instiguem a pré-ver momentos.

Durante muito tempo pensei que precisava por toda a atengdo em cortar do presunto do
tempo fatias cada vez mais finas. Os resultados sdo decepcionantes. Quando a fatia ndo
¢ recheada de um pouco de passado e de um bocadinho de futuro, restam sobre a
transparéncia apenas gesticulagdes sem sabor (DOISNEAU apud SAMAIN, 2005)

Deste modo, a fotografia precisa carregar consigo elementos que retomem
experiéncias passadas — o que ja citamos anteriormente como repertdrio pessoal —, e
permitam vislumbrar um futuro, na maioria das vezes utdpico. Fotografias que se
transformem em realidade na mente de quem as vé. E dessa unifo entre o que ja foi real
e a ficcdo do que poderia ser, que eclodem as historias contidas na imagem. Se a
fotografia — de acordo com inumeros estudiosos — € um texto e, conseqiientemente, um
construto cultural, além de se oferecer a vista pode também ser lida, deve ser lida.
Segundo Caiiizal (s.d.), muitos aderiram ao principio de Barthes de que toda
configuragdo visual constitui um texto, um enunciado em que varios signos se
congregam para informar, expressar e significar.

Enfim, neste ponto da analise o que interessa sdo as estratégias de identificagdo
e distanciamento que implicam efeitos discursivos diferentes dependendo do
espectador. Segundo os pesquisadores da Universidad de Beira Interior Colvilhd, a
identificacdo é mais freqliente nas fotografias em que a impressdo de realidade é o
principal efeito perseguido. A fotografia de reportagem social, por exemplo, procura
com freqiiéncia uma resposta emotiva do espectador ¢ um efeito de identificacdo do
publico. Por outro lado, o distanciamento ¢ um efeito que se produz, amiude, quando o
espectador estd consciente da natureza convencional ou artificial da propria
representacdo fotografica. Quanto mais real parecer a imagem, mais facilmente o
espectador se colocard como possivel parte dela ou como algo préximo a si e existente

no seu mundo.
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A flexibilidade pragmatica da fotografia, tratada acima, ou seja, a condicdo
mutante do sentido no discurso fotografico, d4 lugar a uma ambigiiidade semantica, a
uma multiplicidade de leituras nas quais estd implicada a subjetividade do espectador.
Para Manguel (2006, p.28), nenhuma narrativa suscitada por uma imagem ¢ definitiva
ou exclusiva, e as medidas para aferir a sua justeza variam segundo as mesmas
circunstancias que ddo origem a propria narrativa. Entdo, além de serem interpretagdes
pessoais e unicas de acordo com cada leitor, tais ponderacdes nunca se esgotam, nem
mesmo para o mesmo observador. E a plurissignificagio da fotografia, aquilo que ela é
em nds, um mundo, um retrato. O texto fotografico mantém diversos vinculos com os
referentes representados ou simulados e as modulagdes variam segundo a manipulagdo
que se faca de uma ampla gama de recursos, sempre passiveis de variadas proliferacdes
se considerarmos, em nivel de escalas quimicas, dpticas e eletronicas, a sua admiravel
abundancia de probabilidades (CANIZAL, s.d.),.

Isto ndo quer dizer que valha qualquer leitura do texto fotografico: o exame do
ponto de vista, da atitude dos personagens e das caracteristicas qualificadoras da
imagem, por meio da utilizagdo de uma série de elementos visuais e das suas relacdes
estruturais, permite uma argumentagdo rigorosa que parte da materialidade da imagem
fotografica. Portanto, o carater metafdrico (aberto) de numerosas propostas fotograficas
deve vincular-se a identificagdo de isotopias®' e de conexdes isotdpicas no proprio texto

fotografico.

* Relagdes inter-textuais

De acordo com os pesquisadores espanhois responsaveis pelo modelo de andlise
seguido aqui, em primeiro lugar, hd que se destacar, que todo o texto, por definicdo, se
relaciona sempre com outros textos que o precederam. O que Norval Baitello Jr.

denomina iconofagia pura, ou seja, imagens que devoram imagens.

Na construgdo de um conjunto de imagens, sejam elas pertencentes ao universo iconico
visual ou sonoro, sejam elas pertencentes a outros universos (verbais, performaticos,
olfativos, gustativos), é notavel a utilizagdo de imagens precedentes como referéncia e
como suporte de memoria. Assim, a representacdo de um objeto ndo € apenas a
representacdo de algo existente no mundo (concreto, das coisas, ou ndo concreto, das
ndo coisas) mas também uma re-apresentacdo das maneiras pelas quais este algo foi ja
representado. Em outras palavras, em toda imagem existe uma referéncia as imagens
que a precederam. Ou seja, toda imagem se apropria das imagens precedentes e bebe
nelas a0 menos parte de sua for¢a (BAITELLO, 2005, p.95).

81 A isotopia poderia ser definida como um conjunto redundante de categorias figurativas/expressivas e
semanticas que permite fazer uma leitura uniforme. Disponivel em:
www.analisisfotografia.uji.es/root2/inter_por.html - acesso em 20 de fevereiro de 2009.
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A for¢a de uma imagem provém, assim, de referéncias a outras tantas imagens.
E deste modo, o fotdégrafo ndo pode evitar a influéncia da obra de outros fotografos, e
de obras que trespassam os limites da propria fotografia, como a pintura, o desenho, o
cinema, o discurso televisivo, a escultura, a literatura, entre outras. Ou seja, no mundo
de hoje “nada se cria, tudo se copia”. E a marca destas influéncias ficara registrada, de
forma mais ou menos visivel, na prépria materialidade do texto fotografico produzido.
Para os estudiosos da imagem da Universidad de Beira Interior Colvilhd, em algumas
ocasides, ¢ possivel perceber a presenga ou reconhecer alguns motivos iconograficos, o
que supde estabelecer uma relagdo entre um conceito com figuras, alegorias,
representacdes narrativas ou ciclos, como a paixdo (motivo religioso), os anjos, o
cemitério (romantismo), etc. Esses registros podem aparecer das seguintes maneiras:
como uma citagdo, que consiste na presenca literal de uma obra de outro fotégrafo ou
criador (em sentido amplo). Na forma de colagem, uma técnica que se baseia
explicitamente no uso de fragmentos de outros textos visuais. Ou como pastiche, que
consiste em tomar determinados elementos caracteristicos da obra de um fotografo,
artista ou criador e combina-los de tal maneira que déem ao espectador a impressao de
se tratar de uma criagdo independente. E finalmente, na intertextualidade, quando se
detecta um jogo de relagdes suficientemente elaborado e trabalhado entre o texto
analisado e outros textos com os quais se relacione em seu modo produtivo.

Um fator determinante de relagdes intertextuais € encontrar dentro da fotografia
a reproducdo de um quadro ou outra representacio de qualquer tipo, sendo parte ou todo
do conjunto. Esta ¢ uma experiéncia de intertextualidade por vezes nio evidente, mas
sempre factual. Em alguns casos, a ironia e o humor sdo efeitos que se conseguem
mediante a utilizagdo destas técnicas de construg¢do discursiva, sempre presentes, de

uma forma ou de outra, em qualquer texto fotografico®.

Como afirmado acima, em toda imagem existe uma referéncia as imagens que a
precederam. Assim, sem poder evitar a influéncia de obras externas, o fotografo
constroi seu estilo a partir do uso que faz dessas influéncias. As influéncias externas dao
forma ao repertorio pessoal de cada fotografo, uma gama de experiéncias visuais, de

imagens vistas e vividas. E como na vida e na arte cada um define seus caminhos

82 Retirado do site - http://www.analisisfotografia.uji.es/.
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fazendo escolhas e tomando decisdes, € a partir dessas experiéncias, que cada produtor
molda seu discurso.

Segundo Ferlauto (2002), as escolhas feitas determinam estilos € o maior e
menor grau de personalizagdo de um trabalho criativo. S@o as preferéncias cromaticas,
compositivas, técnicas, etc. de cada um, que definird o resultado final de um trabalho
fotografico. Ao definir um estilo, o fotégrafo determina uma maneira especifica de se
colocar diante do mundo e se expressar, identifica a realidade em que atua e inclui
sentimentos, enfim, mistura técnica e intuicdo — uma espécie de nonsense 16gico — na
configuragdo de seus trabalhos.

Se o norte da fotografia € a cultura e a sensibilidade, esses dois conceitos ajudam
a identificar na realidade circundante o vernacular e o popular que qualificam
determinada imagem, sua palheta de cores € 0 modo como o olhar se apropria de tal
realidade. E preciso, sobretudo, ser um pensador e ndo um simples fazedor que cria suas
obras a partir de devaneios e defaults. A matéria-prima dos fotografos, assim, como dos
designers, ou qualquer outro tipo de produtor, tem que ser as id€ias.

As escolhas feitas no ato fotografico sdo tdo importantes e tdo fortes que os
fotografos passam a ser conhecidos por seu estilo, ou seja, a maneira que escolhem para
representar a realidade a sua volta. Um bom exemplo é o fotégrafo brasileiro Sebastido
Salgado, notorio por correr o mundo registrando historias com tragos de marcada

dentncia social.

Da cidade mineira, onde nasceu, o fotografo Sebastido Salgado guarda na lembrancga os
dias quentes de um lugar que ndo vé um pingo de chuva durante oito meses por ano.
Quando menino, acostumou-se a olhar o mundo ‘da sombra para a luz’. A experiéncia
transformou-se num dos aspectos mais destacados da sua obra (OS EXCLUIDOS,
1997).

As fotografias em contraluz, preto e branco, de cunho social que o deixaram
famoso repetem, freqiientemente, a mesma iluminacdo contraria de sua primeira foto.
Sdo sua marca registrada. Imagens que resumem uma combina¢do de sensibilidade
artistica e aguda consciéncia social, e por isso chamam tanto a ateng¢do do publico. A
unido dessas caracteristicas explicitadas por suas fotografias é o que se pode chamar de

estilo.

A definicdo desses elementos e técnicas abordados até aqui ¢ apenas uma forma de

simplificar as informacdes, categorizando-as. No entanto, todas essas nocdes se
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relacionam e se complementam, ou se contradizem na composi¢do. E ¢ exatamente essa
relacdo que estabelece a imagem e seus significados. De acordo com o fotdgrafo da
National Geographic do Brasil, Izan Petterle®, existem regras basicas que precisam ser
entendidas para melhorar a estética das fotografias e agregar valor artistico a imagem
como forma de expressdo. A composi¢do € a maneira como se arruma no Vvisor o
assunto principal da cena e tudo que ela contém, ou seja, aquilo que se escolhe para
ficar dentro do enquadramento. A maior parte das fotografias mostra muito mais do que
o desejado, por isso é preciso prestar bastante ateng¢do para eliminar da composi¢cdo
elementos indesejados ou que prejudiquem a transparéncia e entendimento da
informacdo a ser transmitida.

Segundo Dondis (2003, p.139), as técnicas visuais ndo podem ser pensadas em
termos de opg¢des excludentes na construgdo ou andlise daquilo que vemos. Na relagdo
entre as variantes encontra-se uma vastissima gama de possibilidades de expressdo e
compreensdo. “As sutilezas compositivas devem-se em parte a multiplicidade de
opcdes, mas as técnicas visuais também sdo combindveis e interatuantes” (idem, ibid).
Um ponto muito importante na utilizacdo das técnicas de constru¢cdo da composi¢do, ¢
que as polaridades nunca devem ser sutis a ponto de comprometerem a clareza do
resultado. Lembrando sempre que a interpretacdo pessoal constitui um importante fator,
talvez primordial.

Conhecer as técnicas e direcionamentos para a construcdo da imagem
fotografica ¢ essencial, principalmente porque a flexibilidade de producdo oferecida
pelos aparelhos fotograficos e tecnologias atuais é colossal. Contudo, as fotografias,
enquanto imagens técnicas, tem fun¢des que as determinam e as definem, as quais ndo
se pode negligenciar ou ignorar. As escolhas feitas na producdo devem estar de acordo
com os objetivos do fotografo, e sdo esses objetivos gerais que especificardo a fungio
que a fotografia exercerd, e vice-versa. Se a foto tera caracteristicas fotojornalisticas,
por exemplo, ou documentais, ou artistica; se serd mais informativa ou mais estética,
etc.

De modo geral, pensar a fung@o da imagem, para qué tem servido e o porqué de
sua produgdo ¢ fundamental para contextualiza-la historica e culturalmente. De acordo

com Joly (2006, p.55), é necessario considerar a imagem como uma mensagem visual,

% Num curso pratico de iniciagdo fotografica em fevereiro de 2009, disponivel no blog da National
Geographic: http://viajeaqui.abril.com.br/ng/blog/ - acesso em 31/1/2009.
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uma linguagem, ferramenta de expressdo e comunicagdo. Que sendo expressiva ou
comunicativa, sempre constitui uma mensagem para o outro. Por isso a importancia de
investigar para quem ela foi produzida, entender como ela se insere na sociedade e qual

seu papel na midia. E disso que trataremos a seguir.

2.4 Funcdes da imagem fotografica

Sabe-se que a producdo de imagens ndo ¢ gratuita. Elas s@o fabricadas para
determinados usos, sejam eles individuais ou coletivos; e apresentam fungdes que, de
alguma forma, se confundem com as producdes humanas na histdria. Producdes que
buscam sempre estabelecer um relagdo com o mundo.

De acordo com Aumont (1995), existem trés modos de estabelecer essas
relagdes. O autor destaca primeiramente o dominio do simbdlico, pois acredita que este
seja o ponto crucial na mediagdo entre o espectador/observador e a realidade. Para ele,
desde o inicio as imagens serviram como simbolo, mais exatamente como simbolos

religiosos capazes de dar acesso a esfera do sagrado.

Tanto como imagens representativas e figurativas como também, puramente simbolicas
(a cruz cristd, por exemplo), cuja fungdo ¢ conhecida desde a pré-histdria, destacando-se
a Idade Média, e ainda hoje é atual. Porém, os simbolismos nio sfo apenas religiosos, ¢
a fungdo simbolica das imagens sobreviveu muito a laicizagdo das sociedades
ocidentais, quando mais ndo seja para veicular os novos valores (a Democracia, o
Progresso, a Liberdade, etc.) associados as novas formas politicas (AUMONT, 1995,
p-80).

Depois, Aumont (idem, ibid.) aborda o valor (ou modo) epistémico da imagem,
que diz respeito as informag¢des (visuais) que a imagem traz sobre o mundo e que lhe
proporciona, de acordo com Joly (2006, p.60), a dimensdo de instrumento de
conhecimento. E aqui se abre uma gama de exemplos com diferentes niveis de valor
informativo, como os mapas, os cartdes postais, as cartas de baralho, entre outros. E
uma fun¢do que foi consideravelmente desenvolvida e ampliada desde o inicio da era
moderna com o aparecimento de géneros "documentdrios" como a paisagem e o retrato.

Por fim, Aumont (1995) ressalta o valor estético das imagens. De uma imagem
que ¢ destinada a agradar o espectador — ao oferecer-lhe sensagdes especificas —
podendo até se fazer passar por imagem artistica (vide a publicidade, em que essa

confusdo atinge o auge, ou as imagens nos albuns de familia em que os retratos de

grupos retém momentos significativos, sentimentos € emogdes a serem lembrados). A
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estética, portanto, se refere a capacidade de estesia, de causar emog¢do, de remeter a
sensagdes a partir do conteudo da mensagem visual. Esta centrada na fenomenologia da
imagem, considerando principalmente os elementos sensiveis e reflexivos da
experiéncia imagética (BONI e PICOLI, 2005, p.103). Convém destacar, que segundo
Boni e Picoli (2005, p.104), a estética nasceu com os estudos voltados a beleza, as artes,
ao receptor e ao artista. Segundo os autores, o primeiro estudioso a escrever sobre
estética foi Baumgarten, que a definiu como “a ciéncia da cogni¢do sensivel”. Ou seja,
uma cogni¢do sensivel baseada na experiéncia sensorial e processada com uma certa
sensibilidade que implica sentimento.

Sobre uma outra classificagdo, Joly (2006, p.55) cita o lingiiista Roman
Jakobson que elaborou um famoso esquema de fatores da comunicagdo verbal, o qual
segundo a autora, se dirige também a comunicagdo visual. Sdo seis as funcdes que
Jakobson aponta: a fungio denotativa® ou cognitiva; a fungdo expressiva® ou emotiva;
a conativa®®; a funcio fatica’’; a metalingiiistica® ¢ a poética®. No entanto, essa
classificacdo deve ser aplicada com cuidado na comunicagdo visual e criticada caso a
caso, pois ¢ dificil classificar certas imagens. Por exemplo, as fotografias
fotojornalisticas, que supostamente deveriam ter uma funcdo referencial e cognitiva,
situam-se entre a funcdo referencial e a expressiva (JOLY, 2006, p.58). O que na
verdade nos leva a deduzir que nenhuma foto/mensagem monopoliza uma, e apenas
uma, dessas funcdes. Uma foto de reportagem testemunha bem uma determinada
realidade, a0 mesmo tempo em que revela a personalidade, as escolhas, a sensibilidade
do fotografo que a assina. Aumont (1995) mesmo, afirma que a fun¢do de conhecimento
associa-se naturalmente a funcdo estética da imagem, “proporcionando a seu espectador
sensacdes (aisthésis) especificas”.

Assim, as fotos nos contam histérias. Nao apenas uma historia explicita, mas
também uma outra historia mais sutil ¢ ndo menos importante. E o caso do
enquadramento, do que ¢ colocado dentro e deixado de fora, as escolhas do fotografo no
ato fotografico; e os objetivos que a imagem pretende alcancar, que vai depender de sua

insercdo no contexto da midia. O mundo dos sentidos (visdo, tato...) ¢ das emogdes

$ E segundo Joly (2006, p.56), a fungio referencial da imagem, que concentra o contetdo da mensagem.
%5 Esta funcdo centra-se no emissor, ¢ a mensagem serd, entdo, mais manifestamente subjetiva.

% Serve para manifestar a implicagdo do destinatario, por meio da interpelagdo, imperativo ou
interrogagao.

%7 Concentra a mensagem no contato.

% E 0 exame do codigo empregado.

% Trabalha sobre a propria mensagem, manipulando seu lado palpavel e perceptivel.
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orquestra a linguagem das imagens. A fotografia é, deste modo, testemunho e
lembranga, podendo fornecer “provas” de uma realidade que se pretende mostrar e

funcionando, mesmo que de forma ambigua, como testemunho e criacdo,

no sentido de um testemunho obtido a partir do processo de criagdo/constru¢do do
fotografo; isto significa um produto estético/documental que parte do real enquanto
matéria-prima visivel, mas que ¢ elaborado ao longo da produgdo fotografica em
conformidade com a visdo de mundo de seu autor. Imagens que depois de produzidas
ainda serdo aplicadas em algum album (impresso ou néo), patrocinados por determinada
empresa ou instituicdo, legendadas, agrupadas em conjunto com outras imagens e
classificadas segundo determinadas categorias visando “ilustrar” uma dada idéia. A
autonomia da imagem fotografica permite transplante de seus conteudos para os mais
diferentes, e por vezes, inusitados contextos. As imagens fotograficas ndo apenas
nascem ideologizadas; elas seguem acumulando componentes ideoldgicos a sua historia
propria a medida que s@o omitidas ou quando voltam a ser utilizadas (interpretadas)
para diferentes finalidades, ao longo de sua trajetoria documental (KOSSOY 2002,
p.76).

Complementando essa idéia de que a fun¢do da imagem depende de seu
significado, e seu significado do lugar em que sera veiculada, e todos os outros

pormenores que implicam sua exposi¢do ao publico leitor, Flusser (1985) alega que

fotografias do homem na lua podem transitar entre revista de astronomia e parede de
consulado americano, dai para exposi¢d@o artistica, e dai para album ginasiano. A cada
vez que troca de canal, a fotografia muda de significado: de cientifica passa a ser
politica, artistica, privativa. (...) O fotografo colabora nessa transcodificagdo da
fotografia pelos aparelhos de distribuigdo. Ao fotografar, visa a determinado canal para
distribuir sua fotografia. (...)

Importante salientar que as relagdes, estudadas por tedricos da Comunicagao,
entre as mensagens das fotografias e dos textos verbais, sdo vistas nos jornais
principalmente entre manchetes e titulos. Por isso, € natural que leitores despreocupados
vejam as imagens apenas como exemplificagdes do que estd impresso na escrita
jornalistica. Mas, elas ndo possuem somente tal funcdo. Podem ser colocadas para
complementar, dramatizar alguma situag¢@o, chamar aten¢do de consumidores ou ainda
trazer mensagens subliminares (FERREIRA, 2007, p.6).

De toda forma, a fotografia possui elementos bem caracteristicos dentro do
amplo campo da imagem. Alguns autores a pensam como um elemento de passagem
entre a imagem pictorica e o cinema, outros a vem apenas como produto tecnologico,
alguns como registro/memoria, alguns como expressdo simbdlica, outros como mera
ilustragdo.

As fotografias contam histdrias, revelam o ambiente, falam sobre as pessoas.
Funcionam como artificios para fixar a memoria, evitar o esquecimento, garantir um
lugar na posteridade. Emolduram o tempo. Organizam experiéncias. Acusam a
passagem vertiginosa da vida. (MIGNOT apud MARTELLI, s.d.).
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Para Kamper, a imagem, enquanto produto cultural humano, ¢ criada por um
mortal com a finalidade de vencer a morte, ou seja, existe com a funcdo de registro, de
duracdo e de sobrevivéncia; ja que segundo Pross, os simbolos vivem mais do que os
homens. “Contra 0 medo da morte os homens s6 tém a possibilidade de fazer uma
imagem dela. Por isso as imagens se prendem os desejos de imortalidade. Por isso a
orbita do imaginario é regida sobre o ‘eterno’, e por isso os homens sofrem hoje o
destino de ja serem mortos em vida” (KAMPER, 2002, p.9). Nesse sentido, Chamie
(2001) declara que a esséncia da fotografia ¢ a de pensar ao mesmo tempo vida e morte,
sendo que ela transforma lentamente (apesar do ato fotografico ser instantaneo), o ser
vivo em ‘objeto morto’. Um encontro que acontece na propria fotografia, encontro entre
ser vivo e morto, entre real e imaginario, numa superposi¢do de imagens. E a mesma
pessoa, mas duas aparicdes diferentes. O co-existir ou o co-morrer de um ser humano. O
que Barthes chama de spectrum ... “a palavra que conserva através da raiz uma relagdo
com espetaculo e ... essa coisa um pouco terrivel que existe em toda fotografia: o
regresso do morto” (BARTHES, 1984).

Fontcuberta declara que

a fotografia estetiza e coisifica, transforma a natureza em troféu, como cagador quando
se gaba de uma pega. Porém (...), ao invés do cacador, o fotografo ndo mata o corpo,
sendo a vida das coisas. (...) Através do visor, qualquer pedago de mundo transfigura-se
necessariamente em natura morta: um retalho de natureza quieta e inerte. Ndo ¢é
possivel outro género para a fotografia. Porque o principio basico tanto da memoria
quanto da fotografia é o de que as coisas tém que morrer de forma ordenada para viver
para sempre.

Afinal, “em que consiste o mistério do fotografico?” se pergunta Manini (2005,
p.238). J4 tantas vezes relacionada a morte, a lembrangas remotas e a comprovagdes
implacédveis da ocorréncia de fatos, a fotografia ndo esgota o assunto sobre si mesma.
De acordo com a autora, muito ja se falou e j& se viu, no entanto, ¢ admiravel observar
como sua inven¢do, sua técnica, seu funcionamento e as possibilidades que ela
engendrou suscitam sempre novas analises. No artigo que Manini (ibid.) escreve sobre o
fotorromance, ela faz uso de uma frase que tem muito a dizer sobre a fotografia e suas
fungdes — “Pela manha, realidade; a tarde, recorte; a noite, memoria”.

Talvez, uma das fungdes do texto fotografico seja nos fazer ver um outro lado

das coisas.

Creio que o enfeiticamento a que nos submete uma imagem decorre, precisamente, da
faculdade que ela tem de conduzir a nossa mirada na diregcdo do reverso dos entes do
mundo ou das significagdes que outras representagdes iconicas ocultam. A fotografia
quimica, por exemplo, ndo s6 nos coloca diante das pupilas, embora com muitas
limitagdes quanto ao seu alcance analdgico, a figura de uma pessoa ou a extensdo de
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uma paisagem. Ela também atualiza através do processo da captura a configuragdo de
um referente visivel e, da revelagdo do negativo (CANIZAL, s.d.).

A reflex@o sobre a relagdo entre homem e fotojornalimo, assim como a discussao
das diversas representagdes da imagem sdo relevantes para entender como se da o
contato entre a linguagem visual e seu designio, ou seja, o receptor. Além de denunciar
a maneira como o homem contemporaneo lida com a linguagem visual tdo em voga —
tanto ao produzi-la como ao recebé-la. Elencar os recursos técnicos que definem a
imagem, ¢ apenas uma maneira de entender como sdo feitas as escolhas e de que forma
essas escolhas determinam o produto final, no caso a fotografia.

Cientes de determinadas regras e suas conseqiiéncias no que diz respeito a
producdo de imagens, é possivel encontrar respostas, mesmo que ndo definitivas ou
totalitarias, sobre os efeitos das imagens na sociedade atual e suas influéncias
transformadoras. Os conceitos relacionados até entdo ajudam a enxergar a imagem
fotografica como meio de comunicacdo eficaz e os processos desencadeados por ela.
Iniciando a caminhada rumo a uma compreensdo mais completa da producio de sentido
no campo imagético.

O que foi apontado até agora ¢, portanto, importante, para encontrar uma
maneira mais adequada de ler (e conviver com) imagens. O que pode tornar o0 homem
mais cientes de suas op¢des, desejos, fantasias, pensamentos e representacdes. Além de
se permitir sensagdes, sentimentos e alacridades que a fotografia ¢ capaz de

proporcionar enquanto imagem técnica.
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3. FOTOGRAFIA e CULTURA

Acreditando como Max Weber, que o homem é um animal amarrado
a teias de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como
sendo essas teias e a sua andlise; portanto, ndo como uma ciéncia
experimental em busca de leis, mas como uma ciéncia interpre-
tativa, & procura do significado. E justamente uma explicacdo que
eu procuro, ao construir expressdes sociais emigmadticas na sua
superficie.”’

No capitulo em questdo, serdo tratados assuntos relacionados a cultura e sua
influéncia e mesmo responsabilidade na construcdo e recep¢do de imagens. Serd por
meio da cultura que tentar-se-d4 explicar as significacdes observadas nas imagens
fotograficas. Primeiramente, pretende-se abordar a midia, sua relagdo com a cultura e
versar sobre a maneira que € constituida a subjetividade nesse espago relacional. Depois
partiremos para uma discussdo breve sobre a diversidade cultural, seguida por um olhar
voltado para a produ¢do de sentido no contexto da midia. E por fim, o tdpico “O outro

que comove” que nos conduz ao estudo da sensibilidade no capitulo quatro.

A realidade dos signos ¢ a realidade das relacdes sociais, ¢ por meio de
determinadas representagdes e suas interpretacdes que se dd a absor¢do do mundo a
nossa volta. De acordo com Pross (1974, p.123), os processos comunicativos que
utilizam os meios de comunica¢do de massa para transmitir informacdes ou bens
simbolicos, representam a forma como a sociedade atual apreende o mundo. Entdo, é na
acdo cultural que acontece a inter-atuagdo entre leitura de mundo e o multiculturalismo,
uma vez que o sujeito ao ler a realidade, e tendo acesso a outros contextos historico-
culturais (diferencas culturais), encontra instrumentos para transformar sua propria
realidade. Por isso, antes de entrar no universo da cultura, propriamente dito, é preciso
considerar a importancia social das midias, sua interferéncia na vida privada das
pessoas, as relagdes que estabelece e seu papel de representar a realidade.

Se como disse Pross (idem, ibid.), o0 homem percebe a realidade pela midia, isso
significa que ele experimenta a consciéncia de si mesmo por meio de signos. Essa idéia
de mediagdo, ou seja, o intermédio entre o homem e seu ambiente, ¢ o papel exercido
pelos meios de comunicagdo de massa. A informacdo mediada faz, portanto, uma

ligacdo entre o objeto e o receptor, relacionando os signos com os objetos para

% Clifford Geertz no livro “A interpretagdo das culturas” de 1989, p.4 — defendendo seu conceito de
cultura, essencialmente semidtico.
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estabelecer uma comunica¢do com quem recebe as mensagens. “As pessoas filtram
sempre a realidade por meio da tela simbodlica, o filtro dos instrumentos simbolicos.
Para um animal, a realidade simplesmente ¢, mas, para os seres humanos, a realidade ¢
sempre mediada por simbolos” (LITTLEJOHN apud FREDERICO, 2008, p.27).

De uma maneira geral, a media¢do permite uma visibilidade maior daquilo que
poderia, ou passar despercebido ou estar inacessivel. E como se fosse uma janela aberta
para o mundo ampliando o alcance de informagdes. No entanto, uma janela que ndo
apenas deixa ver o que esta 14 fora, mas que transforma a informacao ao representa-la de
forma delimitada. Essa idéia da mediagdo como representagdo, um recorte da situagéo,
um ponto de vista, que de certa forma reduz a realidade — por limitagdes técnicas,
caracteristica bidimensional, etc. — é o que interessa a essa pesquisa quando ela foca seu
olhar na fotografia de revista, uma representacdo veiculada em uma outra representacao.

Levando em consideracdo a mediagdo como o processo de comunicagdo que
permite, promove e facilita a transmissdo de bens simbdlicos realizada pelos meios de
comunica¢do de massa, Flusser (2007, p.130) aborda a midia na ligagdo com a defini¢do
de codigo’’. Ou seja, “a forma como o conteudo ¢ apresentado de acordo com o
respectivo suporte tecnoldgico (a televisdo, o jornal, a revista, entre outros)” (idem,
ibid.). Para Flusser (1985, p.36), a midia se coloca entre 0 homem e o seu ambiente,
como uma ponte que aproxima o conhecimento sobre o ambiente, ou um biombo que
distancia a realidade do homem. De qualquer forma, o papel da midia na transmissdo da

cultura ¢ fundamental. E, como midia, a fotografia também exerce essa fungao.

E necessario que se compreenda o papel cultural da fotografia: seu poderio de
informagdo e desinformagéo, sua capacidade de emocionar e transformar, de denunciar
e manipular. Instrumento ambiguo de conhecimento, ela exerce continuo fascinio sobre
os homens. Ao mesmo tempo em que tem preservado as referéncias e lembrangas do
individuo, documentado os feitos cotidianos do homem e das sociedades em suas
multiplas agdes, ficando, enfim, a memoria histdrica, ela também se prestou - e se presta
- aos mais interesseiros e dirigidos usos ideoldgicos. O papel cultural das imagens é
decisivo, assim como decisivas sdo as palavras (KOSSOY, 2007, p.31).

3.1 Midia, cultura e a constituicio da subjetividade

A relagdo entre midia, cultura e subjetividade ¢ inevitavel.

1 Codigo pode ser definido como “conjunto finito de signos simples ou complexos, relacionados de tal
modo que estejam aptos para a formagio e transmisso de mensagens” (Cunha, 2000, p.8). Ou ainda: “um
sistema de simbolos. Seu objetivo € possibilitar a comunicacdo entre os homens. Como os simbolos sdo
fendmenos que substituem (‘significam’) outros fendmenos, a comunicagéo ¢, portanto, uma substitui¢do
[...]” (FLUSSER, 2007, p.130).
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A midia existe em processos comunicativos que tém como objetivo transmitir
informacdes e bens simbdlicos. Ela ¢ constituida de linguagens, visuais ou nio, que se
colocam diante do receptor como uma janela aberta para o mundo. E, portanto, por meio
da midia que o homem apreende as coisas que estdo a sua volta, perto ou longe,
novidades ou ndo. Num compartilhamento de discursos, referéncias, contetidos, ou seja,
significagdes. A maneira como essa informagdes serdo veiculadas segue regras e
padrdes que ordenam e limitam o sentido das mensagens, permitindo que elas cheguem
ao receptor da forma como foram pensadas e, assim, possam ser entendidas por muitos.
Essa maneira de comunicar é parte da cultura, e como os demais sistemas culturais
(religido, economia, moral, arte, etc.), guarda uma relagdo intrinseca com as formas de
vida e pensamentos culturais, tanto do produtor como do receptor. Com efeito, toda e
qualquer cultura implica mediacdes simbolicas.

De acordo com Sodré (2006, p.20), esta presente na prdopria palavra mediagdo o
significado da a¢@o de fazer ponte ou fazer comunicarem-se duas partes (o que implica
diferentes tipos de interagdo). O conceito de mediacdo, central na obra de Silverstone,
assim como de pesquisadores latino-americanos, como Jésus Martin-Barbero e
Guillermo Orozco Gomes, ¢ entendido como um “processo de producdo coletiva de
significados de textos, através da representagdo e da experiéncia, no qual participam os
produtores de midia, seus espectadores, instituicdes diversas, grupos e tecnologias”
(SILVERSTONE, 2002, p.43). Neste contexto, a subjetividade é um conceito
fundamental, ja que o processo de producgdo coletiva pressupde o didlogo entre sujeitos
e a troca de conteudos subjetivos.

Existe uma infinidade de andlises que tentam dar conta da relacdo da cultura
com seus principais difusores, os meios de comunicacdo, principalmente numa
sociedade que se transforma com a globalizacdo desenfreada. Essa troca ilimitada de
informagdes e constructos culturais abala tradigdes, de uma maneira geral, e as
subjetividades, especificamente. O encontro das subjetividades com a variedade de
estimulacdes trazidas pela midia tem por efeito povod-las com uma miscelanea de
forgas de toda espécie, vindas de toda parte. E assim, indiscriminadamente nosso Eu se
coloca diante de costumes e valores, as vezes, completamente diferentes e
surpreendentes. Algumas coisas se desenvolvem positivamente, outras s0
estremecidas. E a identidade apoiada numa subjetividade em constante questionamento,

se torna cambiante.
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De acordo com Merleau-Ponty (2006, p.463), o homem esta lancado numa
natureza, que nio aparece somente fora dele, mas que ¢ evidente também no centro de
sua subjetividade. Enquanto ser que percebe, mesmo sem nenhum conhecimento das
condi¢des organicas de sua percep¢do, o homem tem condi¢gdes de estar ciente de sua
visdo, audicdo, tato e dos campos que sdo anteriores a sua vida pessoal. Para o autor, o
objeto natural € o rastro de uma existéncia generalizada, e todo objeto, sera, em algum
aspecto, um objeto natural. Feito de cores, qualidades tateis e sonoras. E como essa
natureza faz parte de sua vida pessoal e se entrelaca a ela, também os comportamentos

se depositam nela sob a forma de um mundo cultural. Assim,

ndo tenho apenas um mundo fisico, ndo vivo somente no ambiente da terra, do ar, da
agua, tenho em torno de mim estradas, planta¢des, povoados, ruas, igrejas, utensilios,
uma sineta, uma colher, um cachimbo. Cada um desses objetos traz implicitamente a
marca da a¢@o humana a qual ele serve. Cada um emite uma atmosfera de humanidade
que pode ser pouco determinada, se se trata de algumas marcas de passos na areia, ou ao
contrario, muito determinada, se visito todos os comodos de uma casa recém-
desocupada. [...] a civilizagdo da qual eu participo existe para mim com evidéncia nos
utensilios que ela fornece (ibid. p.465).

Portanto, cultura ¢ tudo aquilo que ¢ criado pelo homem, textos de todos os
tipos, formas coletivas e ordenadas de pensamento, praticas, comportamento,
convivéncia e sobrevivéncia. Esse conjunto de formas socialmente organizadas pelo
homem constituem uma cosmovisdo, maneiras coletivas ou individuais de atuar no
mundo. A partir do momento em que me deparo com uma civilizagdo, um grupo social
desconhecido ou estranho, 0 mundo cultural se torna ambiguo, mas presente. E nesse
objeto cultural estranho € possivel perceber a presenca de outrem, que como descreveu
Merleau-Ponty acima, serve-se do cachimbo para fumar ou da colher para comer, da
sineta para chamar. Apenas nesse momento de percep¢io de um ato humano ou de outro
homem que o mundo cultural se verifica.

Ao se deparar com outras culturas, um homem depara-se essencialmente com
diferengas, as do outro e as suas prdprias. E € por meio do diferente que as pessoas
podem perceber e definir a si mesmas, na percep¢do do que ela é e do que ndo ¢ (sua
propria particularidade). A consciéncia que tende a emergir desse encontro — ser um
entre outros, pensar e agir de determinada maneira dentre tantas possiveis — pode
fornecer ao homem a dimensdo do lugar que ocupa no mundo. Num conhecer o outro
pelo contraste consigo mesmo, e inversamente, a si proprio em relagdo ao outro, o
homem se enxerga como membro de um grupo séciocultural especifico, uma cultura

que ndo ¢ a Unica, mas apenas uma diferente.
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Destarte, o homem amplia seu mundo por meio do conhecimento do outro. E a
partir da subjetividade alheia e das caracteristicas culturais desse outro que o homem ¢
capaz de perceber sua propria subjetividade, e no contato com as diferencas construir

nogdes sobre identidade.

Enquanto ndo se deparar com o outro em sua alteridade, ndo se pode abandonar a
perspectiva que naturaliza a cultura e as identidades que ela produz. Enquanto os fatos
culturais forem tomados como naturais, ndo se pode compara-los, questiona-los,
entendé-los. Enquanto os individuos de um grupo dispdem de um tUnico referencial
cultural — o préprio — a questdo da identidade ndo se coloca, pois ndo ha parametros
para dimensiona-la ou avalid-la. [...] s6 é possivel conhecer como sou a partir daquilo
que ndo sou (KEMP, 2001, p.75).

A imagem fotografica, portanto, como uma forma de midia e veiculada pela
midia, nos termos desse trabalho, representa uma maneira de conhecer o outro e de se
deparar com diferentes subjetividades. A subjetividade do fotografado que se apresenta
conforme os valores de sua cultura, a subjetividade do fotografo também carregada de
experiéncias passadas e os costumes do grupo social do qual faz parte, sua propria
subjetividade, entre outras. Num contato que nio substitui a experiéncia real, mas
aproxima, de alguma forma — mesmo que seja apenas por meio do conhecer — esse eu e
0 outro.

A interseccdo de experiéncias de uma determinada pessoa, € a intersec¢do dessas
experiéncias com experiéncias do outro expostas na imagem, advém de um sentido que
¢ inseparavel da subjetividade e da intersubjetividade. De acordo com Merleau-Ponty
(2006, p.16), ndo ha uma palavra, um gesto humano, mesmo distraidos ou habituais, que
ndo tenham uma significa¢do. “Porque estamos no mundo estamos condenados ao
sentido, ¢ ndo podemos fazer nada nem dizer nada que ndo adquira um nome na
historia” (ibid. p.18). Assim, nossos atos possuem implicagdes tanto individuais quanto
coletivas, tudo que ¢ feito, ou ndo feito, tem efeito no todo ou num particular. Enquanto
sujeitos fazemos parte de uma sociedade, um grupo social que reproduz aprendizados e
produz habilidades, com tradi¢des culturais proprias. Em tempos em que a pluralidade e
a circulacdo das idéias ¢ parte significativa na constituicdo da identidades, ndo ¢

possivel ignorar a diversidade cultural.

3.2 Diversidade cultural

Alguns autores defendem que a modernizacdo ndo produziu a convergéncia

esperada entre as diversidades culturais. Ao invés de homogeneizar conhecimentos,
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crengas, artes, leis, a moral, os costumes, a mundializa¢do da cultura, essa possibilidade
de acesso global da informagdo, criou mais nichos, mais particularidades, distingdo de
clas, formas de falar, fragdes politicas, ideologias, religides. De acordo com Warnier
(2000, p.166), constatam-se mais e mais sinais de dispersdo dos publicos, de
fragmentacdo das culturas, de diversificagdo infinita das midias culturais e de
comunicagdo. O autor afirma que: “constatou-se que a humanidade ¢ constitutivamente
destinada a produzir clivagens sociais, reservas de grupos, distingdo cultural, modos de
vida e de consumo muito diversos, em suma, que ela continua a ser uma formidavel
maquina de produzir a diferenga cultural” (ibid. p.34).

Hall (apud KEMP, 2001, p.84), refere-se as identidades pds-modernas como
“identidades abertas, contraditérias, inacabadas, fragmentadas”. Exatamente porque, nos
dias atuais, o homem ¢ capaz de expressar as condi¢des e fazer escolhas sem ter que
abandonar outras op¢des. Por causa de acontecimentos historicos que mudaram a rotina
social na modernidade, uma das principais caracteristicas da atualidade ¢ uma
autonomia bem demarcada entre as esferas de praticas sociais. Somos capazes de
separar, por exemplo, a religido do trabalho; e nessa quebra de vinculos o proprio
sujeito desvincula-se das estruturas que o circundam e se percebe como individuo
dotado de vontade propria e liberdade. Apesar de as tradi¢des e caracteristicas culturais
ainda determinarem estilos de vida e atitudes, principalmente o homem ocidental, tem a
possibilidade de conhecer diferentes modos de vida e fazer suas proprias escolhas com

relacdo a cultura.

3.3 Producio de sentido das imagens no contexto da midia

Sobre producdo de sentido, muito ¢ ponderado, muito ¢ discutido, muito se
escreve a respeito. No entanto, o que significa produzir sentido, e ainda mais, produzir
sentido por meio de imagens dentro do campo mididtico?

As leituras didrias, de textos escritos ou visuais, agem de forma significativa nas
preferéncias e vivéncias futuras, influenciando selegcdes entre uma ou outra, em
detrimento de outras op¢des. Essas leituras possibilitam construgdes cognitivas e
estabelecem pardmetros de comparagio, analise e reflexdo sobre o espago vivido. De
acordo com Amorim (2007, p.2), essas leituras fornecem impressdes psiquicas que
agem involuntariamente e depois se transformam em atividades complexas que dao

sentido a elas, e que (FREUD apud AMORIM, 2007, p.2) ndo ocorrem por acaso. As

104



experiéncias que decorrem destas leituras advindas da nossa percep¢do sensorial nos
permitem “enxergar’ as realidades subjetivamente (idem, ibid.).

Como numa relacdo simbidtica, ruas, placas, vitrines, cartazes, panfletos,
transeuntes, letreiros luminosos, imagens e tantos outros elementos formam um
conjunto significativo que se traduz na percepcdo de quem V€, sente cheira,

experimenta.
A cidade, para cada individuo e na construgdo cotidiana que tece por sua percepgio,
produz um efeito particular, proprio, diferenciado dos milhares e milhdes que transitam
todos os dias pelas mesmas ruas. As leituras sdo particulares porque a produgdo é
individual, num cédigo bastante intimo e Gnico (idem, ibid.).

O espaco se compde de experiéncias, e ¢ a partir dessas experiéncias, as
vivéncias e todas as leituras que fazemos, que se produz sentido. As coisas podem ser
prazerosas para alguns, melancélicas para outros, interessantes ou estressantes. E o
“sentir” que torna tudo significante.

A expressdo “leitura de imagens” comecou a circular na drea de comunicagao e
artes no final da década de 1970 com a explosdo dos sistemas audiovisuais. De acordo
com Sardelich (2006, p.204), essa foi uma tendéncia influenciada pelo formalismo,
principalmente advindo da Teoria da Gestalt e da Semidtica. A autora afirma, que na
psicologia da forma, a imagem se constitui na percep¢do, ja que toda experiéncia
estética, seja de produg@o ou recepgdo, supde um processo perceptivo. Se a experiéncia
estética supde um processo perceptivo € a imagem se estabelece na percep¢do, a
imagem surge de elaboracdo ativa, ou seja, uma experiéncia complexa que transforma a
informacdo recebida. E assim, a imagem passa a ser compreendida como signo que
incorpora diversos codigos e, sua leitura demanda o conhecimento e a compreensdo
desses codigos.

“S6 se vé aquilo que se conhece” (FRANCASTEL, 1982, p.68-9). Segundo
Manguel (2006, p.27), vemos uma produ¢do visual como algo definido por seu
contexto. E possivel que saibamos algo sobre seu produtor e sobre seu mundo, ou
tenhamos alguma idéia das influéncias que moldaram sua visd@o. No entanto, o mais
importante ¢ que tenhamos consciéncia do anacronismo da imagem, com o cuidado de
ndo traduzir a visdo do produtor, neste caso fotografo, pela nossa. No fim, para o autor,
0 que vemos ndo ¢ nem a imagem em seu estado fixo, nem uma obra aprisionada nos
limites de pagina de uma revista, vemos ¢ a imagem traduzida nos termos de nossa
propria experiéncia. Bacon (apud Manguel, 2006, p.27) confirma a frase que inicia este

paragrafo: “infelizmente (ou felizmente) s6 podemos ver aquilo que, em algum feitio ou
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forma, nds ja vimos antes. SO podemos ver as coisas para as quais ja possuimos imagens

identificaveis”.
O escritor Severo Sarduy, certa vez, descreveu a chegada de um projecionista de filmes
itinerante em um remoto vilarejo cubano. O homem armou sua tela portatil, instruiu os
habitantes locais a sentarem-se em fileiras de bancos de madeira ¢ em seguida comegou
a exibir um documentario sobre novas técnicas agricolas. Os habitantes do vilarejo
contemplavam as imagens luminosas em movimento, mas aparentemente ndo viram
nada nessas imagens, exceto a figura de uma galinha projetada no canto inferior
esquerdo da tela. Essa galinha foi tudo o que conseguiram decifrar, posto que ndo
tinham nenhuma experiéncia de ver cinema, e nenhum conhecimento de como seguir
uma série de tomadas longas, closes e travelings, os quais aos seus olhos, converteram-
se apenas em uma mixordia de sombras e luzes (MANGUEL, 2006, p.40).

E mesmo assim, misteriosamente, toda imagem supde ser vista.

De acordo com Matelli (s.d.), a percepgdo visual €, de todos os modos de relacio
entre 0 homem e o mundo que o cerca, um dos mais conhecidos. As imagens s@o feitas
para serem vistas: ¢ o olhar que organiza a experiéncia e produz sentido a imagem. O
poder da imagem-coisa produz sentimentos e emog¢des (imagens mentais) e através
delas penetramos no mais escuro, nas sombras do nosso inconsciente. O dominio da
imagem ¢ mais forte que o poder da letra. Certas imagens sdo mais fortes que palavras
e nos levam a recordar os mesmos fatos e nos despertam sentimentos semelhantes.

A imagem ¢ tanto um objeto de contemplacdo como geradora de crencgas e atos;
esta natureza narcisista da mirada (olhar) encerra a dicotomia entre o intelectual/
abstrato (linguagem verbal) e o corporal/concreto (linguagem ndo-verbal). Uma
linguagem ainda que ndo possa ser lida ¢ interpretada por quem a olha, despertando
emogdes e sentimentos. Essa emocdo que a imagem desperta, talvez seja o que vale
mais do que mil explicacdes verbais. A imagem precede o tempo afetivo-corporal, do
religioso e da morte, ignorando as construgdes da razdo. A leitura de fotos pode
despertar os mais variados sentimentos, dependendo da histéria individual e do
momento de vida de cada leitor; mas sempre indicard uma mensagem a ser lida (idem,
ibid.).

Quando lemos imagens, de qualquer tipo, atribuimos a elas o carater temporal da
narrativa. De acordo com Manguel (2006, p.), ampliamos o que ¢ limitado por uma
moldura para um antes e um depois e, por meio da arte de narrar histdrias, conferimos a

. . , . . , . ~ 92 . ~
imagem imutdvel uma vida inesgotavel. Guimardes =~ afirma que as imagens sdo

elementos presentativos, num primeiro momento, mas também narrativos e

%2 Anotagdes da disciplina “As imagens e as intengdes da midia”, ministrada no Curso de Pés-Graduagdo
em Comunicacdo Midiatica da FAAC/UNESP, pelo Prof. Dr. Luciano Guimardes — campus de Bauru, 1°
semestre de 2007.
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representativos. Essa presentatividade na imagem ¢ importante para perceber o tempo
de recepcdo e assimilacdo da mesma. Num primeiro momento, portanto, ela &
presentativa — apenas provoca uma sensagdo — mas, a partir do momento em que nos
permitimos mergulhar na imagem inicia-se um processo de narracdo. Uma construcio
da linguagem, pois o0 homem pensa transformando tudo em texto — mesmo que s6 em
pensamento e ndo necessariamente em palavras. Essa narrativa da imagem ¢ um
processo descritivo, no qual deixamos de apenas receber para pensar sobre.

Diferentes tipos de midia possuem diferentes tipos de recep¢do e assimilag@o.
Pross (apud BAITELLO, 2001, p.3) faz uma classificagdo dos sistemas de mediagdo’”.
O pesquisador define trés niveis de media¢do que se complementam argumentando que
toda comunica¢@o humana comeca na midia primaria, no momento que os participantes
se encontram cara a cara, com seus corpos, a expressividade dos olhos, da testa, boca,
postura, andar, gestos, odores, ritmos e repeti¢des. Na midia secundaria se encontram os
meios de comunicag@o que transportam a mensagem ao receptor, sem que este necessite
de um aparato para captar seus significados, como a imagem, a escrita, a gravura, a
propria fotografia, e também seus desdobramentos enquanto livro, revista, jornal (...). J&
a midia tercidria seria os meios de comunicacdo que ndo podem funcionar sem
aparelhos tanto do lado do emissor como do lado do receptor, como a televisdo, a
telegrafia, a telefonia, o rddio, o cinema, a industria fonovideografica, seus produtos:
discos, cd’s, dvd’s e etc — e atualmente, também a fotografia — fotografia digital. O que

acontece com esses sistemas de mediacdo nos dias de hoje?

3.4 O que nos faz sentir

Contemplar as imagens fotograficas em suas diversas formas, cores, luzes e
sombras ¢ uma experiéncia fascinante. Mais do que apenas decodificar ¢ ler o mundo.
Entdo, se nossas experiéncias diarias sdo permeadas de imagens de todos os tipos —
codigos textuais e graficos, expressdes fisiondmicas, elementos da natureza, fotografias,
filmes, programas de TV — a leitura também envolve as imagens. E o conceito de

leitura® vai além do que o usualmente empregado no senso comum. Pois sabe-se por

%> Idéia aprofundada na pagina 121 desta dissertagio.

%% Paulo Freire aponta a leitura de mundo como um desvelamento da realidade, no qual retira-se aquele
véu que cobre os olhos e ndo permite ver as coisas com o fim de conhecé-las. Para o autor, ndo basta
apenas desvelar a realidade, mas realizar um desvelamento critico. Ou seja, analisar a veracidade das
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diversos autores, que a realidade ndo ¢ s6 dado objetivo, o fato concreto, sendo,
também, a percep¢do que o homem faz dela. Assim, como o processo de leitura da
escrita, a leitura de imagens também ¢ um movimento de ir e vir, do texto visual para o
mundo, e vice-versa. Ato que serd eficaz dependendo da disposi¢do de participagdo e
aproveitamento’> do leitor.

Os estudos voltados para a recepgdo’®, por exemplo, respondem a uma troca do
paradigma que transfere a atencdo da investiga¢do para uma area mais especifica do
processo comunicativo: desde os textos aos leitores (VILELA, 2006, p.44). Segundo
Vilela (ibid.), a recep¢@o, ao se desprender da marca de passividade implicita ao
receptor, acabou por designar uma area de teorizagdo e investigacdo que ocupa-se do
processo de negociacdo e construgdo de sentido no consumo midiatico.

Na drea de estudos da comunicagdo, de uma maneira geral, o tratamento dos
diversos aspectos ligados a qualidade e a abrangéncia da participagdo dos receptores no
processo comunicativo, tem sido alvo de grandes interesses e acalorada discussdo
(GOMES, 2008, p.1). De acordo com Gomes (ibid.), a participagdo do publico vem
sendo ressaltada, principalmente no que tange o poder de selecdo dos receptores e, os
efeitos que os produtos da industria cultural podem ocasionar. E com os estudos
culturais, que a autora acredita ser possivel resgatar a autonomia relativa que o publico
tem para decodificar os recursos significantes e se posicionar diante das leituras. Mesmo
porque, o processo de recepgdo ¢ uma unido entre os saberes acumulados pelo receptor,
aquilo que se refere ao texto recebido e, os assuntos que por eles circulam.

Alguns pesquisadores se detiveram no estudo da recepcdo fotogréfica,
especificamente. Barthes (1984, p.89), por exemplo, afirma que a fotografia &
indissociavel do ato de percebé-la, ou seja, o autor intuiu que as caracteristicas
intrinsecas da foto sdo, de certa forma, extraidas ou inferidas dos efeitos que ela produz
no receptor. Para Santaella (2005, p. 124), os conceitos de studium e punctum seriam
impossiveis sem a consideracdo das agitagdes e aventuras interiores que as imagens

fotograficas sdo capazes de provocar. De tal modo, todas as “modalidades de choque ou

coisas, chegar ao profundo das coisas, conhecé-las, encontrar o que ha em seu interior, operar sobre o que
se conhece para transformé-lo (FREIRE, 2003).

% Entendido aqui como agdo recursiva de utilizar-se 4 sua maneira, de tirar proveito do que se acede por
meio da midia (GOMES, 2008, p.2).

% De acordo com Vilela (2006, p.44), a recepgdo é entendida como uma produgdo de sentido que
transcende o momento da exposi¢do ¢ do contato com o produto midiatico. A partir do momento em que
o leitor tem contato com o produto ele configura um horizonte desde o qual, 1€, compreende, interpreta, e
que ¢ tecido por saberes subjetivos e intersubjetivos, saberes estes que o constituem ao longo da
experiéncia vital.
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surpresa fotograficas (raridade, gesto decisivo, proeza técnica, descoberta), que do
ponto de vista do fotdgrafo, sdo performances, chegam ao receptor como rupturas de
expectativa, surpresas perceptivas”.

J& Flusser (1985), conclui a disting@o imprescindivel entre o ato de fotografar e o
ato de decifragdo fotografica, sobretudo quando o ato fotografico é realizado por um
amador. De uma forma geral, o autor define que as fotografias tém o poder de
modelar/manipular seus receptores em proveito do aparelho. Quando recebidas como
objetos, as imagens fotograficas ndo tém valor, pois todos parecem saber fazé-las e
delas fazem o que bem entendem. E de uma maneira drastica fala que as fotografias
geram o ‘universo das fotografias’, um circulo magico que envolve a sociedade e desvia
a faculdade critica para uma estupidez absurda. Por isso, quebrar esse circulo &
atividade emancipatoria.

As fotografias possuem uma espécie de autenticidade. Ao deixarem de ser vistas
como mera aproximacdo mimética do real, para se tornarem um questionamento
profundo — uma reflexdo sobre o préoprio ato fotografico e o ato de decifrar fotografias —
, as imagens poderdo ser vistas na sua complexidade e em toda sua riqueza cultural

(SONTAG, 2004, p.156).

Nao ha imagem fotografica que deixe de carregar dentro de si a realidade existente na
hora do ato fotografico, juntamente com a carga psicologica e subjetiva por ela
emanada. Essa carga inconsciente, com certeza, ¢ a face mais complexa de uma imagem
fotografica, uma vez que ela provém de varias instincias que se intercomunicam e se
desdobram em outras tantas realidades subjetivas. Envoltos em tais complexidades,
encontram-se o sujeito fotografado, o sujeito que fotografa e o espectador, cada qual
contribuindo com suas proprias experiéncias e vivéncias culturais, sociais e
psicologicas, que fardo da imagem de fato existente, fotografada, uma obra sempre em
aberto a mercé de quem olha (BRAUNE, 2000, p.50).

Segundo Schauffer (1996, p.98), se nos voltarmos para o leitor, é necessario
levar em consideragdo o fato de que a recepgdo das imagens depende essencialmente do
conhecimento que aquele tem do mundo, sempre individual, diferente de uma pessoa
para outra e sem tragos de decodificagdo. Os leitores de imagens, atores sociais, estdo
inseridos especialmente em determinados campos sociais, € € a posse de grandezas
(cultural, social, econdmica, politica, artistica, esportiva, etc.), o habitus’” de cada ator,

que condiciona seu posicionamento social e identifica sua classe (BOURDIEU apud

%7 Para Bourdieu, habitus é o produto da internalizag@o, pelo individuo, das condigdes historicas e sociais
realizadas ao longo de sua trajetoria pessoal e social. As estruturas que caracterizam um campo especifico
ou as condi¢des que caracterizam uma condi¢@o de classe sdo apreendidas sob a forma de regularidades,
que, associadas a um meio social, produzem sistemas de disposi¢des duraveis que estdo predispostas a
funcionar como ordens estruturantes. Tais estruturas funcionariam como principio gerador de praticas
(SOUZA SILVA, 2008, p.91).
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AZEVEDO, 2003). Essas grandezas ndo s6 determinam seu posicionamento no espago
social, como também aquelas e este determinam seu modo de ver o mundo e se
posicionar nele. E vao influenciar diretamente na maneira como este individuo recebe e
1€ imagens. “(...) ndo se percebe, ndo se diferenciam sendo coisas que correspondem a
experiéncias determinadas pelos niveis da cultura” (FRANCASTEL, 1982, p.68-9).

No processo de recepcdo, ou seja, na construg¢do da interpretacdo, os estudiosos
convergem idéias ao tratar a percep¢do como produto de repertdrios pessoais culturais.
Agnes Varda (JANELA, 2003) afirma que a visdo € alterada por sentimentos,
sentimentos fortes; e Oliver Sacks (ibid.) complementa que, além das emogdes, o que se
vé, ¢ constantemente modificado pelo conhecimento adquirido, os anseios, desejos, a
cultura, as teorias e tecnologias mais recentes. Além disso, segundo Gomes (2008, p.2),
entende-se que os individuos usem a observagdo e a ag¢@o cognitiva que exercem sobre
os produtos culturais midiaticos, para compor o proprio repertdrio de conhecimento
sobre a vida social. Ver o outro e enxergar a si mesmo, ou enxergar as si mesmo € ver o
outro, numa comparacdo de modos de vida, visualidades e costumes culturais.

Se ver € um passo da comunicag¢do visual, e de acordo com Dondis (1999, p.30),
o processo pelo qual podemos absorver informagdo no interior do sistema nervoso por
meio dos olhos, do sentido da visdo; ver e criar sdo partes da comunicacio,
interdependentes tanto para o significado em sentido geral quanto para a mensagem. O
interessante, neste caso, ¢ que o receptor vé a imagem depois de criada, mas a
recria/reconstroi quando a v€, com seu repertorio, suas vivéncias, experiéncias, valores,
tudo aquilo que ele carrega consigo, de seu contato com a cultura e com o meio social.

Portanto, a comunicagdo visual depende da subjetividade, tanto do espectador
quanto do produtor. Por isso € necessario, além de analisar a produgdo das imagens
fotograficas, pensar também como o publico receberd a informacdo assim mediada.

Conforme demonstram os psicologos da Gestalt (SILVA, 1985), a visdo é uma
operagdo que consiste em reunir € ajustar informagdes visuais e compara-las com o
vasto mosaico de nossas imagens mentais. Os psicélogos dessa escola entendem a
percepg@o como a organizac¢do de dados sensoriais em unidades que formam o todo, ou
0 objeto. No campo do design — com estudiosos”™ que falam sobre a percepgio e essa
capacidade de, ao unir e ajustar elementos fazer com que o receptor entenda o

significado que se deseja passar — € possivel entender mais facilmente como se da a

8 Como Hulburt (apud Silva, 1985) e Narh (2004).
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percepcdo da imagem fotografica. Que ¢, de certa forma — como o design —, uma
comunicagdo sinestésica e subliminar que chega aos olhos do receptor por meio de
formas, cores, contrastes, texturas, focos, etc. Esta linguagem explicitamente grafica da
fotografia ¢ um dos elementos principais de construg@o e transmissd@o de mensagem.
Hulburt (apud SILVA, 1985) defende a idéia de que a visdo ¢ um processo no
qual os olhos reunem pedacgos e partes de dados observados e os transmite para o
cérebro, onde serdo classificados e reestruturados. Essas imagens podem, destarte, ser
agradaveis ou enfadonhas; guardadas na memoria ou facilmente esquecidas; podem
ainda ser mal interpretadas ou transformadas em ambigiiidades, o que conhecemos por
ilusdo. Seria um grande erro, portanto, considerar que uma vez conquistada a aten¢do do
leitor o exercicio terminou. Para o autor, a ndo ser que o estimulo visual produza uma
reagdo — emocional ou intelectual — ndo se pode dizer que realmente tenha havido uma

comunicagao.

3.5 O outro que comove

[0 enigma da interpretacao]

A imagem fotografica nos revela um mundo singular a cada novo olhar. E
depende de inumeras varidveis para ser interpretada. Nao apenas as possibilidades
técnicas do aparelho, nem dos posteriores programas de tratamento de imagem, ou dos
objetivos do fotégrafo e sua carga imagética. Depende apesar de tudo isso da vivéncia
do receptor, dos olhos atentos ou distraidos de seu leitor, de sua bagagem cultural.
Aumont (1995, p.248) afirma que “toda representacdo € relacionada por seu espectador
— ou melhor, por seus espectadores histdricos e sucessivos — a enunciados ideoldgicos,
culturais, em todo caso simbdlicos, sem os quais ela ndo tem sentido”.

Portanto, adentramos o enigma da interpretagdo quando passamos a considerar
todas essas variaveis, implicadas no processo de producdo e recepcdo das imagens. E
sem a mescla dessas varidveis ndo ¢ possivel entender o sentido por tras das fotografias.
Se como diz Vilches (1997, p.9), “os textos revelam aos leitores sua propria imagem”, a
leitura de imagens fotograficas deve levar em conta as condi¢des de producdo do
registro imagético assim como o impacto que terd no leitor, para que na busca por uma
verdade fotografica ndo sejamos levados pela ilusdo da representagdo. De uma forma
mais simples, precisamos entender como as imagens sao produzidas e mais, como serdo

recebidas — e o que o leitor fard com as informacgdes que elas transmitem.
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Assim como as mediagdes sdo vitais para a inteligibilidade do universo e do homem que
se reconhece na redundancia das suas representagdes, a interpretagdo tece, na narragao
de uma loégica argumentativa, as relagdes daquela complexidade que estd na sintese
entre sujeito e objeto de conhecimento, entre matéria e espirito (FERRARA apud
MAKOWIECKY, 2003, p.23).

A realidade chega ao homem por meio de representagdes efémeras, sO
entendemos aquilo que representamos. Num mundo onde tudo estd para ser visto, os
signos tomam conta do imagindrio social. Para Silva (2006, p.163), a realidade ¢ um
imaginario, tdo so6lida como um cubo de gelo, repleta de imagens e representacdes
sucessivas. Flagrantes de um infinddvel movimento em espiral que consiste em simular
o que ndo é. Aquilo que experimentamos como tal realidade ¢ carregado, segundo Pross
(1974, p.13), de coisas que estdo no lugar de outras coisas distintas delas mesmas. A
representacdo dessas coisas estd na sua forma, na sua estrutura, e principalmente, na
funcdo pensada para elas. Esses objetos representativos, os signos, ndo sdo apenas
objetos com propriedades, mas uma relagdo de trés ‘membros’: meio, objeto e
consciéncia interpretante. Assim, significardo outra coisa se, € somente se, tiverem uma
relagdo com o interpretante através do meio. O olhar critico sobre determinado
fendomeno depende desta nog¢do, e se d4 como um processo de traducdo de tal fendmeno
em signos conhecidos. Se considerarmos que a compreensdo dos signos depende da
faculdade cognitiva do homem, esse carater relativo de objeto e consciéncia é que faz de
um pedaco de papel manchado uma fotografia, um monte de areia, cimento e 4gua um
edificio.

Apesar deste trabalho ndo focar seus esfor¢cos na recep¢ao, ele ndo deixa de citar
o receptor como peca chave para entender como se dd a produg¢do de sentido nas
imagens fotograficas. Mesmo porque as mediagdes sd acontecem na troca entre
produtor e receptor, e este fabrica sentidos muitas vezes desviantes e que sdo
configurados a partir de referentes das praticas cotidianas situadas em contextos
socioculturais especificos. Por isso é necessdria um preocupagdo constante com o0s
efeitos da producdo, quem recebera e como recebera a imagem fotografica.

Ao pensar sobre as fotografias de pessoas culturalmente diferentes, as
informacdes e sensagdes que o conhecer o outro provoca e as implicagdes ativas que
esse experimentar tem, compreendemos que a sensibilidade € um ponto crucial nessa
recepgdo. O deparar-se com modos de vida tdo distintos e, as vezes até surpreendentes,
por meio das imagens em revistas ¢ algo que no minimo aguca a curiosidade e o

interesse por povos distantes. Apreciar estas fotografias, no sentido de se deixar tocar
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pelo novo e refletir sobre as novas informagdes e raridades que vém do outro sdo agdes
que vao sendo desenvolvidas ao longo da vida do receptor, dependendo do seu maior ou
menor contato com as imagens aqui analisadas.

Para além dessas dimensdes, ¢ importante também atentar para aspectos que
dizem respeito aos sentimentos e experiéncias vivenciadas na constru¢io e constituicdo
de um sujeito, a forma como os leitores se véem culturalmente e como esta percep¢ao
foi e esta sendo construida na sua trajetéria de vida. Em outras palavras, ao produzir
imagens e veiculd-las na midia, o fotografo e o editor tem que se perguntar como o
olhar na fotografia do outro interfere na maneira de ver a si proprio, o mundo e sua

relacdo com o outro diferente, ndo so distante, como também perto.
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4. OLHARES SENSIVEIS

Desde a sua descoberta até os dias de hoje a fotografia vem
acompanhando o mundo contempordneo, registrando sua historia
numa linguagem de imagens. Uma historia multipla, constituida por
grandes e pequenos eventos, por personalidades mundiais e por
gente andnima, por lugares distantes e exoticos e pela intimidade
doméstica, pelas sensibilidades coletivas e pelas ideologias oficiais.
No entanto, a fotografia langa ao historiador um desafio: como
chegar ao que ndo foi imediatamente revelado pelo olhar
Jfotogrdfico? Como ultrapassar a superficie da mensagem fotogrd-
fica e, do mesmo modo que Alice nos espelhos, ver através da
imagem?®’.

A fotografia é em suma uma pequena voz, mas em ocasioes — ndo
sempre, com certeza — ocorre que uma so foto, mesmo um conjunto,
seduz nossos sentidos a ponto de desembocar em uma tomada de
consciéncia. Tudo depende de quem olha: algumas fotografias
suscitam tal emogdo que engendram uma reflexdo.

[Frangois Soulages]

Este capitulo estd focado na discussdo da imagem fotografica como
comunicagdo provocante, que acende, além do intelecto, também a sensibilidade e os
sentimentos humanos. E a parte do trabalho preocupada em enxergar o algo mais da
fotografia, os fendmenos internos e externos, que vao para ld de suas estruturas
superficiais. Discutiremos aqui a relagdo da fotografia com a sensibilidade, e sera
exposto um compéndio sobre a revista National Geographic do Brasil onde se
encontram as fotografias que interessam a esta dissertagdo. Constituird também este
capitulo, linhas sobre os percalgos e as belezas de ler imagens, o olhar no outro como
fonte de critica para nossas proprias condi¢des de vida, com a andlise da producdo de
determinadas imagens fotograficas. E, os contornos da emog¢do causada pela imagem,

como ela é produzida para sensibilizar.

Falar de sensibilidade é aludir a sensagdes e sentimentos. Aquela capacidade de
sentir, de receber e perceber impressdes do proprio corpo € do mundo que lhe € exterior.
Destarte, a sensibilidade est4d associada tanto a capacidade de ter sensacdes — aparelho
sensitivo e perceptivo — assim como a de ‘ser afetado’, tocado afetivamente. A
sensibilidade da pele que sente o vento, os pingos da chuva, o calor do fogo. A

sensibilidade do filme a acdo da luz, ou a sensibilidade de desejar, amar, sofrer, fruir,

% Questionamento de Ana Maria Mauad, no artigo “Através da imagem: fotografia e histéria, interfaces”,
publicado na Revista Tempo em 1996.
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comover-se, emocionar-se... A defini¢do afetiva da sensibilidade engloba conceitos
como o de ‘sentimento’, ‘delicadeza de sentir’, ‘gosto’ e ‘fantasia criativa’ — que nos
consentem experiéncias estéticas e artisticas (SENSIBILIDADE, s.d.).

Portanto, tratar de olhares sensiveis voltados para a fotografia, para imagem
técnica e fixa, ¢ entrar no campo da sensibilidade. Procurando entender a relagdo entre
midia e afetividade'®. Como a imagem fotografica pode se apresentar ao receptor de
forma passional, estabelecendo lagos afetivos. A principio pode parecer que o discurso
mididtico, sempre preocupado com uma pretensa objetividade da informacdo, seja
destituido dessa relacdo intersubjetiva calcada na afetividade. No entanto, Vilas Boas
(1996, p.15) afirma que € necessario estabelecer com o leitor vinculos emocionais. Na
escolha de uma linguagem de maior impacto, que possa de alguma forma ‘“balancar o
leitor”, que realmente o afete, que o envolva. “O importante ¢ passar a informagdo de
um modo sedutor e, principalmente ndo confundir” (ibid., p.35).

O que nas fotografias seduz o olhar? Quais as caracteristicas principais que nos
fazem parar diante de uma imagem e, nos sensibilizam? A imagem fotografica ¢
realmente capaz de nos emocionar? S@o perguntas dificeis de responder, e
questionamentos constantes quando se fala em imagem. De alguma maneira, a imagem
imovel da fotografia — fragmento retido no tempo — provoca um tipo de envolvimento.
Para Kubrusly (1991, p.28), ela nos cativa com a sensacdo de poder deter o fluxo do
tempo,

possibilita o prazer voyeuristico de devassar o passado numa imagem parada, disponivel
e eterna. Ela nos ilude com uma verossimilhanga capaz de confundir a imagem com a
coisa fotografada, e ¢ impossivel separar a fotografia do tema fotografado, mas ela nao
¢ o tema, é apenas o vestigio deixado por ele no momento magico do clic (idem, ibid.).

Sendo memdria, a fotografia guarda o que ndo queremos esquecer. E além disso,
¢ capaz de nos mostrar um mundo que ndo nos € acessivel, um mundo deveras distante
que s6 pode chegar — rapidamente — a nds por meio de imagens. Um universo de
novidades, outras culturas, outros saberes, de pessoas e lugares diferentes. Um mundo
interessante € comovente porque nos surpreende e nos faz (re)pensar nos nossos
proprios modos de vida.

Talvez, essa confusdo que fazemos entre imagem e realidade, tratada por tanto

autores, seja uma das caracteristicas magicas da imagem, o que possibilita o leitor se

1% Deleuze e Guattari (1999, p.225), definem afeto — do latin affectus: “ndo é que um se transforme em

outro, mas algo passa de um ao outro. E uma zona de indeterminag@o, de indiscernibilidade, como se
coisas, animais e pessoas tivessem atingido, em cada caso, este ponto que precede imediatamente sua
diferenciag@o natural. E o que se chama um afeto”.
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deixar invadir, atrair, seduzir. No entanto, percebe-se hoje, que a tecnologia,
supostamente surgida para diminuir distdncias e proporcionar contatos irrestritos, s
conseguiu realizar contatos superficiais, e quase artificiais. Ou seja, ainda ndo
aprendemos a lidar com os tempos do ‘novo’ tempo. E de tanto ver perdemos a
percepcdo das imensas possibilidades da imagem, suas historias TUnicas, sua
permanéncia, seus detalhes significativos, suas inimeras sensagdes.

Para Wolton (2004, p.17), o fim das distincias fisicas revela a extensdo das
distancias culturais. “Percebe-se que, no fim das redes, ndo somente as sociedades, as
culturas e as civilizagdes ndo sdo parecidas, mas, pior, que a abundancia de mensagens
trocadas, em vez de aproximar os pontos de vista, ao revelar a extensdo das diferencas,
pode tornar-se um fator de conflito” (idem., ibid.) se ndo olhada atenciosamente.

Aos poucos, e sem que nos demos conta, perde-se a esséncia da comunicagéo,
aquela grande questdo antropoldgica que ¢ o convivio, o contato, o relacionamento, o
perceber e saber lidar com o outro, ndo s6 aquele que caminha ao nosso lado, mas
também o outro de uma cultura completamente diferente da que estamos, de certa
forma, acostumados. Wolton (idem, ibid.) ainda declara que o desafio da comunicagio
ndo é a gestdo das semelhangas, mas a gestdo das diferengas. Para Makowiecky, ¢

preciso gerar

um conhecimento que trilha os caminhos complementares entre razdo e emocéo, real e
imaginario, ciéncia e historia. Isto cria um novo mapa do mundo, onde os lugares sido
dimensdes culturais que se circunscrevem na referéncia cognitiva do particular e ndo em
territorialidades politicas. Desta forma, caminha-se na dimenséo sensivel até¢ o desenho
do mundo como dialogo de diferengas (MAKOWIECKY, 2003, p.24).

Logo, bem comunicar é poder organizar a coabitagdo entre os pontos de vista
culturais, sociais e filoséficos diversos. Nesse contexto, o olhar no outro, sensivel e
atencioso pode ser um comego para a retomada da relagdo interpessoal e a busca por um
apropriado equilibrio contemporaneo. Uma comunica¢do esfor¢ada nio para equipar os
povos com técnicas de comunicacdo, mas para respeitar a diversidade cultural, sentir e
aceitar por meio da imagem.

De acordo com Darbon (SAMAIN, 2005), a imagem contém em si uma
infinidade de significagdes que nos levam ao dominio da sensibilidade e da
subjetividade. Uma fotografia diz muito, podendo evocar exatamente a magia e o
mistério que se registra com a camera. Ela, de alguma forma, encerra um ‘nds’, um
coletivo pensante, e se apresenta como imagem de certas expectativas culturais

socialmente compartilhadas.
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Pensada na sua origem, a imagem fotografica ¢ a primeira a contrapor homem e
maquina, confrontando uma subjetividade privada com a dimensao coletiva de um saber
inscrito no aparelho. Ao fotografar as aparéncias do mundo, fotografa-se
irremediavelmente o modo pelo qual a fotografia representa as aparéncias visiveis
(FATORELLI, s.d.). Entdo, que jeitos de ver moram nos olhos? De que maneira a
fotografia pode ampliar os sentidos daquilo que ¢ visto e se estabelece no campo do
sensivel? (WUNDER, s.d.). E ainda, como colocar os olhos no outro, o que esta
imagem expde, como ¢ produzida e como ¢é recebida? (ANDRADE, 2002). Entender
tais questionamentos se torna fundamental para perceber o mundo visual
contemporaneo e compreender os significados do olhar.

J& que a fotografia pode passar informagdes que estdo inscritas nela e além de seu
objeto, ao fixar o momento, nos permite ver o que nao temos tempo de ver. Para Verger
(apud VIEIRA, s.d.), “o milagre ¢ que esta emocdo sentida diante da fotografia muda,
testemunho de um fato fixado por um instantaneo, possa ser sentida por outras pessoas,
revelando um fundo comum de sensibilidade, muitas vezes ndo expressa, mas
reveladora de sentimentos profundos quase sempre ignorados”. E esta sensibilidade que
precisa vir a tona, uma sensibilidade subjetiva que agrega valor a imagem fotografica e
pede tempo de olhar. Encontrar um ponto de equilibrio e de convivéncia, entender, ler,
desvendar a fotografia na sua complexidade, perceber que a fotografia ndo ¢ um
passatempo insignificante. Pois, de alguma maneira a imagem fotografica parece
acolher caracteristicas que preexistem a ela.

Além de representar a realidade em que foi criada, representa a intencdo de quem
a tirou, o que estd longe dos olhos por causa de sua limitagdo de enquadramento, as
caracteristicas de uma sociedade, os sentimentos e expressdes de uma pessoa, uma
percepcdo de espago, a distdncia com relagcdo ao outro — tanto cultural quanto fisica,
desejos e designios do fotografado e do fotégrafo. E uma ampla quantidade de
caracteristicas inseridas na superficialidade de uma imagem fotografica, um plano de
formas e nuances que propdem ir além de seus limites materiais, ouvir seus
pensamentos e pensar sobre eles. Primeiro se permitir sentir para depois pensar, escutar

as histdrias contadas pelas imagens e a partir delas criar outras proprias. Ja que

ter imaginag@o ¢ ver o mundo na sua totalidade; pois as imagens tém o poder ¢ a missdo
de mostrar tudo o que permanece refratario ao conceito. Isso explica a desgraca ¢ a
ruina do homem a quem “falta imaginag@0”: ele ¢ cortado da realidade profunda da vida
e de sua propria alma. (ELIADE, 1991, p.16)
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4.1 Fotografia e sensibilidade

“Tudo o que ¢ solido se desmancha no ar, tudo o que é sagrado ¢ profanado, e os
homens sdo finalmente compelido a enfrentar com sobriedade suas reais condi¢cdes de

191 'E assim que Marx enxergava a sociedade

vida e as relacdes com seus semelhantes
moderna, capitalista, em expansdo e revolucdo constante. Para ele a desmistificacdo das
relacdes sociais ¢ um aspecto inerente do capitalismo, e essas transformagdes
provocariam mudangas importantes. O “puramente pessoa”, elemento espontaneo e
emotivo da acdo tradicional, foi gradativamente esmagado pelas exigéncias de objetivos
racionalmente calculados (THOMPSON, 1998, p.161). E as tradicdes em constante
transformagdo, estdo sendo reincorporadas e re-ancoradas em novos tipos de unidades
territoriais.

Nas sociedades tradicionais, o horizonte das pessoas ¢ limitado pelo contexto
geografico, suas interagdes sociais sdo restritas aqueles com quem compartilham um
ambiente comum. “A vida cotidiana na sociedade tradicional ¢ rotinizada segundo
padrdes tradicionais; ndo ha necessidade de defender ou justificar esse padrdes” (idem,
ibid.). No entanto, algo completamente diferente rege as sociedades modernas, na qual
os individuos se caracterizam por uma flexibilidade e mobilidade numa escala
incrivelmente maior. Assim, o homem contempordneo ¢ muito mais capaz de se
imaginar em novas situagdes, confrontado por novas possibilidades. Para Thompson
(ibid.), esta abertura do self foi estimulada pela difusdo das experiéncias mediadas pela

comunicacdo. E, se a midia € um ‘multiplicador da mobilidade’,
9

ela torna disponivel aos individuos um vasto arsenal de experiéncias que diversamente
permaneceriam encobertas, despertando assim a necessidade da viagem fisica. Além
disso, precisamente porque a experiéncia mediada é uma experiéncia do outro, ela
cultiva a faculdade de imaginag¢do do individuo, que se torna cada vez mais capaz de se
ver no lugar do outro — numa nova situagio radicalmente diferente (idem, ibid.).

Lerner (apud THOMPSON, 1998, p.161), intitula empatia como a capacidade —
estimulada pela midia - de se imaginar no lugar do outro, um aspecto chave da vida
social moderna. O interessante de toda essa mudanca social, econdmica e tecnoldgica,
sdo as alteracdes e cambios extraordinarios provocados no ambito das relacdes

interpessoais. O fluxo maior de informacdes novas, diferentes e advindas de lugares

%1 Essa ¢ uma citagdo célebre, trecho do Manifesto Comunista escrito por Karl Marx e Engels. Thompson

(1998, p.161) a cita no contexto aqui deliberado. E Marshall Berman - no livro Tudo o que é sélido se
desmancha no ar: a aventura da modernidade. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1986 - dedica a
introduc@o do segundo capitulo para tratar do assunto, comentando a frase nas paginas 87 e 88.
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distantes cresce e permite que o individuo se distancie imaginariamente de suas
circunstancias diarias e imediatas para se interessar por assuntos que supostamente nao
afetam sua vida cotidiana.

Na idade da visibilidade mediada, a humanidade inicia, entdo, a aptidido de
imaginar o mundo como algo além das mediagdes locais, um mundo muito maior do
que ele aparentava ser, e acima de tudo, um mundo que pode ser conhecido, se ndo em
sua integralidade, em suas inimeras naturezas novas e longinquas. “Um mundo de
riscos e oportunidades no qual uma nova vida pode nascer através de uma continua
assimilag@o de experiéncias verdadeiras e vicarias” (THOMPSON, 1998, p.168). Deste
modo, a midia — ao permitir aos individuos adquirir experiéncias ao longo do tempo e
do espaco — tem um papel crucial nas transformagdes culturais e no contato cada vez
mais préximo com o outro e seu modo de vida.

Considerando a época em que esses pensamentos foram escritos por Thompson e
Lerner, ¢ possivel dizer que a possibilidade de um novo mundo regido por tecnologias
avancadas e viabilizadora de outros ensejos, traz ideais até certo ponto romanticos. Seria
surpreendente que todas essas probabilidade pensadas a partir da Revolucdo Industrial
fossem realmente veridicas, aplicadas e recebidas da maneira sensata, sem efeitos
colaterais negativos. No entanto, como ja vimos aqui, essa tecnologia que deveria
aproximar as pessoas, por causa de suas incontaveis novas possibilidades, anestesiou os
sentidos e tornou os contatos superficiais, na pior acep¢do da palavra. E percebemos
1sso ndo s6 no ambito da cultura, mas também no universo das imagens — claro que com
causas e caracteristicas particulares, mas advindas todas do fato vigente de que a
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“mudanga”

¢ algo assustadoramente constante, “tudo ¢ possivel”, “nada mais nos
surpreende”.

As imagens, em sua pluralidade, se tornaram instrumentos adequados a
comunicagdo em um século em que, paulatinamente, a noticia e a informagdo sdo
consideradas mercadorias. Baitello (2001, p.5) lembra o evidente avango na relagdo do

homem consigo mesmo, a expansdo das fronteiras, de seu imagindrio e, portanto, de sua

cultura.

192 para Bauman (2001, p.7-22), vivemos uma sociedade fluida e mutante. Essa fluidez é qualidade dos

liquidos que sofrem mudancgas constantes e por sua extraordinaria mobilidade sdo associados a leveza.
Seria, portanto, imprudente negar, ou mesmo subestimar a profunda mudanga que o advento da
“modernidade liquida” produziu na condi¢do humana. Para o autor, a modernidade significa muitas
coisas, e sua chegada e avango podem ser aferidos utilizando-se marcadores diversos. No entanto, uma
caracteristica da vida moderna e de seu moderno entorno se impde como o atributo crucial que todas as
demais caracteristicas seguem — a relagdo cambiante entre espaco e tempo, uma relagdo verdadeiramente
variavel.
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Baitello (2005, p.31-34) discute a classificagdo da midia pelo cientista politico
Harry Pross. Segundo o autor, existe midia muito antes dos meios de comunicagdo de
massa, ja que a midia primaria implica apenas uma comunicacdo cara-a-cara, a presenca
fisica — a voz, o cheiro, o gesto e o gosto — num limite temporal e espacial que exige o
tempo e o espaco do aqui e agora. A midia primaria €, entdo, a comunicagdo elementar
humana, aquela em que o corpo ndo utiliza aparatos ou ferramentas para se comunicar.

A partir do momento em que, entre um corpo que emite um sinal e outro corpo
que recebe esse sinal, existe um objeto, um meio de campo, uma midia — pedra, papel,
parede — surge a midia secundéaria. Nesta ocasido, um dos corpos envolvidos no
processo de comunicagdo usa um aparato comunicativo como nos meios impressos. O
homem consegue deixar gravados os sinais produzidos pelo seu proprio corpo,
introduzindo um fator temporal novo, o tempo lento. A fotografia nascida como midia
secundaria — produzida por um aparelho e revelada sobre papel fotografico - obedece a
esse tempo lento de contemplacdo e de decifracdo. De acordo com Baitello (ibid, p.33),
quando se tem o tempo de ler um livro, ler um romance, olhar um quadro, mergulhar
numa imagem e contemplé-la, entra-se na realidade regida por uma temporalidade
distinta, aquela da permanéncia, da perenidade, da imortalidade. A fotografia requer
esse tempo.

No entanto, na midia tercidria o tempo se acelera vertiginosamente. Nesse grupo,
todos os corpos envolvidos no processo comunicativo precisam de ferramentas. E o que
acontece nos meios eletronicos, com o radio, a televisdo, o computador. Elimina-se,
entdo, o espaco e o tempo da decifragdo e da contemplag@o em favor de uma sonoridade
e uma visualidade em ritmos acelerados. Assim, a fotografia se apresenta hoje de outra
forma, uma imagem advinda de novas tecnologias, de novas possibilidades do aparelho,
a fotografia digital. Fotografia que ndo mais se insere no que Pross chama de midia
secundaria, mas que faz parte do terceiro nivel de mediacdo. Infelizmente, essas
imagens de hoje ndo nos ‘pedem’ tempo, sua instantaneidade e a rapidez com que sdo
produzidas, apresentadas ao leitor e descartadas, ndo mais permitem assimila¢des sérias
e leituras profundas.

Portanto, o que direciona a sociedade moderna, industrial e pds-industrial sdo a
velocidade e aceleragdo crescentes. Os meios de transporte e, principalmente, os meios
de comunica¢do demonstram muito bem essas mudancgas. Essa aceleracdo dissolve toda
ordem natural do tempo (ROMANO, 2002, p.5). Nao s6 imergem novos tempos de

olhar, como as relagdes humanas se véem prejudicadas. As midias primarias perderam
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seu destaque. “O predominio atual da midia terciaria na sociedade tecnificada de
comunicagdes medidticas deixa clara a falta e a necessidade da comunicacio elementar
humana” (ROMANO, 1993, p.67).

Nao mais enxergamos, sentimos ou percebemos nosso proprio corpo. E, na
maioria dos casos, a crescente eletrificagdo das comunica¢des ndo ampliou o espago
nem o tempo das relagdes de proximidade. Segundo Baitello (2005, p.39), mies e pais
tém menos tempo para seus filhos e para seus amigos e o bate-papo, a pratica esportiva
e ludica, por exemplo, t€ém perdido cada vez mais espago para a diversdo eletronica
mediada por aparelhos. E como declara Kamper (apud BAITELLO, 2001, p.7), ver se
tornou superficial. Ganhamos em quantidade, mas certamente perdemos muito em
qualidade. A fotografia se tornou imagem cambiante em mais de um sentido.

Perceber o outro com sensibilidade talvez seja uma possibilidade de reencontrar
esse tempo sereno do olhar. Esse tempo de sentir que estd ha anos guardado no bau da
contemporaneidade. Adaptando o modo poético com que Emil Orlik explica a

expressividade das imagens, Entler (s.d., p.2) comenta:

Num mundo marcado por uma constante acelera¢do de todas as coisas, e por relagdes
sempre efémeras, a possibilidade de deter o olhar sobre uma imagem representa a
chance de imprimir sobre ela uma certa dose de desejos e sentimentos, que ligard o
sujeito a imagem de uma forma intensa e, talvez, definitiva. Trata-se de substituir a
velocidade (uma por¢do de espago percorrido numa porgdo de tempo) pela densidade
(uma porg¢ao de tempo condensada naquela por¢éo de espaco).

Para falar em sensibilidade estética, as dimensdes emotivas € os aspectos ndo-
racionais presentes no processo comunicativo visual, € necessario voltar a atengdo para
a expressividade da imagem, na qual as categorias, principalmente plasticas, nos
permitem uma impressio primaria de empatia ou ndo; aquela sensacdo inicial que mexe
mais com a sensibilidade do que com a razdo e nos faz principiar um entendimento
afetivo. Neste momento cabe o que Landowski, na introducdo do livro “Passions sans
nom”, denomina semiotica do sensivel, que trabalha com o sensitivo, o afetivo, o
amorfo, o estésico, o impressivo, 0 que sentimos ao ver a imagem em sua

superficialidade, antes mesmo de narra-la.

O ato de ‘compreender’, visto como a apreensdo de significagdes discursivamente
articuladas, ndo exclui, mas incorpora a experiéncia sensivel de um mundo
experimentado como fazendo sentido de imediato e que, inversamente, o ‘sentir’, por si
mesmo, ja constitui um primeiro modo de apreensio do sentido (LANDOWSKI, 2004,

p-2).

E nesse primeiro momento, a primeira vista, que as qualidades sensiveis que

possuem uma linguagem se manifestam, sdo selecionadas e articuladas. E os atributos
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sensiveis presentes nas imagens fotograficas provocam o olhar do leitor. Ou seja, o
olhar ¢ primeiramente sensibilizado pelas imagens e afetado pelos elementos plasticos
da imagem, o que alguns autores denominam poéticas visuais, sua beleza superficial e

direta. Para Landowski, ¢ a partir deste olhar que sera possivel

reencontrar as dimensdes perdidas do sentido, as que dependem da propria presenca —
imediata, experimentada — do outro, dos textos, das obras, da matéria sensivel. E assim,
tirar do inefavel as mil pequenas “paixdes” vividas num instante, no contato com as
coisas (...). (LANDOWSKI, 2004, contracapa)

Essa superficialidade citada ndo propde o mesmo fim que a superficialidade que
Flusser (2008) elogia, e a qual dedica um livro inteiro. De acordo com o filésofo, a
superficialidade estd sim comecando a quebrar o racionalismo da ciéncia, como
propomos necessario. Mas isso acontece, como aponta Flusser, de maneira equivocada.
O homem contemporaneo, cada vez mais, deixa de se interessar pelos discursos da
ciéncia e da técnica — embora assumidamente indispensdveis — pois ndo precisa
conhecer as regras e as especificidades da tecnologia. Os imaginadores — produtores de
imagens — por exemplo, s6 precisam imaginar as imagens e obrigar que o aparelho as
produza, desprezando os processos que se passam no interior das caixas pretas dos
aparelhos. De acordo com Flusser (2008, p.42), essa nossa capacidade de olhar o
universo pontual de distancia superficial a fim de tornd-lo concreto, ou seja, nossa
capacidade de imaginar, ¢ a emergéncia de um nivel de consciéncia novo. “[...] eu, que
olhei tais imagens superficialmente, vivenciei beleza. [...] eu, em minha nova
superficialidade, tomei a minha vivéncia do belo como o ‘real’ — logo, o problema do
verdadeiro e falso ndo tinha mais sentido” (idem, ibid.).

O problema ¢ que nos distanciamos das imagens para enxergéa-las como planos e
deixamos de observéa-las porque ao olha-las de perto s6 vemos grios e pontos
computados. Entretanto, a superficialidade que sugerimos anteriormente, ¢ aquela
valorizagdo primaria da superficie imagética, o deixar-se tocar primeiramente por sua
beleza estética, como apontou Flusser, mas permitir-se em seguida observa-la em seus
significados mais profundos. Nao um olhar mais préximo que enxergue os pontos, mas
um olhar que atravesse a superficie, buscando um significado para cada impressdo e
beleza sentida num primeiro momento. Apesar de sabermos que a imagem fotografica
sempre estard no lugar de algo, sendo representacdo do que conhecemos como real, ou
existente. E que surgiu partilhando caminhos da ciéncia, como a neutralidade e a

verossimilhanga.

122



De maneira resumida, ela ndo se restringe a fazer circular contetidos; ¢ também a
manifestagdo formal dos sentidos por meio de categorias expressivas, a0 mesmo tempo
em que instaura a aprecia¢do cognitiva da imagem no ambito do sentir, se recusa a ser
mero registro passivo de um fato objetivo.

Se a fotografia ¢ um jogo de contradisparos'®, que sensibilidades da visdo
ficam ofuscadas pela luz que entra rotineiramente por nossos olhos? Ver é mais do que
apenas olhar com os olhos desatentos uma vitrine de calgados. A fotografia nio ¢
apenas residuo do visto, ¢ linguagem multisignificativa que detém em si propria
diversos olhares, profundos, superficiais, contraditorios, complementares, a fotografia ¢

104

parte-todo, todo-parte . Por isso, ndo se pode contentar com uma defini¢do que sé leve

em consideracdo a materialidade dos tragos e das regides impressas no suporte
fotografico. Afirmar que esse objeto planar construido produz efeitos de sentido &, ja,
postular que ele préprio € um objeto significante.

Para entender melhor o processo (subjetivo) fotografico, Arlindo Machado
(1984, p.77) afirma que toda fotografia ¢ sempre um “retangulo que recorta o visivel”,
independente do referente que a motiva. De acordo com o autor, o fotografo efetua uma
escolha para recortar na continuidade do mundo o campo significante que lhe interessa,

J& que “toda visdo pictérica, mesmo a mais realista ou a mais ingénua, ¢ sempre um

processo classificatorio” (MACHADO, 1984, p.17).

Existe uma corrente que diz que a fotografia é o objetivo, representa uma realidade,
nem mais nem menos. Ela ¢ imparcial e mostra a realidade total. Ndo ¢ verdade. Isso ¢ a
maior mentira do mundo. Vocé ndo fotografa com a sua méaquina. E a coisa mais
subjetiva que existe. Vocé fotografa com toda a sua cultura, os seus condicionamentos
ideoldgicos. Vocé aumenta, diminui, deforma, deixa de mostrar [...] (SALGADO apud
VASQUEZ, 1986, p.68).

Portanto, nada mais subjetivo do que as objetivas fotograficas, com o papel de
personificar o olho do sujeito da representagdo. Assim sendo, desde sua producdo até
sua recepcdo a fotografia ¢ constituida de sensibilidades, impressas pelo fotografo no
ato de captura da imagem, agucada por suas escolhas no que diz respeito a plasticidade
da imagem e renovadas pelo receptor, que ird acrescentar ainda outras sensagdes e

sentimentos no ato da recepgao.

19 “Uma fotografia ¢ sempre uma imagem dupla: mostra seu objeto e — mais ou menos visivel — ‘atras’, o
‘contradisparo’, a imagem daquele que fotografa, no momento de fotografar” (WENDERS apud
WUNDER, s.d., p.4)

1% «“Um tnico olhar é um tunico olhar. Para um tnico olhar nio é possivel o todo. Um olhar ¢ uma forma
de mostrar essa parte. Essa parte contém o todo, assim, como o todo contém a parte Parte-Todo, todo-
Parte. A fotografia” Gilbert de Oliveira Santos (in WUNDER, s.d., p. 8).
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O discurso visual se estrutura de acordo com o modo pelo qual o enunciador
arranja elementos em termos de relagdes sintaticas e semanticas. Segundo Rossoni (s.d.,
p.3), a fotografia € um enunciado, ou conjunto de proposi¢des que, quando manifestadas
fazem, por meio de seus sentidos, o sujeito ser. O significado mais profundo de uma
imagem ndo se encontra necessariamente explicito, o significado ¢ imaterial (KOSSOY
apud ROSSONI, s.d., p.5). Jamais foi ou vird a ser um assunto visivel, passivel de ser
registrado fotograficamente. “Dessa forma, o vestigio do mundo natural cristalizado na
imagem fotografica passa a ter sentido a partir do momento em que se compreenda os
elos da cadeia de fatos ausentes da imagem. Além da verdade iconografica” (idem,
ibid.), que seria aquilo que foi escolhido ficar de fora do enquadramento, e que cada
leitor define como mais ou menos pertinente para si.

A fotografia de Sebastido Salgado ¢ exemplo de uma imagem que provoca
sentimentos e emogdes, € pode gerar mudangas de pensamento e atitude. Na idéia de
Wolton (2004, p.78) de que “observar ndo € agir”, esse estimulo de mudanga, e a acdo
concreta, ¢ algo primordial para uma comunicagdo eficaz. Segundo o autor, existe uma
grande “diferenca de natureza”, diferenca entre o conhecimento da realidade, e a
vontade ou capacidade de modifica-la.

O fotdgrafo Sebastido Salgado trabalha com esse intuito.

Espero que a pessoa que entre nas minhas exposi¢cdes nio seja a mesma ao sair.
Acredito que uma pessoa comum pode ajudar muito, ndo apenas doando bens materiais,
mas participando, sendo parte das trocas de idéias, estando realmente preocupada sobre
o que esta acontecendo no mundo'®.

Uma preocupagdo que pode ser iniciada pelo olhar, pelo conhecer por meio da
imagem fotografica. Assim, o fotdgrafo, aclamado nacional e internacionalmente, se
destaca por uma produgdo critica sobre a vida de pessoas excluidas, e mais
recentemente, por mostrar lugares e culturas que ainda ndo foram influenciados ou
modificados pelo mundo tecnoldgico e capitalista atual — um registro de uma parte
desconhecida e ignorada, do planeta. Todos esses projetos t€ém como objetivo estimular
a reflexdo sobre determinados assuntos, provocar o debate e estabelecer solidariedade
(SALGADO apud SOTILLI, 1999). E ¢ isso que a fotografia precisa mostrar e suscitar.
A fotografia precisa ser vista como uma imagem subjetiva, sensivel, capaz de suscitar
acd0. Um olhar que se traduza em emogdes e atos; imagem preocupada ndo s6 com a

estética, mas também com o desenvolvimento social e cultural.

1% Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Sebastido_Salgado - acesso em 12 de mar¢o de 2008.

124



A realidade concreta nos oferece uma variedade quase infinita de coisas a serem
traduzidas, por particularizacdo ou concretude, idéias gerais e abstratas. E conhecido o

axioma de Aristételes'%:

“Nihil in intellectu quod prius non fuerit in sense”, ou seja,
nada nos chega ao espirito sem ter sido antes apreendido pelos sentidos. Um bom
trabalho assimétrico requer, portanto, atencdo em todos os seus niveis, para que possa
produzir efeitos sinestésicos, ritmo, equilibrio ou desequilibrio, sensagdes de prazer ou
desprazer, entre outros elementos sintdticos da imagem como aproximagdo e
distanciamento, identidade ou diferenc¢a, harmonia ou desarmonia. Na constru¢do de
uma linguagem que serve ndo apenas para representar o mundo, mas para instituir
valores, desejos e se fazer sentir.

Por isso ¢ necessdrio recuperar a sensibilidade e a subjetividade atreladas a
fotografia, e entender as sensacdes transmitidas por ela, fazendo com que o olhar,
novamente, se deixe afetar pelas coisas vistas. Num mundo em que o olhar foi
construido como sentido mais adequado para conhecer as coisas e a primazia do olhar
molda nossa forma de pensar, a fotografia se insere como representagdo plena de um
real imaginado. Andrade (2002), entdo, propde que o leitor de imagens se permita ver
com os olhos livres, que ainda podem enxergar reparando, de forma prazerosa, algo
além da imagem. J4 que “conhecer é clarear a vista” (CHAUI apud WUNDER, s.d.).

Perceber a manifestagdo do sensivel nas imagens e particularizar as
caracteristicas da figura humana que possam criar vinculos comunicativos ¢ um passo
primordial pra uma mudanga na maneira contemporanea de olhar e interpretar imagens.
Analisar criticamente a produ¢do do sensivel na imagem fotografica, sem descuidar da
acdo promovida pela sensibilizag¢@o dos leitores ¢ de extremo valor.

Mas, antes de parar para pensar sobre a foto e suas proposi¢des, € preciso pensar
num sentido da imagem que vai além do simples registro iconografico. Pois, mesmo
sem a leitura do texto verbal ou conhecimento do contexto em que a fotografia se insere,
o leitor constrdi uma acepcdo de acordo com a maneira pela qual a imagem se apresenta
aos seus sentidos. Uma apresentacdo que acontece apenas por meio da linguagem visual
e organiza-se a partir da relagdo entre os elementos nesse ambito. A expressdo do texto
visual, diante dos olhos, somada as experiéncias vividas pelo observador. Momento no
qual a imagem se mostra nas medidas instituidas pelo leitor, numa gama enorme de

possibilidades, ja que ele vé a fotografia num processo de imaginagao.

106 ARISTOTELES. Metafisica. Porto Alegre: Globo, 1969.
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A exploragdo de toda fotografia ¢ infinita, porque ela admite, como todas as coisas,
multiplas leituras, e o insélito nasce quase sempre da mais inocente; nds estamos num
no man’s land com uma combinagdo sem limites, a ndo ser a da imaginag¢do daquele
que penetra no territério deste espelho de papel (CORTAZAR apud VASQUEZ, 1986,
p.73).

De qualquer forma, é necessario avaliar o poder da fotografia veiculada na midia
para perceber melhor o olhar humano diante da imagem vigente. Analisar a percepcdo
visual de forma mais detalhada e profunda, tentando compreender o homem, o visivel, e
as sensacdes que este lhe provoca. Além de sempre se permitir comover e sentir.
Primeiro, por meio de uma comunica¢do visual que requer subjetividade (e
sensibilidade de producdo e recep¢do), perceber as possibilidades do ver, para depois
relacionar categorias e encontrar, em niveis mais profundos, outros e tantos
significados. Com esse intuito apresentamos a seguir um apanhado geral sobre a histdria
e os ideais da revista National Geographic, uma trajetoria que influencia seus objetivos
e explica seu formato atual, suas ideologias e a maneira como ela apresenta e valoriza a

imagem fotografica.

4.2 National Geographic

O foco dessa dissertacdo foi desde o comeco de sua idealizagdo a linguagem
ndo-verbal e o leque de possibilidades significativas que se abre quando o assunto ¢ a
imagem. Nada mais obvio do que dizer que a vontade de se aprofundar nesse tema
nasceu de uma fotografia. Imagem esta captada pelo fotografo Randy Olson com
delicadeza e cuidado, e publicada pelo periddico mundialmente conhecido National
Geographic numa reportagem de Paul Salopek sobre os donos da floreta no Congo. A
edigio ¢ a de setembro de 2005, um especial sobre a Africa, suas riquezas e suas
pobrezas.

Uma pagina sangrada em imagem, o recorte de um ritual de passagem da tribo

Mbuti incrustada na floresta de Ituri, Republica Democratica do Congo'”’. Arvores

197 «Africa: uma nova chance para o ber¢co da humanidade”. A edi¢do por completo ¢ dedicada a
proporcionar uma discussio sobre a Africa e suas riquezas, num histérico que vai desde as belezas
naturais a miséria, problemas salutares e a sustentagdo das raizes culturais. Realidades proprias, que nem
imaginamos, cenarios surpreendentes e condutas humanas cheias de contrastes sdo um pouco do que essa
revista em particular almeja expor. As fotografias do fotégrafo Randy Olson fazem parte de uma
reportagem de Paul Salopeck sobre os povos pigmeus da Floresta de Ituri na Republica Democratica do
Congo. Sobre o povo retratado: “Eles sdo uma alma, os pigmeus Mbutis e a Floresta de Ituri que os
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retorcidas cobertas por um borrdo de folhagens rebeldes margeiam a fotografia na parte
superior da imagem. As tonalidades diferentes de verde criam um fundo de mata escura
e densa, que se abre numa clareira modesta a sua frente tomada por um emaranhado de
folhas e galhos secos espalhados pelo chdo. A imagem ¢ homogénea, ndo hd um
contraste forte de tons. Duas criangas estdo no meio da clareira, jovens, negros, com o
corpo quase que completamente coberto de argila, j4 seca. E possivel perceber os
desenhos da pintura no corpo, um padrdo simples que cobre até o rosto e os pés, sO
deixando de fora as maos. O garoto que parece mais velho aponta em primeiro plano,
um pouco desfocado, e sé da cintura para cima — a boca amordagada, os olhos bem
abertos e embacados. Atras dele, bem acima do seu ombro esquerdo, na parte superior
direita da imagem, o outro menino. O ponto central da foto, com sua saia de palha
rodada bem apertada na cintura, os bracos caidos ao lado do corpo e o olhar baixo, nos
fazem lembrar uma escultura do século XIX, “A pequena bailarina” de Edgar Degas. E
assim, nos transporta para um tempo de conceitos estéticos tradicionais, € nos aproxima
da beleza artistica.

A fotografia se apresentou ali, viva e fixa, numa candura e delicadeza tal que
ndo se pode dizer se os meninos estavam alegres ou tristes. Deste modo, a imagem
chamou a atencdo por sua singularidade, e além de remeter a beleza pléstica da época do
impressionismo, fez pensar que o mundo ¢ muito maior e mais rico do que podemos
imaginar. Teve a capacidade de transportar o leitor para fora dela mesma quando
instigou o pensamento e apresentou um universo novo, mas identificavel.

Para Silverstone (2002, p.11-12), apenas essa fotografia serve perfeitamente. Ela

representa o ordindrio e o continuo.

Em sua unicidade, ¢ absolutamente tipica — um elemento na constante mastigagdo da
cultura cotidiana pela midia; seus significados dependem de saber se realmente a
notamos, se ela nos toca, choca, repugna ou atrai, enquanto entramos, atravessamos e
saimos do ambiente midiatico cada vez mais insistente e intenso (idem, ibid.).

Portanto, foi uma imagem internacional, numa revista nacional — a National
Geographic do Brasil —, que provocou esse trabalho de mestrado e interferiu na escolha

do corpus. Dessa revista falar-se-4 um pouco mais nesse sub-capitulo.

abriga. Por toda sua histdria esse povo nativo do Congo tem dependido da bondade da floresta tropical
que se tornou seu lar, extraindo dela apenas aquilo que precisam para sobreviver. O fotdgrafo Randy
Olson leva vocé para dentro deste mundo, ja desequilibrado por invasores que aos pouco o ocupam”
(retirado do site da National Geographic) - as imagens tocam por sua leveza e for¢a, numa harmonizagéo
sutil de cores e gestos, olhares marcantes e sensiveis.
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4.2.1 A revista e sua historia

A National Geographic Society nasceu em 13 de janeiro de 1888 em
Washington D.C. com um grupo de cientistas e intelectuais (geodlogos, gedgrafos,
meteorologistas, cartografos, banqueiros, advogados, naturalistas, jornalista e
integrantes das forcas armadas) preocupados em viabilizar a organizacdo de uma
sociedade para o crescimento e a difusdo do conhecimento geografico, com o intuito

comum de promover o estudo cientifico e disponibilizar o resultado para o publico.

Ainda que uma boa parte do mundo nio tivesse sido explorada, os cientistas estavam
reunindo conhecimento em escala tremenda. Uma enorme quantidade de energia e
otimismo estava no ar, assim como a crenga passional de que a ciéncia tinha o poder de
corrigir muitos dos defeitos sociais e econdmicos da sociedade que entrava na era
moderna. A recém-formada National Geographic Society seria uma forga neste evange-
lismo cientifico. Muitas associagdes cientificas da época compartilhavam desta visdo. O
que faria com que a National Geographic Society se destacasse seria sua capacidade
duradoura de despertar o explorador que existe dentro de cada um de nos. Isso permitiu
que a organizacdo se transformasse no que é hoje: uma das maiores associagdes
cientificas e educacionais do globo, que fornece uma janela para as maravilhas do
mundo e influencia a vida de milhdes de pessoas.'*®

A revista de nome The National Geographic Magazine, mais

_ -—\\h‘ﬁ\"ﬁ';z“‘;—r_\!l" . ] ] . )
3 --t.w-'-d'-'z‘--"—"f-'-*‘~-:-~:'cr"{~4 tarde reduzido a National Geographic, foi publicada pela

primeira vez nove meses depois da fundacdo da sociedade. E

desde o inicio, apresentou uma mistura entre ciéncia e aventura,

g com sua primeira edi¢do publicada em outubro de 1888.

¥ Climnges of Holland b ]

; el (...) Uma brochura cientifica de aparéncia modesta com capa austera de cor

%ﬂmﬁ.ﬁmm €% | terracota. O artigo impresso era um relato académico denso escrito por WJ
" McGee sobre "A Classificagdo das Formas Geograficas Segundo a Génese".

Mas o volume também continha encartado um texto sobre a Grande

e Tempestade dos dias 11-14 de margo, que abria com tabelas isotérmicas e

PuBLISHED Y T ! meteorologicas e fechava com um descrigdo envolvente sobre a sobrevi-véncia
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Em 1 a revista li as primeiras ilustracd lorida
FIGURA 17 - Capa da edicio de 989 a revista publicou suas primeiras ilustra¢des coloridas e

janeiro de 1915. em 1996 foi colocada nas bancas como “Publicagdo Mensal

Ilustrada”, imitando as revistas de mais sucesso da época. Quando o editor John Hyde
comecgou a inserir fotos ocasionais na publicagdo, alguns fundadores consideraram essa

pratica um tanto quanto frivola. E s6 mudaram de opinido, quando no mesmo ano, Hyde

"% Informagdo encontrada no site da Revista National Geographic do Brasil, no link “Histéria da

National”. Disponivel em: http://origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008.
1% Informagdo no site da Revista National Geographic do Brasil, no link “O mundo e tudo o que ele
contém”. Disponivel em: http:/origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008.
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publicou uma foto surpreendente, diferente de qualquer outra publicada na época por
revistas dos EUA. Era uma foto de casamento: noiva e noivo zulus meio nus fazendo
uma pose simpatica. “Essa atitude ousada — de mostrar culturas como eram na realidade
— iria se transformar em trago marcante da revista”.''’

Graham Bell, inventor do telefone, pioneiro da aviagdo e professor de surdos, foi
por muitos anos diretor da sociedade. Autor de muitas idéias, promoveu varios
encontros e palestras em nome da instituicdo, fez parcerias, ofereceu medalhas a jovens
estudantes, atraiu exploradores ansiosos pra contar suas histdrias e, enfatizou que os
novos membros da revista deviam ser capazes de ler e apreciar os artigos. “Nao queria
mais tratados académicos obtusos e indecifraveis. E, além do mais insistiu que queria
“fotografias, e muitas’'"".

Depois de Bell, Gilbert Grosvenor assumiu como editor-assistente a revista e
ndo precisou de muito para se convencer de que a imagem técnica era o grande trunfo
do momento, apesar de muitos intelectuais desprezarem-na como algo superficial, sendo

vulgar. Em 1904, publicou uma edigdo com 11 paginas cobertas de imagens, com

legendas resumidas, e esperou ser demitido. Mas a publica¢@o foi um sucesso.

Grosvenor nunca olhou para tras. Usando a fotografia como sua lente para revelar o
mundo, ele enchia as paginas da revista com maravilhas: tumbas egipcias, canais
chineses, as montanhas rochosas do Canadé, até mesmo insetos de fundo de quintal. (...)
Os EUA entravam na década de 20, embalada pelo jazz, quando Alexander Graham
Bell morreu, em 1922, aos 75 anos. Aquela altura, o antigo pequeno boletim cientifico
austero tinha se transformado em uma das revistas mais confiaveis ¢ aguardadas dos

. 112
Estados Unidos.

A fotografia foi se desenvolvendo tecnologicamente e junto dela a revista foi
adquirindo mais autonomia na produ¢do e impressdo de imagens. Um laboratério
fotografico foi instalado no setor editorial e os fotografos processavam suas placas de

113
Autocromo - em campo.

" Informagdo no site da Revista National Geographic do Brasil, no link “O mundo e tudo o que ele

contém”. Disponivel em: http:/origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008.

! Idem, ibid.

"2 Idem, ibid.

'3 0 autocromo ¢ um antigo processo de fotografia colorida, talvez o primeiro a ser praticado
comercialmente. E uma técnica que utiliza uma placa de vidro coberta por um mosaico de mintsculos
grios de amido de batata tingidos de vermelho, verde e violeta. Ao passar pelos grios, a luz se decompde
e cria um negativo fotografico que precisa ser revelado. A descoberta desse processo foi um sucesso na
época, no entanto, sua desvantagem era que requeria um extenso tempo de exposi¢do a luz, o que limitava
seu uso em dias nublados e inviabilizava “cliques instantdneos”. Disponivel no site do National Media
Museu: www.nationalmediamuseum.org.uk/autochrome/Technical Details.asp - acessado em 10 de maio
de 2009.
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Naquela época, até mesmo pautas banais se transformavam em parte da historia da
fotografia. Os registros da NGS estdo cheios de "primeiros": por exemplo, "as primeiras
fotografias em cores naturais da vida no Artico", "as primeiras fotografias aéreas em
cores naturais", e as Unicas "fotografias em cores naturais da coroagdo do imperador
etiope Haile Selassie" (...) Em 1926, o nimero de membros da sociedade ultrapassou
um milhdo, e a National Geographic despachou "expedicdes fotograficas" para o Caribe
¢ a América Latina, para a Europa e os Bilcds, e para a Asia. Redatores e fotografos
profissionais transformaram-se em exploradores; a documentag@o apurada e penetrante
se transformou na ciéncia da expedigdo. (...) em 1959, Melville meteu fotografias
coloridas na capa da revista que, tradicionalmente, ndo passava de uma apresentagdo do
conteido emoldurada por uma borda de carvalho e folhas de louro. Ele tinha um
objetivo muito mais ambicioso: fazer a revista toda colorida. Quando a National
Geographic de fevereiro de 1962 saiu das novas impressoras de ultima tecnologia, ndo
continha nenhuma fotografia em branco e preto. A National Geographic foi a primeira
publicagio periddica dos EUA a atingir esse marco tecnolégico.'™*

A sociedade estava evoluindo vertiginosamente e assim também evoluia a
revista embalada pelo hoom fotografico do pds-guerra e as revolugdes tecnologicas. E
ainda, mais do que dar importancia as discussdes relativas a ciéncia, num primeiro
momento, principalmente no que diz respeito a geografia; a National Geographic
Society, e conseqlientemente sua revista, popularizaram assuntos cientificos,
disponibilizando textos académicos adaptados a linguagem do publico geral; abriram
ao mundo uma janela para territérios distantes e desconhecidos, na celebragcdo de
diferentes culturas; e também ajudaram na preservacdo ambiental do planeta — num

estimulo que permanece até hoje.

As expedi¢cdes a campo da National Geographic Society exploraram, mapearam e
fotografaram muitas areas de visual sublime que, apresentadas ao publico por meio da
revista, também foram consideradas dignas de incorporago ao sistema de parques. Foi
assim que o espetacular "Vale das Dez Mil Chaminés", no Alasca, passou a fazer parte
do Monumento Nacional Katmai, ¢ como um sistema de cavernas extraordinario, no
Novo México, foi designado como Parque Nacional das Cavernas Carlsbad'"®.

Assim, a revista incentivou e continua incentivando e investindo na fotografia
social, foto de denuncia, com a justificativa de que ¢ preciso expor as transformacdes

sociais mundiais''®.

A revista, que ja tinha chegado ao ponto de incluir assuntos tdo variados quanto ratos e
o Santo Sudério, expandiu seu campo de atuacdo ainda mais. Os artigos iam de
arqueologia a lixo, passando pelos mistérios do sono e o sentido do olfato - reportagem

"* Informagio no site da Revista National Geographic do Brasil, no link “1921-1956 — As cores do

globo”. Disponivel em: http://origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008.

"> Informagio no site da Revista National Geographic do Brasil, no link “1957-1969 — Do papel para a
televisdo”. Disponivel em: http://origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008.

% Gil Grosvenor em 1970, incomodado com as criticas feitas a revista, e por isso prometendo ser justo,
porém inabalavel. Em: http:/origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008., no link “1970-1987 — A vida no planeta”:
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complementada por um cartdo de raspar-e-cheirar para testar a resposta dos leitores a
i 17
odores basicos™ .

Acima de tudo o fotojornalismo floresceu nas capas da revista. E desde 1990 até
2005 o periddico passou por um processo de redesenho para se transformar em
publicacdo relevante aos leitores da atualidade. Artigos a respeito da saude global, do
lado negro do comércio de diamantes ou das armas de destruicdo em massa agora
aparecem ao lado de reportagens que anunciam novas descobertas arqueologicas ou
descrevem maravilhas cientificas.

Apesar de ter sido disponibilizada primeiramente em inglés no mundo todo, a
revista € hoje verdadeiramente internacional. Em 1995, a National Geographic comegou
a publicar em japonés, e foi a primeira edi¢do no idioma local. Atualmente ¢ publicada
em diversos idiomas, incluindo espanhol, hebreu, grego, italiano, francés, alemdo,
polaco, coreano, portugués (em Portugal e no Brasil, com as respectivas versdes),
chinés, tcheco, romeno, russo e neerlandés''®. Segundo informagdes disponiveis no site
o impacto ¢ grande, e hoje, um em cada quatro leitores da National Geographic 1€ a
revista em uma lingua que ndo o inglés.

O canal e o site da National Geographic também ¢ visto e acessado por milhares
de receptores. E além da revista National Geographic, a National Geographic Society
langou outras publica¢des como a revista Traveler'”’, com edigdes especiais; a revista
Adventure’’, que levou a um National Magazine Award'?'. A National Geographic

. g 122 . A .
Explorer ¢ a NG for Kids'*® comprovou um sucesso junto as criangas. Novas

"7 idem, ibid.

"'® Disponivel em: pt.wikipedia.org/wiki/National Geographic_Society - acesso em nov. de 2008.

"9 Publicada bimestralmente, ¢ uma revista com enfoque exclusivo em viagem. Os Leitores podem
encontrar ajuda sobre planos de viagem, mapas detalhados com recomendagdes e outros links pertinentes
ao assunto ou local desejado. E quase como um guia de viagem com declaragdes de pessoas célebres e
viajantes profissionais. Foi langada em 1984 e ¢ publicada em seis linguas além do inglés. Site oficial:
http://traveler.nationalgeographic.com.

120 periodico langada em 1999, focado em viagens de aventura possui também reportagens sobre temas
ambientais, ciéncia natural e outros tdpicos relacionados a atividades ao ar livre. Site oficial:
http://adventure.nationalgeographic.com.

2I'E uma prestigiosa premiagio norte-americana que honra a exceléncia na industria grafica de revistas. E
administrado pela American Society of Magazine Editors e pela Columbia University Graduate School of
Journalism de Nova York. O prémio tem sido concedido anualmente desde 1966. Disponivel em:
http://en.wikipedia.org/wiki/National Magazine Award - acesso em 10 de maio de 2009.

22 Ambas as publicagdes sdo voltadas para o publico infantil. A primeira — Explorer - é uma revista
direcionada para a sala de aula, com artigos, glossario, atividades, desafios ¢ um espago direcionado aos
professores. Site oficial: http://magma.nationalgeographic.com/ngexplorer. A NG for kids é uma
publicagdo que cobre temas como animais, entretenimento, ciéncia, tecnologia, eventos atuais e culturas
de diferentes lugares do mundo — com edi¢des publicadas nos Estados Unidos e na Africa. Site oficial:
http://kids.nationalgeographic.com.
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empreitadas como a Adventure Press e Adventure Classics'= estdo levando as
iniciativas de publicacdo de livros da NGS em novas dire¢des. E a National Geographic
continua sendo uma produtora de mapas para o mundo: seus atlas sdo considerados

obras de referéncia.

Enquanto a National Geographic avaliava o novo milénio com edi¢des especiais sobre a
superpopulacdo e a biodiversidade, John Fahey, presidente da NGS, reiterou que "a
preservagdo é componente fundamental da nossa missdo para o século 21". Assustado
com a devastagdo da vida selvagem que presenciara na Africa, Fahey resolveu que a
NGS deveria agir de modo mais eficiente para encarar tais problemas. O resultado foi o
National Geographic Conservation Trust (Fundo de Preservagdo National Geographic),
estabelecido para financiar projetos do mundo todo que contribuam para a preservago e
o uso sustentavel de recursos bioldgicos e culturais'**.

Portanto, a revista tratada aqui, faz parte de um algo maior. Representa uma
sociedade preocupada ndo apenas em expor o mundo, seus problemas e suas belezas,
mas uma instituicdo que participa de agdes concretas de mudanga, e por meio da revista
procura incitar atitudes com relagdo ao meio ambiente, a cultura e a ciéncia.

A National Geographic do Brasil tem uma periodicidade mensal e lombadas
quadradas. Seu publico-alvo ¢ composto por uma maioria de homens (63%), 74% com
idade entre 20 e 49 anos, sendo 44% da classe A, 41% classe B e apenas 14% classe C
— num total de 633.000 leitores. A revista tem um tiragem de 69.201 exemplares com
circulacdo liquida de 44.838. Desses numeros, 36.224 sdo assinaturas, 8.614 sio
vendidas avulsas e apenas 10 vdo para o exterior'>. O perfil do internauta da National
Geographic do Brasil ndo ¢ tao diferente dos leitores da revista, 83% tem entre 25 e 64
anos de idade, a maioria continua sendo composta de homens (neste caso 68%), e a
maior mudanca se d4 no nivel social em que apenas 12% dos internautas sdo da classe
A, 50% da classe B e 32% da classe C, com certeza por causa do pre¢o da revista, que
esta sendo vendida atualmente por R$14,99 em qualquer banca do pais. A audiéncia do
site em janeiro de 2009 foi de 238,434 page views, sendo 38.772 de visitantes que
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acessaram a pagina uma unica vez .

'3 A Adventure Press ou também conhecida National Geographic Books, uma editora que se estabeleceu
em 2000 com o intuito de publicar livros de exploradores e aventureiros, e suas narrativas intrigantes. E
criou a colegdo de livros de aventura National Geographic Adventure Classic, com publicagdes como:
The Adventures of Theodore Roosevelt by Theodore Roosevelt, Travels in West Africa by Mary Kingsley,
entre outros tantos titulos. Site oficial: www.ngbooks.org.

"2 Informagdo no site da Revista National Geographic do Brasil, no link “1988-presente — O coragio da
aventura”. Disponivel em: http://origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008.

12 Fontes: Estudos Marplan, de jan. a dez. de 2007 e, IVC de out. de 2008.

126 Disponivel em: http:/publicidade.abril.com.br/homes.php? MARCA=30 - com ultimo acesso em 20 de
fevereiro de 2008.

132



Esta revista foi escolhida levando em considera¢do varios fatores. Um deles, e
talvez o principal a ser destacado, ¢ todo seu historico e preocupagdo em retratar outras
culturas, outros povos e tradi¢des distantes do publico ao qual a revista ¢ direcionada.
Outro ponto forte, é o cuidado minucioso e valorizagdo que o editorial da revista da as
fotografias. Ndo sé na escolha de fotégrafos engajados conhecidos e estimados no
campo do fotojornalismo, como também na qualidade de impressdo e no espago
privilegiado reservado as fotos.

O ex-presidente da National Geographic Society, Jim Carter — vencedor do

Prémio Nobel da Paz — declarou que

a National Geographic Society fez mais do que qualquer outra organizagdo conhecida
por ele para "unir as pessoas de nacdes distintas e para que possamos conhecer ¢
compreender uns aos outros". O mundo pode ja estar todo mapeado, seus polos podem
ter sido conquistados e suas montanhas podem ter sido escaladas, mas a necessidade de
compreendé-lo (seus povos e nagdes, seus animais e plantas, seus mares mais
profundos, seu nucleo ardente e seu lugar entre as galaxias espiraladas) ¢ hoje mais
fundamental do que nunca'®’,

De acordo com ele, ¢ este o atual trabalho da National Geographic Society, uma

organizag¢do internacional que compreende perspectiva planetaria e missdo global.

4.2.2 Fotografias nas publicacdes periddicas

Pra comecar, o que ¢ uma revista? Uma revista é, essencialmente, uma
publicacdo periodica. H4 dezenas de tipos de revistas. Cada uma com seu publico-alvo,
com seu publico cativo, com suas opinides e intengdes. Revistas sdo tdo variadas quanto
a sociedade em que surgem, e como toda midia, dependem de receptores, neste caso,
que as comprem.

Contidas numa revista estdo as fotografias que interessam a este trabalho. E se
falamos de fotografias em uma publicagdo, estamos tratando mais especificamente de
fotojornalismo, campo dificil de delimitar. De uma maneira bem simples, Mraz (s.d.),
nos diz que ¢ possivel dizer que sdo imagens feitas para publicagdes jornalisticas. Mas
mesmo assim, segundo este autor, nos encontramos numa situacdo complicada, pois
como comparar o trabalho de um diarista da Folha de S.Paulo, por exemplo, que tem
que cobrir inimeras pautas por dia, com o de Sebastido Salgado, que pode se dedicar a

projetos documentais durante seis anos (mesmo que publique uma ou outra foto em

'*" Informagdo no site da Revista National Geographic do Brasil, no link “1988-presente — O coragio da

aventura”. Disponivel em: http://origin.viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 268434.shtml —
acessada em margo de 2008 - grifo nosso.
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publicacdes didrias ou mensais durante este periodo)? Uma consideragdo bdsica,
portanto, € o veiculo para o qual a foto ¢ destinada (idem, ibid.).

De acordo com Mraz (s.d.), um fotojornalista que publica suas fotos numa
revista, provavelmente estd mais afastado das noticias e acontecimentos “ao vivo”, suas
fotos, na maioria das vezes, fardo parte de reportagens e ensaios de maior profundidade
e com multiplas imagens — principalmente se a revista tiver uma tiragem mensal. Isso
quer dizer, que o fotojornalismo de revista permite uma preocupagdo maior com a
estética da imagem, o jogo de cores, contraste de luz e sombra, a composi¢cdo em si,

além de uma sele¢do mais meticulosa do qué fotografar.

O repdrter pode e deve, a0 mesmo tempo, ser mais artista, se trabalha em revistas.
Entretanto, se for um fotégrafo dos diarios, as vezes a urgéncia, os acontecimentos
rapidos, obrigam-no a deixar de lado a preocupagdo com as luzes, as sombras e os
angulos (MRAZ, s.d.).

Essa constatacdo ajuda-nos a entender um pouco mais do universo
fotojornalistico da revista em questdo, a National Geographic do Brasil. Mais do que
uma revista de circulagdo mensal que proporciona um tempo maior de elaboragdo das
reportagens e, conseqiientemente, das fotografias, ¢ um periédico que valoriza a
imagem dando a ela um papel de destaque em todo o caderno.

Segundo The Poynter Institute for Media Studies, institui¢do ndo governamental
— sediada na Florida (Estados Unidos) — que se propde ao estudo do jornalismo, as
fotografias precisam de boa visibilidade. Pois, diante do “novo” visual dos jornais e
revistas, o leitor ndo mantém mais sua atencdo voltada para uma posi¢do pré-
determinada. Ele tende a se fixar ao elemento visual dominante e este o deslocarad aos
demais elementos da pagina. Em outra pesquisa, 0 mesmo instituto apurou que 80% dos
leitores percebem, primeiramente, ilustragdes e infograficos; 75%, fotografias, 56%, os

’ . . 128
titulos e somente 25% observam, primeiro, o texto

. Deduz-se entdo, que as imagens
sdo pontos chaves na atracdo de consumidores e transmissdo de informagdes.

A National Geographic do Brasil, assim como todas as edi¢cdes da revista, em
outros paises do globo, utilizam-se de uma grande quantidade de ilustragdes,
infograficos e, principalmente, imagens fotograficas. Nao sido poucas as fotografias que
ocupam uma pagina inteira, ou até duas, estourando os limites da folha.

Ainda sobre a revista, ¢ relevante apontar, por exemplo, que ¢ um periddico

subordinado a Editora Abril, uma editora brasileira sediada na cidade de Sao Paulo,

'8 Disponivel em: www.poynter.org.
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parte integrante do Grupo Abril'®. Editora fundada em 1950 por Victor Civita e hoje,
um dos maiores e mais influentes grupos de comunicagdo nio sé do pais, como da
América Latina. Ao longo de sua histdria, a Abril expandiu e diversificou suas
operagdes, e nos dias atuais fornece conteudos em diversas areas do saber (QUESADA,
2007). No expediente da propria revista National Geographic do Brasil ¢ possivel
encontrar uma lista de publicag¢des da editora, que engloba nucleos como o de negocios
(Exame, Vocé S/A ...); um nucleo especifico da Veja; tecnologia (Info, Info Corporate);
informacdo (Revista da Semana); bem-estar (Boa Forma, Vida Simples...);
comportamento (Claudia, Gloss, Nova); jovem (Capricho, Superinteressante...); moda
(Elle, Estilo...); semanais (Ana Maria, Tititi...); casa e constru¢do (Arquitetura e
Construgdo, Casa Claudia); celebridades (Bravo, Contigo); homem (Men’s Health,
Playboy e VIP); infantil (Atividades, Disney e Recreio); motor e esportes (Frota S/A,
Placar e Quatro Rodas) e por fim, o nucleo de turismo, no qual estd a revista aqui em
questdo, junto dos Guias Quatro Rodas e da revista Viagem e Turismo.

A National Geographic, além dos artigos sobre lugares, povos distantes e
culturalmente pouco conhecidos, ¢ reconhecida amplamente por sua qualidade editorial
e imagens fotograficas. Chris Johns — editor chefe da revista National Geographic — na
publicacdo de dezembro de 2008, pagina 41, expde alguns dos interesses da revista que
convergem com os desta dissertacdo, a0 mesmo tempo que atesta a importancia que o

periodico confere a imagem e aos novos conhecimentos:

Uma vez conheci um cagador que podia ler um rastro como se fosse um romance. Onde
outros enxergavam apenas arvores, arbustos e terra, ele era capaz de interpretar os
passos das raposas, cervos e linces. Fazia ele bem mais que olhar, ele podia ver. (...) O
mais extraordinario em Wallace, ressalta David Quammen na reportagem desta edigdo,
era a sua capacidade de observacdo, que aperfeicoou ainda jovem (...) Outro naturalista
talvez ndo notasse as infimas variagdes de tamanho, cor e padronagem. Mas ele notava.
E registrava meticulosamente suas descobertas, antes de tirar as devidas conclusdes. E
assim que se faz a melhor ciéncia. “Aprenda a ver”, disse 0 médico William Osler, no
século 19. Antes dos equipamentos médicos sofisticados, Osler podia diagnosticar
doengas complicadas apenas por sinais visuais. Ser capaz de ver é requisito basico de
qualquer descoberta.

Para Chris Johns, portanto, e a publicacdo que ele representa, ndo interessa
enxergar ou olhar, apenas porque temos olhos e devemos usa-los. No mundo de hoje,
em que Vilém Flusser, Norval Baitello, Dietmar Kamper, e outros estudiosos da
imagem preocupam-se com a crise da visibilidade, talvez até os cegos vejam melhor do

que aqueles que enxergam. Porque ver ndo é apenas olhar, mas implica sentir, se deixar

2 Que ndo engloba apenas publicacdes periodicas, mas também canais de TV, como a MTV e a TVA,

outras editoras: Atica e Scipione, e paginas na internet.
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ver de volta. Ser capaz de desvendar a imagem, como afirma Johns acima. Nao as
arvores como apenas arvores ou a terra como apenas terra, mas todas as coisas em suas
complexidades, na unido de significados.

A partir dessas linhas acima, sobre a National Geographic, seus objetivos e
preocupacdes enquanto periddico, € possivel dizer que a revista veicula fotografias ndo
apenas jornalisticas, mas instantdneos quase artisticos na busca de uma representagdo

cultural. Algo que ficara mais claro no contato com as imagens a serem analisadas.

4.3 A dor e a delicia de ler imagens — o olhar no outro

E necessario compreender o processo de produgio da fotografia e seu papel na
constitui¢do da realidade, pontuando escolhas morfoldgicas e semanticas que viabilizam
repertorios de conhecimentos que propdem certas possibilidades de percepgdo por parte
do leitor de imagens. E importante uma investigagdo do uso de fotografias para entender
como se da a producdo dessas imagens técnicas, assim como a formacdo de
conhecimentos que interferem na percep¢do e na compreensdo que os individuos tem de
si mesmos, do outro e do proprio meio social.

De acordo com Kossoy (2002, p.41-42), as multiplas realidades inerentes a
representacdo fotografica e/ou que dela emanam, sdo resumidas em dois processos que
apontam a produgdo e a recep¢do da imagem. Seriam eles: o processo de construgdo da
representacdo (producdo da fotografia por parte do fotdgrafo), e a construgdo da
interpretacdo (recepgdo por parte de diferentes receptores, com diferentes leituras
dependendo do contexto da imagem).

Para explicar, portanto, como se d4 a recep¢do da imagem fotografica, ou da
telenovela, ou de um documentario, qualquer tipo de midia, Gomes M. (2007, p. 32)
afirma que precisamos entender como se formam essas midias e que aspectos formais e
de contetido as caracterizam, analisar sua produ¢do, para mais tarde, identificar como
esse material apresentado € aproveitado pelo receptor. Segundo a autora, a interpretagcdo
e a produgdo de sentido sdo condicionadas tanto pelo horizonte de expectativas prescrito
pelos texto/produtos, como pelo horizonte de experiéncias introduzido pelos
receptores/consumidores. Se se quer perceber e entender como um género particular

interessa ¢ chama a atencdo dos receptores, ¢ fundamental antes (ou até mesmo

136



consonancia) da andlise da recepcdo realizar a analise das mensagens sugeridas pelos
textos — o que se da no ato da produgdo das imagens.

Portanto, voltaremos nosso olhar para o outro, apresentado pelas lentes de
fotografos conhecidos e renomados, colaboradores da revista National Geographic. No
intuito de entender como se d4 a produgdo das imagens fotograficas em periddicos
como o citado acima, serdo analisadas algumas imagens que permitirdo identificar ndo
somente a sensibilidade presente na imagem fotografica de pessoas de diferentes
culturas, como também tipificar as caracteristicas da producdo dessas imagens que as
tornam capazes de comover o publico leitor.

Propde-se, entdo, analisar a posi¢do subjetiva (emotiva) da imagem fotografica,
seu poder de persuasdo e sua forca para induzir representagdes e agdes, ou seja, uma
andlise da fotografia a partir do seu potencial de comunicacdo e de provocar ou nio

atitudes.

4.4 Emocao fotografica

A importancia da investigacdo das estratégias discursivas da imagem, no caso do
uso de estruturas simbolicas pré-configuradoras do olhar, se fundamenta na idéia de que
a disposicdo dos signos, a estrutura plastica/estética da imagem, depende do agente
produtor e de seu conhecimento da linguagem imagética, seus possiveis efeitos e
solucdes graficas. Toda esta bagagem, tantas vezes inconsciente, provém de
experiéncias anteriores, pré-predicativas ou profissionais. E quando tudo isso se articula
no discurso este conhecimento se torna ato e direciona o olhar do leitor. Pois, como
vimos anteriormente, todo simbolo visual foi intencionalmente inserido na imagem a
fim de transparecer uma idéia ou de conduzir a uma determinada leitura da informagao
tratada.

O vestigio do mundo natural gravado na imagem fotogréfica passa a ter sentido a
partir do momento em que se compreenda os elos da cadeia de fatos ausentes da
imagem. Além da verdade iconografica (KOSSOY, 2002, p.73), o que ndo pode ser
representado visualmente — mas que ainda assim est4 contido na imagem - e o que cada
leitor interpreta a partir daquilo que vé. Portanto, a fotografia traz impregnada em sua
plastica e em sua morfologia um algo mais repleto de significa¢des, que estimulam e

alcangam cada leitor de maneira exclusiva.
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Existem inimeros estudos direcionados a leitura de imagens e o que conhecemos
como analise da imagem. Essa atividade ¢ definida por muitos autores como semelhante
a Andlise do Discurso (AD), utilizada principalmente no campo da lingliistica e da
comunicagdo para analisar as construgdes ideoldgicas presentes em um texto. A analise
do discurso ¢ uma teoria que foi criada e desenvolvida por Michel Pécheux em 1969.
Segundo este autor (1990), o discurso ndo € apenas um texto, mas um conjunto de
relacdes que se estabelecem nos momentos antes e durante a producdo desse texto e
também dos efeitos que s@o produzidos apds a enunciagdo do mesmo. Como os
semioticistas da cultura, que defendem a producdo e a recep¢do de textos — no sentido
mais amplo do termo — como algo dependente da cultura, do meio social e
conseqiientemente das experiéncias e relagdes anteriores, Pécheux (ibid.), afirma que os
discursos produzidos sdo determinados pelos discursos anteriores e também determinam
os discursos que virdo apds ele. Assim, tanto na andlise de textos escritos, quanto na
analise de textos visuais, os sentidos ndo sdo postos e nada produz apenas um Unico
sentido, um sentido dominante talvez, mas nunca apenas um. Ou seja, o contato com
uma mesma materialidade, palavra ou imagem, em condig¢des distintas, pode gerar
diversos efeitos de sentidos. Pois tanto a fala quanto a visdo, o discurso e a imagem, sdo
objetos culturais produzidos a partir de certas condicionantes histéricas em relagdo
dialogica com outros textos. S@o incompletos, heterogéneos, afetados pela histdria, pela
cultura, propicios a deslizes, a ambigiiidade, a plurissignificacéo.

O primeiro passo para a andlise de uma imagem ¢ identificar seus principais
elementos da composicdo. Primeiramente ¢ preciso tratar a imagem do ponto de vista da
percep¢@o humana, estruturando naturalmente seus elementos graficos. De acordo com
a teoria da Gestalt e as teorias apresentadas no capitulo 2, o cérebro humano tende
automaticamente a separar a imagem em diferentes partes, organiza-las de acordo com
semelhancas de forma, tamanho, cor, textura e etc., que sdo reagrupadas em um
conjunto grafico que possibilita a compreensdo do significado exposto. Esses elementos
minimos constitutivos e significantes se estabelecem em relagdes e articulagdes ou em
blocos de elementos. ‘Arrumar’ as informacgdes vistas numa imagem permite que o
homem assimile dados com maior facilidade e rapidez.

Villafaiie e Minguez (2000, p.254), por exemplo, propdem um método
desenvolvido para imagens que se divide em trés etapas. Primeiro o analista faz a
leitura da imagem, buscando obter maior quantidade de informagdes sobre a imagem de

maneira superficial, ou seja, sem uma articulacio teorica; depois ele parte para uma
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defini¢do estrutural da imagem, na qual 1€ os elementos que a estruturam, tais como
nivel de realidade, modelagdo da realidade, geracdo da imagem, materialidade da
imagem, natureza temporal, natureza escalar, elemento iconico dominante, fun¢do de
significacdo e antecedentes iconograficos; para em seguida realizar a andlise plastica,
considerando principalmente a estrutura espacial, construcdo espacial, temporalidade e
dindmica da imagem. Finalizando com uma andlise da imagem em sua totalidade.

J& Moles (1991), decompde a imagem em uma série de caracteristicas
diferenciadas: qualitativa — a matéria que se apresenta e seu resultado técnico, em
contraste, nitidez, ‘ruido’; tamanho; cor; forca de atragdo; dimensdo estética e seus
graus de figuracdo; iconicidade (qualidade de semelhanca); complexidade (nimero de
elementos, familiaridade que tem com o espectador); normalizagdo (quando se trata de
um esquema, diagrama, grafico, etc.).

Ramalho e Oliveira (2005), por sua vez, afirma que para penetrar na
complexidade da imagem ¢ necessario, inicialmente, explorar o texto (imagem)
tentando definir as linhas que determinam sua macroestrutura, sua estrutura basica. Para
depois identificar os elementos construtivos da imagem, como linhas, cores, planos,
dimensodes, volume, textura, entre outros.

Para Gomes Filho (2000), o sistema para a leitura e andlise da forma de
manifestagdes visuais segue as seguintes etapas: leitura visual baseada nos principios da
Gestalt; leitura visual baseada em categorias conceituais, tais como harmonia, equilibrio
e contraste; andlise da estrutura perceptiva; e, finalmente, interpretagdo conclusiva.

E os estudos ndo param ai, esses e outros autores constroem uma metodologia
especifica para analisar e ler as imagens, cada um com particularidades e pormenores
caracteristicos. No entanto, se observadas em sua totalidade, ¢ possivel encontrar
semelhancas em tais metodologias especificas. De uma maneira geral, elas diferem em
sua organizacdo ou nivel de importancia das etapas, mas possuem o mesmo objetivo e
seguem praticamente o mesmo caminho. Todas preocupam-se em perceber a imagem a
partir de seus elementos e as interligacdes que dido forma a composi¢do. Procuram
desemaranhar, detalhar, analisar a imagem em partes, que confluem e produzem
sentido. A analise portanto consiste em entender a imagem, se debrugar sobre ela, se
demorar em sua leitura percebendo cada detalhe e o que seus elementos significam,
como eles se relacionam, como se expressam, como deixam ser vistos.

O interessante e ao mesmo tempo perigoso desse processo de leitura, ¢ que uma

vez diante de uma imagem, o leitor passa a ter autonomia sobre sua leitura. Pois o
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receptor, munido de seus sentidos e de sua capacidade cognitiva, trilha os caminhos
visiveis da imagem para chegar a uma significa¢do. Por isso, de acordo com Fiorin
(2006, p.9-10), seria simplista, e até mesmo ingénuo, declarar que para a analise de um
texto ¢ preciso apenas sensibilidade e inimeras leituras. Nao basta apenas recomendar
vérias leitura atentas, ¢ preciso saber o que observar. Desenvolvendo e cultivando a
sensibilidade, que segundo o autor ndo ¢ algo nato, mas adquirido. E isso que a anélise
aqui desenvolvida pretende fazer, apontar elementos, composi¢des, combinagdes que
produzem sentido e enfatizar a sensibilidade provocada pela fotografia.

Apesar de o significado fotografico ultrapassar seu recorte impresso, sendo
importante o conhecimento sobre a imagem além dela mesma, ndo ¢ objetivo deste
trabalho se ater a informacdes do contexto politico, econdmico, ou social da fotografia a
ser analisada. A despeito de uma breve sintese inicial sobre o fotégrafo e o contexto de
publicacdo da fotografia, o mais importante aqui ¢ ponderar os efeitos de sentido da

imagem em questao.

4.4.1 Analise da producio fotografica

[como]

Para tanto uma metodologia especifica foi construida, utilizando-se de principios
como os abordados pelo grupo da Universidad de Beira Interior Colvilha, citado no
capitulo dois, “Inten¢des na fotografia, escolhas que definem a imagem”, na parte sobre
comunicacdo visual; e os conceitos tratados pelo tedrico alemao Harry Pross e o tcheco
Ivan Bystrina, ambos estudiosos da imagem e da midia.

Partiremos, portanto, de uma contextualizagdo da foto em questdo, deixando claro
quem a produziu, onde se insere, qual seu tamanho, etc. Seguida da andlise morfoldgica,
elencando os elementos que formam a imagem. Depois, 4 composicdo € o
relacionamento desses elementos na superficie visual, para chegar ao nivel
interpretativo, o qual se aterd aos significados e interpretacdes sugeridas por tais
fotografias. O texto verbal — legenda presente em praticamente toda foto jornalistica —
servira apenas como elemento contextualizador da imagem.

As fotografias aqui analisadas servirdo como um estudo de caso com o intuito de
entender, de forma geral, as produgdes intencionais dos fotojornalistas que voltam seus
esfor¢os para o registro das condi¢des de vida humana, das tradi¢des de povos distantes

da civilizagdo, das diferencgas culturais, de pessoas que sobrevivem baseadas em valores
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e crengas que ndo as nossas. Fotografar essas pessoas e sensibilizar por meio do olhar
do outro-distante depende de escolhas e angulos de visdo muito bem definidos, afim de
encontrar um leitor que se sinta a vontade para pensar a respeito do que a revista mostra.

Foram escolhidas 5 edi¢des da revista National Geographic do Brasil editadas
no ano de 2008, e delas 5 imagens para serem analisadas com mais profundidade. A
escolha levou em consideracdo os objetivos deste trabalho, os elementos graficos das
imagens e algumas proposi¢cdes definidas durante a pesquisa bibliografica. A selecdo
prevé a tipificacdo e classificacdo de elementos presentes nessas imagens capazes de
emocionar o leitor, em maior ou menor grau. Sem nunca pretender esgotar as
possibilidades do trabalho e as exigéncias tedricas que o objeto promove, tratar-se-4 de
descrever o essencial das caracteristicas plasticas e simbdlicas de cada fotografia, e as
peculiaridades dessa comunicacdo que tem como base a afetividade, linguagem
imagética apta a sensibilizar.

A selecdo abrange uma fotografia da reportagem sobre os Hazara (Talibd), na
edicdo de fevereiro. Uma foto da edigdo de marco, retirada da reportagem sobre o
Butio. Uma imagem da reportagem sobre os riquixas na india, da edi¢io de abril. Uma
fotografia da reportagem sobre a provincia de Denim, na regido montanhosa da China
na edi¢cdo de maio e, por fim, uma foto retirada da edicdo de novembro da reportagem
sobre os Tarahumaras, um povo mexicano.

E importante deixar claro que, apesar da maioria das imagens escolhidas serem
de povos do oriente, isso ndo foi uma particularidade intencional. No ano de 2008, em
um total de 78 reportagens, 22 delas foram voltadas para aspectos culturais. Duas sobre
regides africanas (Gana e o Sahel), duas sobre o México (America do Norte), uma sobre
o Haiti (América Central), 7 sobre paises da América do Sul (Brasil e Bolivia) e 10
sobre paises asiaticos [Afeganistdo, Butdo, India (3 reportagens), China, Russia (2
reportagens), Ird e Israel].

Muitas reportagens sobre as culturas dos povos e seus modos de vida trouxeram
a tona a questdo da convivéncia da modernidade com as tradi¢gdes culturais tdo fortes em
determinados lugares do globo. Num intuito de chamar a atencdo de todo o mundo para
as conseqiiéncias das transformagdes trazidas pelas novas tecnologias. Nao s6 com o
anseio de disponibilizar informagdes visuais que nos familiarizem com povos e culturas
com os quais ndo estamos acostumados, mas também para induzir pensamentos e agdes.

A escolha das imagens para andlise foi feita, portanto, dando preferéncia as

reportagens de lugares remotos e culturas a primeira vista exoéticas, ou seja, diferentes
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do que estamos acostumados. Assim sendo, explica-se o fato de termos utilizado
fotografias, em sua maioria, de reportagens sobre paises do oriente (médio e extremo).
A escolha, ainda, se ateve a forma de feitio e de veiculagdo dessas imagens, sendo
consideradas caracteristicas como a importancia da figura humana na foto, o tamanho
da imagem, o impacto de contraste, excepcionalidade e enquadramento, entre outros.

Se a porta de entrada de uma imagem ¢ sua plasticidade, onde as qualidades sensiveis
sdo selecionadas e articuladas; e a fotografia ¢ um algo singular que requer
subjetividade (e sensibilidade) de producdo e recepcdo, cabe considerar a leitura da
imagem em dois momentos. Num primeiro momento voltada as possibilidades do sentir,
a “primeira impressdo”, quando o leitor se deixa tocar pela imagem, na qualidade da
sensa¢do inicial, aquilo que a fotografia nos faz sentir “de cara”. Para depois, num
segundo momento, ater-se na relacdo de categorias, tentando encontrar, em niveis
profundos, os devidos significados. A escolha das imagens, portanto, foi feita a partir
dessa primeira impressdo, ¢ a andlise a ser realizada no tdpico a seguir, seria esse

segundo momento da leitura.

4.4.2 Analise das imagens

[1]

As paredes estdo pintadas de verde, um verde forte, verde-bandeira. Esse é o plano de
fundo, o canto de um recinto, onde duas paredes se encontram. As mesas e cadeiras
estdo disposta em fila. Do primeiro plano da fotografia até a parede podem ser vistas
trés mesas de madeira pintadas de um cinza azulado, com duas criangas em cada uma
delas. Apenas meninos, atentos e os olhos fixos em alguma coisa fora do quadro. Cada
crianca empunha uma caneta sobre um papel branco. O ambiente estd na penumbra
(com pouca claridade), iluminado apenas por uma luz suave que entra pelo lado
esquerdo e incide principalmente na parede do fundo — expondo imperfei¢des e aspereza
—, € no rosto expressivo de um dos meninos na primeira fileira.

Esse rosto confere expressio a imagem e chama a atengdo do leitor
imediatamente. O que poderiamos denominar “o foco principal da fotografia”: um
garotinho, que parece um pouco mais novo do que os outros, as maos e os cotovelos
sobre a mesa, a caneta em maos e os olhos arregalados conferem a sua expressdo um ar
de surpresa. Ao seu lado — no canto direito da imagem — um garoto estd em pé, uma

mao na cabega, o bragco dobrado com o cotovelo quase encostado na parede; a outra mao
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segura uma caneta sobre um papel branco disposto na mesa — ele parece concentrado.
Toda informagao se concentra no rosto desses dois meninos da frente, suas expressoes,
postura e vestimentas, expdem e caracterizam a situacdo. O garoto mais novo ¢ o que
estd mais em foco e mais na frente, ¢ nele que nossos olhos se demoram. Surpreendido,
com sua camisa detalhada, seus olhos verdes, a boca aberta ¢ a testa franzida.

Os meninos vestem batas e camisas de botdo surradas em tons de bege e azul. A
imagem ¢ simples, com o plano principal em foco e o fundo desfocado que deixa ver a
disposi¢do da sala. No fundo do recinto, extremidade esquerda da imagem, vé-se parte
de uma crianga, provavelmente no fim de uma fileira de mesas e cadeiras que ndo
aparecem no quadro. Ao seu lado, dois meninos em pé tentam enxergar o que estd na
frente da sala. E na frente deles, mais duas criangas, de cabeca baixa, parecem fazer
anotagdes. O ambiente € tipico de uma sala de aula.

No geral, trata-se de uma fotografia colorida, de forte contraste cromatico e
bastante expressiva a primeira vista. Que expde uma realidade social distinta, mas ao

mesmo tempo universal — as condigdes da educacio.

FIGURA 18 — Analise 1 — foto de Steve McCurry, NGB fevereiro de 2008.
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Dados gerais:

Titulo - sem titulo

Autor - Steve McCurry

Nacionalidade - Estados Unidos

Ano/procedéncia - publicada em 2008 na revista National Geographic do Brasil,
edi¢do de fevereiro de 2008.

Géneros - fotografia social / fotojornalismo

Parametros técnicos:
Fotografia colorida
Formato- 17,5x 12 cm

Suporte - revista impressa e formato digital (no site da revista National Geographic).

Outras informacgdes:
Informagdes técnicas sobre esta fotografia ndo foram encontradas. Deste modo, ¢ muito
complexo definir técnicas e materiais com precisdo. Como o fotografo ¢ conhecido por
seus retratos, poderiamos deduzir que ele fez uso de uma teleobjetiva curta, que € uma
das lentes mais utilizadas nesse tipo de fotografia porque aplaina as feicdes
(HEDGECOE, 2005, p.46). No entanto, por essa foto ndo ser exatamente um retrato,
expondo mais de uma pessoa em um plano médio, uma objetiva grande-angular também
seria uma opgdo, por causa do grande angulo de visdo que permite enfatizar
determinada pessoa, deixando os outros desfocados em seus papéis de coadjuvante.
* Do que se trata: A reportagem da qual se extraiu essa primeira imagem faz parte da
edicio de fevereiro de 2008, da NGB'"" — p.96-117. E uma, de 10 fotografias que
compdem a reportagem escrita por Phil Zabriskie, sobre os hazaras. Habitantes de uma
regido isolada no montanhoso centro do Afeganistdo conhecida como Hazarajat — que
representa até um quinto da populag@o afegd. Um povo perseguido pelo Taliba e que ha
tempos foi marcado como forasteiro.

A legenda da foto se encontra bem abaixo da imagem disposta no centro de uma
pagina em branco: “Na sociedade hazara, o indice de alfabetiza¢do supera a média
nacional. Os meninos — como estes do quinto ano em uma escola masculina de Bamian

— ainda sdo maioria nas salas de aula. Mas, hoje, pelo menos 40% dos hazaras que

PONGB = National Geographic do Brasil
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N . . . ~ 1315
estdo prestando exames para ingressar na universidade sdo mogas.

Dados biograficos e criticos do fotografo:

Steve McCurry nasceu na Filadélfia em 1950. Depois de se formar em histdria e cinema
no Colégio de Artes e Arquitetura da Universidade Estadual da Pensilvania, ele
trabalhou num jornal de pequeno porte, até ir para India onde se sustentou como
freelancer. Foi 14 que, segundo o proprio fotégrafo, aprendeu a assistir e esperar. “Se
vocé esperas, as pessoas vao esquecer sua camera fotografica, e sua alma deixa ser
vista'>*”,

McCurry ganhou muitos prémios, incluindo o Magazine Photographer of the
Year, pelo National Press Photographers Association, quarto primeiros lugares no
concurso World Press Photo, e dois prémios Olivier Rebbot. Seu trabalho pode ser visto
em renomadas revistas internacionais e aparece com freqiiéncia na NG. Ele tem também
oito livros publicado. E ¢ mundialmente famoso pela foto — capa da NG de junho de
1985 — da menina afegd. E um profissional reconhecido universalmente por suas

fotografias coloridas e evocativas. E segue a tradicdo documental de captura de

imagens, no intuito de registrar a esséncia da luta e da alegria humana.

A maioria das minhas fotos ¢ baseada em pessoas. Eu procuro o momento de descuido,
em que a esséncia da pessoa transparece, em que ela esta entalhada no rosto da pessoa.
E para que isso aconteca, que esse momento possa ser encontrado, é preciso conhecer e
tentar entender o entorno, se conectar com esses estranhos'>*.

* Analise

A andlise dessa fotografia delibera uma producdo de sentido pensada e designada
especificamente para ela. Essa producdo de sentido € predeterminada pela totalidade da
imagem que evoca conceitos e valores prévios, deslocando o leitor para o campo do
emocional. Vemos enquadrado o canto de uma sala de aula, com paredes rugosas
pintadas de verde. Seis jovens estdo sentados dois a dois em mesas de madeira. Essas
mesas se ordenam em fila. No fundo da sala (margem esquerda da foto) é possivel ver
apenas parte de um menino com sua camiseta vermelha e um casaco escuro. Ao seu
lado dois garotos aparecem em pé na ultima mesa. E logo na frente deles, mais dois

meninos sentados, com as cabegas baixas.

131
132

pag. 113

As informagdes sobre Steve McCurry foram retiradas do site da revista National Geographic.
Disponivel em: photography.nationalgeographic.com/photography/photographers/photographer-steve-
mccurry.html — acesso em 10 de margo de 2009.

'3 Disponivel em: http:/lensa.co.uk/2008/12/steve-mccurry-unveiling-the-face-of-war/ - acesso em 11 de
marco de 2009.
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No centro da fotografia, na frente de todos os garotos, estd um menino com uma
camisa de botdes, bege, e detalhes de renda. A expressividade estampada em seu rosto
chama a aten¢do do leitor. Quase ao seu lado, um pouco para trds, um menino em pé
estd com uma das maos na cabega e o cotovelo quase encostado na parede, enquanto sua
outra mao segura uma caneta. O trabalho de alta sensibilidade do fotografo evita que a
granulacdo da foto seja percebida, por isso a imagem aparece nitida e com os pontos de
maior interesse bem focados. A maioria das linhas s3o curvas e dao forma aos rostos, a
postura dos corpos e ao arranjo das roupas; tragos que contrastam com a linearidade das
mesas e o alinhamento das paredes. E evidente o rosto arredondado do menino no
centro, seus olhos bem abertos e circulares, e sua postura curvada.

A imagem ¢é composta por trés planos distintos. No primeiro, aparece o pedaco
embacado de uma vestimenta e o que parece a sombra de uma outra crianga; o segundo
— que podemos considerar o plano principal da imagem — ¢ onde estd o0 menino com sua
expressdo de espanto e o garoto ao seu lado com a mao na cabeca; o terceiro, desfocado,
da a ver a disposicdo dos mdveis e das criangas no ambiente. A sensacdo de
profundidade se da por causa da seqiiencialidade das mesas enfileiradas e
principalmente por causa do ponto de fuga na intersec¢do das paredes, bem atras da
cabeca do menino no centro da imagem.

O ponto de vista a partir do qual a foto ¢ tirada diz muito sobre a representacdo e
os propdsitos do fotografo. A imagem aqui analisada apresenta uma angulagdo
interessante, um plano médio quase frontal. Foi capturada um pouco abaixo da altura
dos olhos do personagem principal, induzindo o leitor a se colocar no lugar do fotdgrafo
e fazendo com que o objeto focalizado crescesse a frente do observador, ainda que de
maneira sutil. Todos os elementos convergem para o centro de interesse da imagem que
¢ o menino com os olhos arregalados: o centro geométrico da imagem coincide com ele,
o ponto de fuga se encontra bem atrds de sua cabeca, a luz mais forte incide nele. O
garoto em questdo se torna o motivo principal da imagem porque todos os outros
elementos que o rodeiam, de alguma forma, cedem seu espago. De tal modo que o
direcionamento € explicito, o que ao mesmo tempo facilita e limita a interpretacéo.

Um ponto importante de notar ¢ a distribuicdo dos pesos na cena € a maneira
como se da o equilibrio. A imagem ndo obedece nenhuma regra nesse sentido e nem
mesmo a lei dos ter¢os, que propde seguir as proporgdes dureas, ¢ adotada. Ao contrario
do que todo manual de fotografia prega, o ponto de maior interesse da imagem esta

exatamente no centro geométrico do quadro. No entanto, a organizacio dos elementos é
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feita de tal forma que o fato ndo diminui o peso desse ponto. A primeira vista a foto
parece perfeitamente equilibrada. Assim que comecamos analisa-la esse equilibrio se
torna complexo e fica dificil explica-lo, para entdo se apresentar extremamente simples.
Todos os elementos do lado esquerdo da imagem, que seria o fundo da sala — a sensag@o
de profundidade, a cor forte da parede, a posi¢do dos cinco meninos e a escuriddo que
toma toda a parte inferior esquerda — equilibram-se com o bloco de maior interesse da
imagem, que sdo os dois meninos € a mesa na primeira fileira a direita. Destarte, o
equilibrio do enquadramento, acontece por meio de elementos diferentes em aspecto e
matéria. E toda a relag@o, do espaco plastico a hierarquia dos elementos, assim como o
contraste luminoso e cromatico, conferem a imagem um equilibrio assimétrico. Essa
excepcionalidade, se lembradas as regras, acaba se tornando um atrativo.

A simplicidade do ambiente ¢ denunciada pelos materiais que o compdem, a
vestimenta das criangas, a rugosidade das paredes, a tinta sobre as mesmas paredes, as
mesas. A textura — aparente pela nitidez da imagem — confere detalhe aos objetos e
define os materiais de que sdo feitos. E a partir dessas caracteristicas fisicas é possivel
definir o lugar como um espago modesto, sem luxo algum. Por causa da tomada aberta,
¢ possivel ter uma noc¢do do espago, o que permite o leitor transpo-lo, completando o
que esta fora de cena. O campo visual se apresenta rico em informagao, possibilitando
uma nocdo do ambiente em que a foto foi capturada. A imagem deixa ver o entorno dos
personagens € apresenta um espaco que comporta um grupo de garotos em mesas bem
posicionadas com seus materiais escolares e interessados nos acontecimentos em sala.

Ainda a iluminacdo influencia na interpretacdo da imagem. A incidéncia suave e
amena da luz sugere que as criancgas estejam num recinto fechado com apenas uma
(talvez duas, de uma porta e de uma janela — o que explicaria a escuriddo no canto
inferior esquerdo) fonte de luz entrando pela esquerda. Todas essas caracteristicas até
entdo mencionadas sugerem que o ambiente ¢ uma sala de aula, um sala fechada por
paredes verdes, provavelmente pequena, com poucas aberturas. Com a ajuda da legenda
podemos saber que trata-se de uma sala do quinto ano primario de uma escola
masculina em Bamian.

A luz reflete na parede e principalmente no rosto do menino que estd no centro
do quadro, deixando o resto do recinto na sombra. Esse contraste pode ser considerado
o principal ponto de tensdo da imagem. No que diz respeito a cor, a variagdo de
tonalidades ¢ suave e a predomindncia ¢ de verdes e azuis. As roupas sdo, em sua

maioria, claras em tons de bege e azul. E com excecdo das paredes, as cores ndo sdo
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muito intensas por causa da penumbra. Apesar de dominarem cores frias, a luz —
principalmente — d4 um tom amarelado a todos os matizes da imagem, o que faz com
que as cores se tornem quentes e acolhedoras, no sentido de aproximar a imagem do
leitor ao confortar o olhar. Seria possivel relacionar o verde e o azul a significados como
esperanca, conforto, tranqiiilidade, equilibrio, intelectualidade, serenidade, e assim por
diante. No entanto, os significados atribuidos as cores sdo extremamente culturais e, em
muitos casos, subjetivos o que dificulta definicdes fechadas e contundentes. O verde
forte da parede e os beges e azuis das roupas se relacionam criando uma sensac¢do de
calma e até mesmo bem-estar. Além disso, o amarelado da imagem enfatiza a sensagdo
de alerta e o verde corrobora com uma certa esperanca juvenil expressa no rosto das
criangas.

Ao ver uma imagem nos perguntamos se ela foi posada ou nido — o que ¢ dificil
de responder se a cena ndo possui marcas que respondam essa pergunta, como os
objetos muito bem organizados, o olhar para a cdmera, entre outros. No caso dessa
fotografia, ela parece ter sido captada em toda sua espontaneidade, no exato momento
em que as criangas concentradas tentavam entender algo a sua frente. E bem provavel
que a cena tenha sido consentida, porém ndo posada. Apesar de o fotdgrafo ter
escolhido muito bem o angulo de tomada e a organizacdo dos elementos ele ndo ¢
percebido pelos personagens no instante da foto. Ndo existe nenhum indicador que
denuncie sua presenga.

O tempo parece anestesiado na figura imével da crianca no instante da tomada.
Porém, a maneira como o garoto se apresenta d4 a sensacdo de que esse momento ndo
demorard muito para se desfazer em outro, remetendo exatamente ao “instante decisivo”
de Cartier-Bresson, um instante efémero, e rapido em sua efemeridade. O menino nao
olha diretamente para a camera, alguma outra coisa fora de campo chama sua atencdo e
o surpreende, dai a sensagdo de naturalidade da tomada, o olhar é de surpresa,
curiosidade e interesse. As expressoes se reforcam e fortificam a imagem. Os olhos
arregalados, a testa franzida e a boca aberta do menino no centro do quadro; a méo na
testa e a face concentrada do garoto ao seu lado; a expressdo de curiosidade dos outros
meninos. A exposicdo dessas reagcdes humanas atrai o leitor porque sdo sentimentos
expressos em termos que ele pode identificar facilmente, caracteristicas também dele
quando quer se mostrar espantado, ou curioso, ou admirado.

De acordo com Manguel (2006, p.26), o olhar voltado para uma imagem precisa

ter o cuidado de ndo traduzir a visdo do autor da foto pela nossa. Para Manguel, apesar
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de todas as informagdes sobre a imagem, no fim, o que o leitor vé ¢ a foto traduzida nos
termos da sua prdpria experiéncia, daquilo que ja viu e ja viveu. O leitor reconhece na
imagem que se apresenta a ele, e que representa momentos da infancia de qualquer
crianga (momentos passados do leitor, ou o futuro de seus filhos), reflexos das suas
proprias emogdes. Encontrando em seu repertdrio imagens correspondentes que o
ajudam a entender a fotografia apresentada.

A fotografia em questdo expde a precariedade da educacdo no Afeganistdo.
Especificamente mostra a estrutura simploria de uma escola hazara, um povo
perseguido pelo Taliba, tratado como forasteiro, e que por muitos anos teve seus direitos
negligenciados. Assim como o ambiente, as roupas também denunciam uma populagédo
de pouca renda. Porém, apesar da simplicidade do ambiente, a expressdo das criangas
propde interesse e empenho, e denuncia a busca por crescimento e avango. Apesar de
todos os percalcos e dificuldades enfrentadas pela comunidade hazara, essas criancas
apresentadas na foto parecem se esforgar por um futuro diferente, por uma chance, por
educacdo. E a legenda confirma essa sensag@o ao informar que o indice de alfabetizagao
na sociedade hazara supera a média nacional.

Portanto, esta foto sensibiliza porque parece, metaforicamente, falar de quem a
ve. O realismo da imagem remete o leitor a sua propria realidade, fazendo-o questionar-
se sobre os personagens da foto, seus modos de vida, seus atos, suas alegrias e suas
tristezas. E a partir desse recorte ele sai em busca de respostas e informagdes que o
ajudardo a entender a realidade social de outro povo, no caso os hazara, e a situagdo
educacional de tais criangas.

Pensar nas condi¢des de vida de pessoas aparentemente tdo distante e tdo
diferentes da cultura ocidental, criangas que fazem parte de uma comunidade perseguida
e sofrida, que luta por melhores oportunidades educacionais, ¢ algo que essa imagem
permite. Tal conhecimento faz pensar a respeito, instiga, provoca um certo interesse e,
na maioria das vezes, a busca por um entendimento. Talvez até uma atitude em prol de

melhorias.

skoksk

[2]
Duas pagina estourada em imagem numa revista de 35 x 25,5 cm mostram parte de um

aposento simples em estrutura, € complexo em informacao visual. O chdo de madeira

com suas tabuas e frestas largas comporta sobre ele um tapete claro com margens
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coloridas — a direita da imagem — bem em frente ao que parece a porta de entrada do
comodo. A fotografia é composta por trés monges budistas, todos eles com tunicas
vermelhas de tecidos sobrepostos, € 0s pés descal¢os. Sobre o tapete um dos monges, de
cabelos brancos, esta sentado despretensiosamente com um de seus bragos sobre a perna
dobrada e as maos levemente unidas. Na margem esquerda da imagem, estd outro
monge, em pé, de perfil, com o rosto virado para a porta de entrada e a mao direita no
queixo, ele aparece apenas do joelho para cima. Atrds dele uma abertura com uma
cortina levantada e presa no batente, parece dar passagem para outro aposento. A parede
dessa abertura ndo chega até o teto, e ¢ por essa brecha que podemos ver as paredes
gastas, descascadas, sujas e mal cuidadas e a cobertura com suas vigas de madeira
envelhecidas. E no teto, pendurada por um fio de eletricidade, a inica lampada acesa.

O interessante, ¢ que ao mesmo tempo que parece maltratado, o comodo apresenta
uma decoragdo cadtica, mas de alguma forma proposital — como se tivesse sido
seriamente organizado. Na divisoria que ndo chega ao teto, ¢ possivel ver recortes,
quadros, fotografias, desenhos, textos, uma profusdo de cores e formas sobrepostas.
Assim como bolsas, tecidos e pedacos de madeira pintados. No canto direito da
imagem, no encontro de duas paredes, vemos uma mesinha de costura com uma
maquina coberta por um pano vermelho sangue e um pequeno objeto escuro — que mais
parece um aparelho de som. Do lado esquerdo dessa mesinha, pra quem olha a imagem,
o outro monge — talvez o mais novo. Sentado numa cadeira de metal ele apdia seu brago
esquerdo sobre um dos bragos da cadeira e a mao direita sobre o outro com o cotovelo
apontado para cima, e apesar de ndo estar exatamente na mesma posi¢do da escultura,
alude a imagem tdo conhecida do Pensador de Auguste Rodin. Entre esse jovem monge
e o outro monge em pé — na frente de todas aquelas imagens e cores e do lado da porta
que d& para o outro comodo — encontra-se uma geladeira vermelha da coca-cola,
cuidadosamente colocada sobre um suporte amarelo.

Além da lampada acesa, vemos também uma luz que penetra por uma janela ou
porta. Ainda, ¢ possivel perceber uma cortina franzida e curta que cai do teto sobre a
porta, perpendicular a parede das colagens. A fotografia complexa com todas as suas
formas e tons, e elementos dispostos aleatoriamente, ndo ¢ contudo incdmoda,
incrivelmente traz serenidade e paz de espirito; suas cores e formas por mais variadas
que sejam parecem conviver de forma amigdvel. Nao se pode saber no que os monges
estdo pensando, mas suas posturas e expressdes sdo placidas e apraziveis, e eles estdo

refletindo. Talvez o monge que nos lembra o pensador seja o responsavel por essa
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sensa¢do de tranqiiilidade quase meditativa. A foto se faz bela pela sua variagcdo de
cores e surpreende pela inusitada mistura de tradigdes tdo distintas: a espiritualidade do
budismo, e o consumismo capitalista representado pela coca-cola - como um objeto que

se encontra fora do lugar.

FIGURA 19 — Analise 2 — foto de Lynsey Addario, NGB, margo de 2008.

Dados gerais:

Titulo - sem titulo

Autor - Lynsey Addario

Nacionalidade - Estados Unidos

Ano/procedéncia - originalmente capturada em abril de 2007, mas publicada em 2008
na revista National Geographic do Brasil, edicdo de margo.

Géneros - fotografia social / fotojornalismo

Parametros técnicos:
Fotografia colorida

Formato - 35 cm x 25,5 cm (imagem sem moldura — sangrada em duas paginas)
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Camera - digital — Nikon D200

Suporte - revista impressa e em formato digital no site da revista National Geographic.

Outras informacgoes:
A partir de setembro de 2005, a National Geographic ndo disponibilizou mais as
caracteristicas técnicas das fotografias de suas reportagens. Assim sendo, ndo é possivel
aqui, especificar o tipo de filme, ou se a fotografia ¢ digital, qual a lente, tempo de
exposicdo, caracteristicas do dia, tipo de iluminagdo, etc. O que, infelizmente, limita a
analise da imagem a partir de seus termos técnicos. No entanto, no site Flickr'>* é
possivel encontrar uma pagina com quatro fotografias da série de fotos da reportagem
aqui citada. Partindo do pressuposto de que a imagem em questdo foi tirada na mesma
época que as fotos disponiveis nesse site, ou que utilizou-se, provavelmente, do mesmo
equipamento — sendo a fotografa a mesma — e no mesmo lugar, pode-se pontuar que a
maquina fotografica utilizada foi uma maquina digital, Nikon D200, com lente 14mm e
exposicdo manual.
Do que se trata: Esta fotografia faz parte de uma série de 13 fotografias da reportagem
“O iluminado caminho do Butdo” por Brook Larmer, na Revista National Geographic
do Brasil, publicada na edi¢do de margo de 2008. Larmer escreve sobre a vida, a cultura
butanesa e as mudangas politicas e econdmicas que véem passando o pais, € 0 que isso
acarreta. Um lugar que abriu suas portas para o mundo ha apenas trés anos, e onde
apenas agora a globalizacdo comeca a desempenhar seu papel. Elucida sobre as
conseqiiéncias dessas transformagdes — a convivéncia da tradicdo com a modernidade —
na cultura e no modo de vida do povo, retratando uma das mais fortes caracteristicas do
Butdo, o budismo. A fotégrafa Lynsey Addario retrata a vida dos butaneses da capital,
em povoados distantes, e nos inumeros mosteiros do pais. Colocando em foco uma vida
com caracteristicas peculiares.

A legenda se encontra no canto inferior esquerdo sobre a foto (pag. 104): “Em um
quarto que divide com outros seis monges num mosteiro de Wangdi Phodrang,
Chencho, a esquerda, é honesto sobre sua vocag¢do: ‘Memorizar os textos é duro, mas

depois temos uma vida confortavel. No vilarejo, a labuta nunca termina”.

Dados biograficos e criticos da fotografa:

" Disponivel em: www.flickr.com/photos/pritheworld/2310694634/meta/
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Lynsey Addario é uma fotojornalista sediada em Istambul, Turquia. Nasceu em 1973 em
Norwalk, Connecticut e graduou-se em Relagdes internacionais pela Universidade de
Wisconsin, Madison, em 1995. Em 1996 comecou a fotografar profissionalmente para o
Buenos Aires Herald na Argentina, onde trabalhou por um ano até retornar a Nova
York. Como fotografa foi a diversos paises como Itilia, fndia, México, Cuba, entre
outros. Suas fotografias podem ser vistas na National Geographic, The New York Times,
The NYT Magazine, Time, and Fortune, entre outros. E seus trabalhos recentes incluem
um ensaio sobre o Butdo para a National Geographic; o abuso sexual na Republica
Democratica do Congo para a UNFPA e o Columbia College of Women in the Arts em
Chicago; a talibanizagdo do Paquistdo para a revista The New York Times; e uma
cobertura politica e social do Iran.

E ganhadora de varios prémios, incluindo o Award of Excellence from Pictures
of the Year em 1999 e o Photo District News em 2002 - que a nomeou uma das
melhores novas fotografas do mundo. Nesse mesmo ano o International Center of
Photography a presenteou com o Infinity Award as Young Photographer of the Year e
seus ensaios fotograficos e fotos individuais do Iraque, México e Paquistdo foram
divulgados na edi¢do “O melhor de” do American Photo Annual em 2003, 2004 e 2005.
Ainda, seu trabalho rendeu um lugar especial no World Press Master Class em
Amsterdam e ela foi homenageada como Fuji Young Photographer em Perpignan,
Franc;al35.

A carreira de Addario sempre esteve focada nos direitos humanos. A melhor
coisa que um fotografo pode fazer, segundo ela, é informar as pessoas por meio das
fotografias. Em entrevista sobre o ensaio feito para a reportagem do Butio'’’ a fotografa

declara que realizar tal ensaio foi mais dificil do que cobrir uma guerra.

A filosofia toda do Butdo ¢ a Felicidade Nacional Bruta. E um pais muito pacifico, as
pessoas sdo muito tradicionais. Ndo tem coisas se desenrolando a frente dos seus olhos
todos os dias. A minha motivagdo era ditada por buscar maneiras de transmitir uma
cultura, procurar a luz, a beleza.

3 Todas essas informagdes podem ser encontradas no site da National Geographic:
photography.nationalgeographic.com/photography/photographers/photographer-lynsey-adda.html -
acesso em 10 de margo de 2009. Ou no site da propria fotografa: www.lynseyaddario.com/ - acesso em
10 de margo de 2009.

1% Entrevista realizada por Glynnis McPhee, publicado em 03/2008. Disponivel no site da National
Geographic: http://viajeaqui.abril.com.br/ng/materias/ng_materia 270942.shtml - acesso em 10 de margo
de 2009.
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De acordo com Lynsey Addario, o fotografo precisa de tempo para entender a
realidade e o contexto do que esta enquadrando. Por isso, ela passou sete semanas no
Butdo e conta na entrevista um pouco de suas experiéncias neste reino escondido pelo
Himalaia. Como se aproximava das pessoas, o que pdde e o que ndo pdde fotografar,
qual a reacdo dos butaneses diante da maquina fotogréfica, etc. Ela e o reporter Brook
Larmer andaram cinco dias pela floresta nacional, contrataram aldedes locais, fizeram
contato com o povo, participaram de festivais, etc. O que mostra que as fotografias
resultantes dessa experiéncia sdo mais do que apenas imagens captadas num click da

maquina fotografica, elas representam uma experiéncia vivida.

Eu simplesmente comecei a berrar, chamando meu tradutor, que veio até o meu quarto
correndo. Eu estava em cima da cama de short e camiseta, berrando para chamar ajuda,
as baratas voavam, e ele comegou a correr pelo quarto com um jornal, tentando pega-
las. Ele ndo as mata porque ¢ budista. Acho que o fato de ele se recusar a matar uma
barata diz muito a respeito do Butdo.

* Declaragdo da fotografa sobre a fotografia analisada:

Eu fiquei um total de dois meses no Butdo para realizar esse trabalho para a National
Geographic, e me surpreendi com o fato de que mesmo um reino budista cercado pelas
montanhas do Himalaia vem sendo influenciado pela cultura ocidental. Eu tirei essa foto
em um mosteiro, em um dos quartos dos monges, e ri quando vi a geladeira da coca-
cola. O Butdo abriu suas fronteiras para os primeiros estrangeiros em 1974, e o governo
permitiu a TV via satélite pela primeira vez em 1999 — abrindo as portas para as
influéncias do mundo exterior*’ (traducdo nossa).

* Analise
A fotografia mostra um quarto de mosteiro e trés monges. A instalacdo parece
improvisada e antiga, com paredes descascadas, len¢ois servindo de divisdria e
inumeras imagens dispostas num tapume que ndo vai até o teto e deixa ver um outro
comodo. E possivel identificar alguns objetos: uma maquina de costura sobre uma mesa
de costura, um pequeno aparelho de som coberto por um pano verde, uma bolsa de
palha colorida pendurada na parede, um tapete no chdo, uma cadeira, um bad de
madeira e um frigobar da coca-cola. Em cima do frigobar, um pote de vidro, uma
garrafa pet e uma caixa de papeldo. O plano ¢ aberto, e a foto chama a atencdo pela
profusdo de informagdes e contraste cromatico.

A foto ¢ dominada pelas linhas retas, percebidas nas colunas de madeira, no
assoalho, na disposicdo das imagens na parede, nas pernas da mesa de costura, na
propria posicdo dos monges. E possivel perceber trés planos: um primeiro, com o

monge em p¢ levemente desfocado no canto esquerdo da imagem; um plano central —

"7 Disponivel em: vervephoto.wordpress.com/. ../24/lynsey-addario — acesso em 10 de marco de 2009.
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que seria o principal, composto pelos outros dois monges, a geladeira, os objetos e as
imagens na parede vazada; e um terceiro plano, com o pouco que aparece do outro
comodo onde podemos ver a ldampada que ilumina o ambiente. Esses trés planos tdo
bem delimitados, assim como as colunas de madeira e as linhas da parede central, ao se
encontrarem com o assoalho de linhas retas em outra angulagdo, ajudam na sensagdo de
profundidade. A sobreposicdo dos elementos na parede vazada e a disposi¢do dos
elementos com o jogo de luz e sombra, conferem volume a imagem. O campo visual é
rico em detalhes e podemos deduzir a partir dos elementos presentes na cena que o
comodo faz parte de uma habitagdo. Apesar de ndo reconhecermos no espaco fisico
nenhuma caracteristica que nos leve a deduzir que o comodo ¢ parte de um mosteiro, a
legenda no canto inferior esquerdo deixa isso bem claro. A luz que entra pela direita e a
sombra do lado esquerdo pode indicar que os monges se encontram na entrada do
comodo, que se estende para além do monge em pé.

A cena ¢ ocupada quase que totalmente por informacao detalhada, uma profusao
de elementos pequenos que formam um todo rodeado pela sombra. A luz mais
perceptivel ¢ a da lampada, mas a que ilumina grande parte da imagem vem de fora,
provavelmente através de uma janela ou porta no lado direito da imagem. A variagdo de
tons ¢ suave, pois a luz vai perdendo a for¢ca de maneira gradativa, no entanto, o
contraste ¢ forte ja que o quadro possui os dois extremos, dreas bem iluminadas onde ¢
possivel perceber os detalhes, e outras quase que na escuriddo completa. As sombras
sdo potentes ¢ a luz da lampada é estourada, as cores se apresentam bem saturadas e
intensas. Ha um predominio de cores quentes, vermelhos, laranjas e amarelos, € mesmo
o pouco de azul e verde ¢ amarelado. Os tons e matizes se encontram bem definidos e se
intensificam de acordo com a incidéncia da luz.

O tom amarelado da prépria iluminagdo e a predomindncia de vermelhos,
amarelos e laranjas aquecem a fotografia e estimulam o olhar do observador. As cores
quentes tornam o ambiente aconchegante e aproximam o espectador da imagem, além
de ressaltar objetos e provocar sensagdes emotivas intensas. O vermelho é considerado a
cor mais quente do espectro, assim, ao excitar o olhar promove a aproximagdo e o
encontro. O laranja e o amarelo enfatizam a leveza da cena, destacando o brilho e a
espiritualidade evocada pela representagdo. De uma forma geral, as cores quentes
conferem um certo dinamismo a imagem e apesar de sua forga expressiva também sdo
capazes de produzir um efeito ou sentimento célido ao observador.

Nao ¢é possivel afirmar a presenca de um carater ritmico nesta fotografia, no
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entanto, a disposi¢do das colunas de madeira, as tdbuas do piso, o alinhamento das
imagens na parede central, assim como o posicionamento dos monges oferecem uma
sensacdo de seqiiencialidade a foto, como se tudo estivesse separado em partes
delimitadas, bloco lineares. Provavelmente ¢ essa seqiiencialidade juntamente com a
limpeza do local e o cuidado com que tudo foi colocado onde esté, que d4 ao observador
a ilusdo de que o recinto se encontra arrumado e organizado, apesar da profusdo de
coisas, informagdes e detalhes que poderiam tencionar, confundir e atrapalhar a leitura
da imagem.

E importante ressaltar que o proprio contraste cromatico e de iluminagdo da
imagem confere a ela uma certa tensdo. Além disso, a diferenga cultural gritante entre
os monges como sdo conhecidos, e a geladeira da coca-cola, também causam tensdo. O
que ndo interessa ao pensamento estd escondido pelas sombras, assim como o que a
fotografa considerou importante se encontra iluminado. Quase no centro, um pouco a
esquerda do ponto geométrico da imagem, rodeado de figuras budistas encontra-se uma
geladeira da coca-cola. Um simbolo da sociedade capitalista. E ela o ponto de maior
tensdo, pois parece ndo fazer parte do todo. E ¢ ela também o objeto que nos faz pensar
além da imagem, nos efeitos da globalizac¢do, da abertura das fronteiras, da mudanga das
tradigcoes.

Apesar da grande quantidade de informagdo e das cores vivas, o ambiente ¢é
tomado por uma tranqiiilidade e calma denunciadas pela expressdo dos monges € na
maneira como se portam. Os elementos estdo distribuidos de forma a se equilibrarem
assimetricamente. Existem na imagem quatros linhas imaginarias que se compensam.
Uma na extrema esquerda com o monge em pé e a penumbra que se dispdem atrés dele;
a geladeira da coca-cola e os objetos ao seu redor; o monge sentado na cadeira; e por
fim, o monge sentado no tapete, na extrema direita. Luz e sombra também se
equilibram, sendo percebidos dois pontos de cada uma — a sombra da esquerda, atras do
monge; a luz da lampada no terceiro plano; a sombra na parede em que estd pendurada a
bolsa, no canto direito superior; e a luz que entra no recinto pelo canto direito inferior.

Ainda quanto ao equilibrio, a disposicdo dos monges, principalmente, e a
organizacdo dos outros elementos do quadro seguem as linhas de ter¢os e estdo
proximos dos pontos de intersec¢do. O monge em primeiro plano, por exemplo, esta
praticamente disposto sobre a linha vertical esquerda, sua cabeca perto do ponto de
intersec¢do superior esquerdo e seu cotovelo no ponto abaixo. O monge sentado na

cadeira se encontra bem em cima do ponto de intersec¢do inferior direito, e a cabega do

156



outro monge sentado no chdo coincide com a linha horizontal inferior. Além disso, a
lampada e a pilastra de madeira perto dela também estdo perto da linha vertical
esquerda, assim como a cortina presa no teto comega praticamente em cima da linha
vertical direita, e assim por diante. De uma forma geral, a imagem obedece a lei dos
tercos pois segue as dire¢cdes padronizadas — ndo necessariamente corresponde a elas.

Por causa da nitidez da foto todos os elementos sdo percebidos em seus detalhes
e atributos que definem materiais e circunstancias. Como a parede descascada, rachada
e suja no terceiro plano, as vigas de madeira asperas e escurecidas pelo tempo, o
assoalho manchado e envelhecido. Na porta que divide os comodos um lengol enrolado
e preso na pilastra de madeira, na parede principal dois quadros maiores estdo cobertos
por um plastico amassado e transparente. Especificidades e atributos que permitem ao
leitor perceber a transitoriedade do ambiente, a antiguidade da construgdo e pode-se até
dizer a modéstia — no sentido de falta de luxo — do cémodo. Por causa da texturizagdo
tao significativa, o leitor tem a impressdo de sentir a imagem ndo s6 com a visdo, mas
com outros sentidos, como o tato.

A fotografia foi captada em plano americano, cortando parte do corpo do monge
em primeiro plano e enquadrando por completo os outros dois monges e a parede
central. Por ser pequena a distancia entre os planos, a escala se apresenta homogénea na
foto como um todo. As caracteristicas da imagem permitem deduzir o uso de uma
objetiva normal ou angular com diafragma fechado e velocidade lenta, pois ndo ¢ visivel
nenhum tipo de movimento ou deformagdo dos elementos da cena. Os personagens
parecem trés estatuas inertes, sem nenhuma impressdo de movimento. Por isso fica
dificil definir se a imagem foi posada ou ndo, ja que a natureza supostamente tranqiiila e
pacifica dos monges budistas pode ter ajudado na captura de uma fotografia nesses
ambitos. No entanto, a pose estatica pressupde um cuidadoso planejamento por parte da
fotografa, uma certa preparagdo na tomada e, portanto, de alguma forma, uma
encenagdo consentida.

A tomada se atém aos detalhes e as nuances dos elementos, deixando a vista
cores, texturas, tracos, textos. A aparente ndo-acdo dos personagens propde uma
poderosa atuacdo frente a cadmera. Os monges aparecem na foto com um ar de
concentragdo e interiorizag@o, € ¢ como se eles estivessem sozinhos, olhando pra dentro
de si mesmos — cada um dos personagens apresenta-se numa pose diferente, mas todos
parecem meditativos, numa luta com sua forca interna. Todos eles com a cabega

levemente inclinada e o olhar perdido no ch@o; um com a mio no queixo, o outro com
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os bragos apoiados na cadeira, e outro com as maos unidas displicentemente na frente
do corpo. Nenhum deles parece perceber a maquina fotografica e ¢ como se estivessem
paralisados.

O forte contraste de luz e sombra e o predominio de cores no mesmo tom
reforcam a densidade da imagem e o ar de concentracdo. A preocupagdo em retratar o
espacgo fisico tem o intuito de informar o leitor sobre os héabitos de vida dos monges
budistas. A encenacdo pretende ser percebida com naturalidade, como se tivesse sido
captado um momento cotidiano e comum. A expressio dos personagens ¢ algo
significativo, mas o mais surpreendente ¢ a presenca de um simbolo tdo forte do
capitalismo no quarto de monges que seguem as conjecturas budistas, com principios e
valores tdo diferentes dos do ocidente. Essa tomada, portanto, resume e simboliza o
choque de culturas e as transformag¢des conseqiiéncias da globaliza¢do, das mudangas
acarretadas pelo capitalismo em lugares tdo remotos do oriente. E uma maneira direta e
clara de fazer o leitor pensar sobre o assunto. De alguma forma, ao nos depararmos com
essa imagem comegamos a nos questionar sobre a filosofia budista, as crengas e valores
dessa cultura e a for¢a da propaganda capitalista. E como culturas tdo diferentes
convivem harmoniosamente.

Além de informar o leitor ¢ mostrar a realidade budista na exposi¢do de um
momento cotidiano e de um aposento comum no Butdo, a fotografia faz com que as
pessoas se importem com a situagdo do outro como parte de uma mesma condi¢do
humana, apesar de culturalmente diferente e fisicamente distante. A relacdo do leitor
com esse tipo de imagem ¢ diferente da relagdo com o retrato, ou as fotografias em
detalhe, nas quais existe quase que uma conversa entre o observado e o personagem.
Nesse tipo de foto, o que acontece ¢ uma espécie de reconhecimento do novo, um algo
que reconhecemos como possivel, mas que até entdo ainda ndo tinha sido visto ou
experimentado. Trata-se, portanto, de uma fotografia de forte carater documental e
essencialmente social que sensibiliza o observador por meio de cores dramaticas, de um
contraste forte entre luz e sombra e a mistura inusitada de elementos simbolicamente

opostos.

koskosk

3]
Abrindo uma reportagem sobre a india, a fotografia ocupa duas paginas da revista

National Geographic do Brasil. E uma imagem de cores intensas, numa predominancia
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de tons complementares, vermelhos e verdes. A cena mostra parte de uma cidade, a
porta de um prédio antigo e mal cuidado com sua pequena escadaria de entrada no canto
esquerdo. A rua parece ndo ter calcamento, mas ¢ coberta por uma camada fina e aspera
de cimento. Na escada um homem magro e sério esta sentado com suas pernas cruzadas,
ele veste uma bermuda xadrez, chinelos de dedo, camiseta branca surrada e um tecido
amarelo cai despretensiosamente sobre o ombro direito. Bem em frente, um riquixa, um
meio de transporte tradicionalmente indiano parecido com uma charretinha primitiva
com grandes rodas de madeira. O meio de transporte é puxado por um outro homem
raquitico, com uma espécie de sarongue, camiseta regata branca encardida, os pés
descal¢os e um pano amarelado amarrado na cabega. Sentadas no riquixd, duas meninas
de uns 10 anos parecem estar indo pra escola, estdo vestidas como tipicas criangas do
ensino médio, com suas saias coloridas, as camisas brancas, meias brancas e sapatinhos
de boneca pretos, os cabelos presos, as mochilas combinando com as roupas € uma
garrafa térmica. No fundo da cena, logo atras do riquix4, dois homens olham a cena.

O pouco que aparece das constru¢des é antigo e muito mal cuidado, com a tinta
desgastada e os tijolos aparentes escurecidos. As edificagdes parecem carregadas de
passado. Ao todo podemos ver seis pessoas € apenas parte de uma sétima. S3o elas
quatro homens de aparéncia miseravel, duas meninas cuidadosamente vestidas, e o que
parece ser a mdo de uma mulher. Toda a cena € encardida e pobre, o que faz as criancas
bem vestidas se destacarem. A fotografia ¢ carregada, o ar parece pesado e circunspeto,
como de um povo que trabalha exaustivamente e leva uma vida sofrida. Se tem a
sensacdo de que a imagem representa apenas um de inimeros momentos iguais a este,
parte de uma dura rotina repleta de tradi¢des e valores culturais.

O meio de transporte e o que ele representa sdo os elementos chave da
reportagem. Suas grandes rodas de madeira, o corpo envelhecido e abatido, o metal
enferrujado, a postura encurvada e humilde do homem que o carrega, todo o entorno
contrasta com a limpeza e delicadeza das meninas. A luz ¢ natural e amena. Ela incide
de cima para baixo, suavemente. O contraste mais forte ¢ cromatico, perceptivel
claramente na roupa do par de meninas carregadas pelo homem esqualido de pés no
chdo. E também cultural, pois as meninas parecem fazer parte de uma outra realidade.
Sem contar o contraste de textura. Enquanto o ambiente ¢ caracterizado por coisas
desgastadas, sujas e dsperas; as garotas aparecem cuidadosamente limpas, arrumadas
com suas roupas bem passadas e aparentemente novas. A for¢a da imagem se concentra

nessa oposi¢do do antigo com o0 novo.
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Tudo ¢ denso, definido com tragos fortes, bem delimitado e nitido.

FIGURA 20 — Analise 3 — foto de Ami Vitale, NGB, abril de 2008.

Dados gerais:

Titulo - sem titulo

Autor - Ami Vitale

Nacionalidade - Estados Unidos

Ano/procedéncia - 2008 — Revista National Geographic do Brasil, edi¢do de abril.

Géneros - fotografia social / fotojornalismo

Parametros técnicos:
Fotografia colorida
Formato - 35 cm x 25,5 cm (duas paginas estouradas)

Suporte - revista impressa e em formato digital no site da revista National Geographic.

Outras informacgoes:

A partir de informagdes sobre a fotdgrafa no site da Nikon, € possivel saber que ela
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utiliza duas maquinas dessa marca, uma F100 e/ou uma D1X. Suas fotografias sdo em
grande parte coloridas, podendo ser capturadas em formato digital ou pelicula.

Do que se trata: A fotografia acima ¢ a imagem de abertura da reportagem de Calvin
Trillin na edigdo de abril de 2008 da NGB - pagina 98 a 111. E uma das 8 fotografias
captadas pela fotografa Ami Vitale. Trillin escreve sobre um dos mais tradicionais
meios de transporte indiano, os riquixds, que estdo perdendo espago para a
modernidade. Com o intuito de mudar sua imagem, Kolkata — antiga Calcutd — esta
banindo esse simbolo do passado colonial do pais. O jornalista retrata essa atividade tdo
importante para inumeros indianos em um texto sobre a realidade da profissdo, suas
dificuldades, implica¢des sociais e histdricas.

A imagem, sem margens, ocupa duas paginas inteiras da revista (pag. 98 e 99). No
canto esquerdo superior da fotografia encontra-se a chamada da reportagem, em letras
grandes e coloridas (no mesmos tons da imagem). E na extremidade direita da foto, bem
em cima, uma pequena legenda a explica: “S. K. Bikari puxa regularmente um par de
meninas até a escola no centro historico. No entanto, ele raramente vé seus cinco
filhos, que ficaram em casa, no estado de Bihar.”

* Na pagina 106, um trecho da reportagem alude a foto: “Os puxadores de riquixa me
disseram que seus mais constantes fregueses sdo criangas escolares de classe média.

Os puxadores acabam se tornando agregados da familia.”

Dados biograficos e criticos da fotografa:
Ami Vitale ¢ uma fotojornalista independente com base em Nova Deli. Que comegou
sua carreira como fotografa apenas apos sua graduacdo em Estudos Internacionais pela
UNC. Seu primeiro trabalho foi como editora de imagem para a Associated Press em
Nova York e Washington, D.C. E nfo levou muito tempo até que ela decidiu que queria
tirar fotografias. “Eu posso, na verdade, lembrar como se fosse hoje do dia em que
vendo algumas fotos dos Balcds eu fiquei realmente comovida'*®”” Depois disso ela ndo
parou mais e viajou para lugares de derradeira beleza e intensos conflitos civis.

Ami Vitale é conhecida por sua documentagdo cultural e tem sido elogiada por
sua maneira humana e empdtica de contar historias em imagens. Recebeu
reconhecimento da World Press Photo, da NPPA, International Photos of the Year e

Photo District News. A Associa¢io de Jornalistas do Sul da Asia presenteou-a com o

"% Em entrevista concedida a Susan Markisz em janeiro de 2003, disponivel em:
www.digitaljournalist.org/issue0301/av_intro.html - acesso em 28 de margo de 2009.
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Prémio Daniel Pearl por uma reportagem sobre essa regido. Suas histdrias tem sido
bastante premiadas, incluindo o primeiro /nge Morath Award by Magnum Photos, o
Canon Female Photojournalist award por seu trabalho em Kashmir, e o Alexia
Foundation for World Peace.

As fotografias de Vitale podem ser vistas em revistas internacionais como a
National Geographic, Adventure, GEO, Newsweek, Time, Smithsonia, Le Figaro, entre
outras. E também tem sido apresentadas em exposicdes internacionais incluindo a Visa
Pour L’Image, em Perpignan na Franca, Reporters Sans Frontiers, em Paris, o Foto Art
Festival na Polonia, o Open Society Institute e o United Nations em Nova Y ork.

Vitale acredita que demorar um tempo numa historia, e conviver com o0s
fotografados, ajuda a se identificar com os acontecimentos e compreender a situagao.
“Nao ¢ facil, mas quando se clama por entendimento e compaixao, ¢ preciso conhecer
para evitar concepcdes erradas e promover uma consciéncia a respeito de culturas

distantes™'’.

Vocé tem que mergulhar na cultura, realmente viver nela para entender que as coisas
nfo sdo tdo sensacionais do que quando vocé as entende em seu contexto. Algumas
vezes eu so6 pulei, olhando as coisas de cima como num passeio de para-quedas, e ndo
gostei. E muito perigoso e eu senti como se eu ndo estivesse retratando as coisas
verdadeiramente, ou era um outro tipo de verdade. (VITALE apud MARKISZ, 2003 -
traducdo nossa).

* Analise

O ponto central da foto ¢ um meio de transporte tradicional da India, o riquixa - uma
espécie de charrete puxada por um homem. Sentadas na charrete duas meninas bem
vestidas, e aparentemente fora do contexto, estdo sendo levadas a (ou estdo chegando
em) algum lugar. O riquixd se encontra parado na frente de um construgio antiga e mal
cuidada, com uma grande porta de madeira e uma pequena escadaria, onde um homem,
tdo magro quanto o condutor do riquixd, esta sentado. No fundo, percebe-se outra
edificacdo antiga, e entre essas duas estruturas, parte de um caminho de terra que se
abre para o fora-de-campo. Por esse caminho, imagina-se que o ambiente continua para
14 dos muros. E assim, se torna facil transpor os limites da foto. Ainda, as edificagdes s
aparecem em partes, o que nos faz completa-las, dando continuidade ao que ndo esta
enquadrado.

E possivel deduzir que se trata de um ambiente aberto, provavelmente a rua de

"% Em entrevista concedida a Susan Markisz em janeiro de 2003, disponivel em:
www.digitaljournalist.org/issue0301/av_intro.html - acesso em 28 de margo de 2009.
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uma cidade. Sensa¢do enfatizada pela iluminag¢do da cena. Uma luz natural que aparece
apenas no canto inferior direito, chegando aos personagens com muita suavidade.
Apesar de a imagem encontra-se quase que completamente na sombra, é possivel
perceber as nuances e detalhes das informagdes visuais.

A cena se da numa combinagdo de linhas retas ¢ curvas: os tragos retos ¢ solidos
das construgdes de alvenaria, a posicdo dura e angulosa dos corpos magros; que se
opdem a postura despreocupada das criancgas, as grandes rodas de madeira do riquixa e
o tecido que envolve a cabeg¢a do “motorista”. Todos os personagens sio vistos de corpo
inteiro (com excecdo apenas da mdo que aparece no canto inferior direito), numa
angulacdo diagonal. O plano principal é formado pelo riquixd, seu condutor e as duas
meninas. Num outro plano, a uma distancia pequena do primeiro, vemos um homem e
uma constru¢do — antes do riquixd —, e em outro, dois homens e outra constru¢do — no
fundo da imagem. Apesar da perceptivel angulacdo, a tomada ¢ frontal com
profundidade de campo maximizada e a menor abertura possivel do diafragma.
Provavelmente a fotografa fez uso de uma lente grande-angular, o que possibilitou focar
praticamente toda a imagem.

O principal centro de interesse sdo as criangas sentadas no riquixa. Elas sdo
quase que um elemento surpresa que chama a atengdo do leitor assim que ele se depara
com a foto. Suas roupas estdo limpas, elas estdo mais altas que os homens na rua e estdo
no ponto mais iluminado da imagem. Todo o ambiente em volta das meninas ¢ austero e
pobre, e por isso elas parecem tdo fora do contexto, com sua pureza e delicadeza. A
textura dos elementos & forte e caracteristica, dando a impressdo de que tudo esta
deteriorado e sujo: a porta de madeira desgastada com restos de papel e cola, as paredes
quase sem tinta, as roupas amassadas e encardidas; o proprio riquixd, enferrujado e
gasto, a umidade, a aspereza da pele.

E perceptivel um forte contraste, principalmente, na variagdo cromatica e na
diferenga de texturas. A cor das roupas e dos objetos que as criangas carregam sdo as
mais saturadas e intensas. Enquanto o ambiente se caracteriza por sua sobriedade e
textura rispida, as meninas caracterizam-se pelas vestimentas de cores complementares
fortes, textura branda, com suas camisas brancas, e cuidadosamente limpas, que
refletem a luz. Esse é, o ponto de maior tensdo da imagem, o contraste entre o todo e as
garotas. Essas caracteristicas divergentes e opostas podem ser enfatizadas por aquela
oposi¢do primaria defendida por Pross como acima-abaixo, e enfatizadas ainda pela

contrariedade claro-escuro. O que estd mais alto e mais claro possui um lugar
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favorecido no olhar do leitor, ¢ esse ponto que chamard a atencdo num primeiro
momento. E € a percepcdo dessas oposi¢des que causara tensdo na imagem, fazendo
com que ela se torne interessante, sensibilizadora, e algo pra se pensar.

A fotografia ¢é colorida, com a predominancia de cores fortes, mas abafadas pela
sombra. Os tons sdo amarelados e quentes, o que, como na fotografia analisada
anteriormente, confere energia e aconchego a imagem. As cores mais vivas aparecem
em sua complementaridade, verde e vermelho, rodeadas de amarelos, azuis, laranjas e
beges bem definidos. Por causa da pouca incidéncia da luz, estamos diante de uma
imagem densa. As cores e as variacdes da sombra definem a superficie imagética,
transformando as formas e estruturando o que vemos. E nessa transi¢do entre a pouca
luz e a sombra mais forte, ou as cores veladas, que a fotografia ganha volume. As cores
mais claras, com mais branco em sua composi¢do, se aproximam do observador,
enquanto que as mais escurecidas ddo a impressdo de afastamento. Assim, as
vestimentas sd3o os elementos responsaveis por trazerem os personagens para perto do
leitor, facilitando a identificagao.

Os personagens estdo distribuidos na cena numa linha horizontal bem definida,
que segue o puxador de madeira do riquixa empunhado pelo homem que o guia. E
interessante perceber como esse equilibrio se d4 de forma assimétrica, e como todos os
elementos trabalham juntos, relacionando-se para manter a imagem agradavel em sua
composicdo. Os dois homens de expressdo forte em frente a uma porta grandiosa de
madeira e uma construg@o pesada, equilibram-se com as duas meninas sentadas sobre o
riquixd com suas roupas de cores fortes, e dois outros homens que aparecem de relance
no canto direito da foto. Essa seqiiencialidade cria uma continuidade interessante: um
homem sentado, seguido por um homem em p¢, seguido por duas meninas sentadas,
seguidas por dois homens em pé.

Além disso, no que diz respeito ao equilibrio da imagem, a fotografia obedece
rigorosamente a lei dos tercos, o que atribui a ela a beleza proporcional que essa regra
pretende. O homem que carrega o riquixd encontra-se exatamente na linha vertical
esquerda de terco, sua cabeg¢a estd no ponto de interseccdo superior, enquanto as maos
que seguram a terminag@o da charrete estd no inferior. O centro geométrico da imagem
estd bem no meio do caminho entre o condutor e suas passageiras. Assim, as meninas e
o corpo do riquixa ocupam os outros dois pontos de intersec¢do e a linha vertical direita.
A cabeca dos dois homens no fundo coincidem com a linha horizontal superior e os

bracos cruzados do homem sentado na escada estd bem em cima da linha horizontal
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inferior.

Aparentemente, a fotografa conseguiu captar um momento rotineiro. As
expressdes sdo distintas e naturais, e apenas o homem sentado na escada parece
perceber a presenca da camera, mas ele permanece inerte — a posi¢do de seu corpo
sugere que ele esteja descansando — com seu olhar questionador. A falta de movimento
pode ser explicada pelo pedago de outro riquixa no canto inferior esquerdo da imagem e
o homem sentado na escada. Provavelmente esse lugar ¢ um “ponto de riquixa”, um
ponto de chegada.

A expressdo do rosto dos personagens também tem uma poderosa atuagdo frente
a camera. O homem que carrega o riquixd tem o rosto concentrado e sofrido, e ¢
possivel perceber a forga que exige de seu corpo. As meninas parecem relaxadas, numa
expressdo serena e passiva. Os dois homens no fundo parecem assistir a cena que se
desenrola a sua frente. A fotografia possui uma riqueza expressiva bem forte, assim
como uma pesada carga conotativa. Ela oferece diferentes interpretacdes, mas a
fotografa, juntamente com o reporter e o editor da revista, definem um caminho que
direciona o olhar e o pensamento. Cada elemento aparece de maneira proposital e somos
induzidos a perceber a gritante diferenca de classes.

Assim, estamos diante de uma classica fotografia documental. Vitale mostra o
fotografado em seu entorno, como parte de uma urbanizagido desorganizada e antiquada.
Além do que aparece na imagem temos a continuacdo das construgdes, parte de um
outro riquixd, a mao de uma mulher que anda pela rua, uma cidade. Com a ajuda da
legenda sabemos que o homem que carrega esse riquixa se chama S. K. Bikari; que ele ¢
de um outro estado — um dos mais pobres da india —, e esta em Kolkata apenas pelo
trabalho; que tem cinco filhos que nunca vé e, que leva essas meninas até a escola
regularmente. A legenda expde a realidade da maioria dos puxadores de riquixd, a
miséria de um povo que teve que deixar sua terra e sua familia para tentar a vida numa
capital por um trabalho explorador. Familiar?

O carater realista do que estd em cena nos remete a outras realidades vividas ou
conhecidas por nds. Tendemos a buscar experiéncias e imagens similares ao que
estamos vendo como novo. Esse instante representado sintetiza a tradig¢do e a cultura do
povo indiano, que luta pelo desenvolvimento, mas ndo consegue deixar seu passado
para tras com facilidade. Representa um choque de culturas ao expor dois modos de
vida diferentes em convivéncia, os trabalhadores “bragais” e as criancas de classe média

que freqiientam escolas bem-conceituadas.
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Toda a expressividade da imagem estd concentrada no contraste entre novo e
velho, global e local, pobre e rico. A cena foge do ébvio porque representa uma tradi¢do
especifica indiana, um meio de transporte que s existe até hoje na cidade da Kolkata.
Sua forga esta no esfor¢co de homens carregando homens, na rigidez e no cansago do
condutor, na expressdo austera do homem sentado na escada — provavelmente também
um condutor de riquixd —, nas grandes construg¢des histdricas, velhas e depreciadas.
Representa um passado colonial e de submissdo que mostra a precariedade de uma
civilizagdo. Também, a degradag¢do do ambiente contrastada com as roupas de criangas
de classe média, denunciam uma cidade miseravel e mal cuidada.

O grau de sensibilidade com que o leitor percebe a foto, influenciara seus
pensamentos e sentimentos com relacdo a essa realidade cultural especifica. Enquanto
brasileiro, ele podera se identificar com a imagem por causa da realidade social das
grandes cidades que recebem uma infinidade de pessoas atrds de emprego e melhor
qualidade de vida, e que acabam na miséria. Ou comparar a fotografia com a realidade
de trabalhadores bracais moradores de pequenos e antigos vilarejos na area rural. Toda
interpretacdo depende da carga imagética do observador e serd direcionada conforme as
historias que ele integrara pra entender o que vé. O leitor ndo precisa necessariamente se
colocar no lugar dos personagens — o condutor ou as meninas —, mas se dar conta de que
as condi¢des de vida, os problemas sociais e as dificuldades, sdo similares em todo o
planeta. Sendo possivel enxergar o outro como parte de um todo maior.

De uma forma geral, a fotdgrafa atrai e sensibiliza o leitor com o contraste. O
contraste das vestimentas, das texturas, das cores e de conceitos, e expde criangas num
ambiente carregado de historia. Ela dramatiza a foto por meio das diferengas e do
diferente. Assim, a fotografia atinge seus objetivos por meio de sua forga expressiva e
densidade tanto visual quanto de significado. A leitura se torna facil, pois os elementos

direcionam o olhar de maneira clara e direta.
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A fotografia é colorida, de cores fortes e bem definidas. Azuis, vermelhos, o branco e o
preto na gradacdo da luz, e os tons de pele claros e quentes. A imagem ¢é relativamente
simples com elementos bem definidos e nitidos. No quadro fotografico dois elementos
chamam a atenc¢@o do leitor “de cara”: o rosto redondo de uma crianga chinesa, apoiado

pela mao envelhecida e mal cuidada de um ancido. O rosto de crianca se encontra quase
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no centro da fotografia, os olhos abertos, o nariz arredondado e a boca fechada num tom
de vermelho vivo. A a mio senil toca com delicadeza a bochecha mais iluminada do
menino. E bem abaixo da outra bochecha, cortada pelo enquadramento, € possivel ver
parte de outra mao — apenas o indicador e o deddo. As duas maos apontam uma para a
outra numa alusdo de cuidado, um gesto de carinho, na inteng¢do de envolver a crianca
num abrago.

Os dois olhos pretos e levemente puxados da crianga oferecem uma sensagao
melancdlica a0 mesmo tempo que amena, uma expressdo mais de curiosidade e
incompreensdo do que de tristeza ou sofrimento. Sobre a cabe¢a do menino, cobrindo a
testa levemente franzida, vé-se uma coroa de laminas de prata minuciosamente
trabalhada e costurada sobre um tecido grosso listrado de azul, magenta e branco. Pelo
pouco que aparece da vestimenta, a crianga estd envolta numa roupa de inverno —
veludo e 13 — numa combinacdo harmoniosa de vermelho, marrom e bege. A luz entra
intensa pelo canto esquerdo da foto e vai diminuindo gradativamente até sua auséncia
na margem da extrema direita. Um forte contraste claro/escuro quase que de cima para
baixo, ilumina o ponto de tensdo da fotografia. Enfatizada pelo contraste de texturas: a
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FIGURA 21 - Analise 4 — foto de Lynn Johnson, NGB, maio de 2008.
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rugosidade e aspereza de uma mio velha e maltratada (dedos enrugados e unhas
desgastadas, quebradas e sujas), sobre um rosto infantil, liso e aveludado em sua
maciez. Assim, a forca da imagem se concentra no contraste luz/sombra e sobretudo
entre texturas, além de apresentar ao leitor ocidental caracteristicas distintas e

surpreendentes quando comparadas ao seu proprio estilo de vida e sua cultura.

Dados gerais:

Titulo - sem titulo

Autor - Lynn Johnson

Nacionalidade - Estados Unidos

Ano/procedéncia - 2008 — revista National Geographic do Brasil, edi¢do de maio.

Géneros - retrato / fotografia social / fotojornalismo

Parametros técnicos:

Fotografia colorida

Formato - 24 cm x 16,2 cm (impresso)
Camera - Leica

Suporte - revista impressa e em formato digital no site da National Geographic.

Outras informacgoes:
A partir de setembro de 2005, a National Geographic ndo disponibilizou mais as
caracteristicas técnicas das fotografias de suas reportagens. Assim sendo, ndo é possivel
aqui, especificar o tipo de filme — se a fotografia ndo for digital — lente, tempo de
exposi¢do, caracteristicas do dia, e tipo de iluminacdo. O que, infelizmente, limita a
andlise da imagem a partir de seus termos técnicos. No entanto, partindo de um
historico de obras da fotdgrafa, ¢ possivel perceber que ela sempre se utiliza de
iluminacdo disponivel — ou seja a luz do local sem outros aparatos tecnologicos —, e ¢
isso que define o tempo de exposicdo de cada imagem. Utiliza com freqiiéncia uma
maquina Leica M6 ou M7, preferindo quase sempre contrastes fortes e bem definidos.
Do que se trata: Trata-se de uma série de 11 fotografias expostas na reportagem de
Amy Tan: “A vida mais longe de tudo”, na Revista National Geographic do Brasil,
edicdo de maio de 2008 — pagina 90 a 109. Sobre a vida e a cultura do povo Dong, uma
minoria que vive no vilarejo de Dimen, aninhado nas montanhas de Guizou — China.

A legenda da foto a elucida — “As mdos de uma za, calejadas de toda uma vida

cultivando a terra, cuidam com carinho do neto, que usa chapéu tradicional adornado
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com prata. Muitos adultos jovens foram trabalhar e morar em outros lugares e
deixaram os filhos em Dimen para serem criados por avos™.
* O tnico trecho da reportagem escrita por Amy Tan que alude a imagem ¢ o que fala

sobre as za:

Os idosos ainda tém consideravel influéncia no mundo de Dimen. As za, ou anciis,
levam seus netos bebés amarrados as costas e cuidam deles o dia todo até os pais
voltarem do trabalho. Se os pais trabalham em outra cidade, as za criam as criangas
desde o nascimento e as imergem nos costumes dongs. Cantam-lhes can¢des sobre os
modos a mesa, as tarefas do campo, o bem moral do altruismo e o mal moral da
gandncia. Lavam seus cabelos com sopa azeda. Levam-nas a clinica, onde sdo tratadas
com antibioticos seja qual for o mal que as aflija, inclusive dor de barriga ou nariz
escorrendo. E, se isso ndo as curar, as za levam-nas ao Mestre Geral de Feng Shui para
saber se estdo habitadas por fantasmas.

Dados biograficos e criticos da fotografa:

Lynn Johnson graduou-se em ilustracdo fotografica e foto-periodismo no Instituto

Rochester de Tecnologia em 1975, iniciando sua carreira Professional no The

Pittsburgh Press. Foi por meio das fotografias de Dorothea Lange e outros fotografos

documentaristas que trabalharam para a Farm Security Administration, que Lynn

Johnson despertou para a fotografia.

A forga daquelas imagens fez com que eu imediatamente me apaixonasse. Na minha
vida curta e consideravelmente segura, eu nunca tinha visto trabalhadores refugiados ou
ceifadores, e certamente nunca tinha experimentado perda e sofrimento como aqueles,

mas eu pude senti-los naquelas fotografias. Eu tive uma reagdo emocional com aquelas

imagens que eu nunca tinha sentido. Me fez querer segurar uma camera'*’.

Além de seu trabalho para a National Geographic, Lynn Johnson também tem
participagcdo em revistas como Life, Sports Illustrated, Fortune, Forbes, The New York
Times Magazine, German Geo, Newsweek e o Sternand Smithsonian. Passando pela
agéncia The Black Star, e atualmente parte da Aurora Photos. E ganhadora de um
nimero surpreendente de prémios: sete Golden Quills, quatro World Press
Photography, o prémio Robert F. Kennedy e o prestigioso Picture of the Year Award da
National Press Photographer Association'*'. Tendo também publicado, o livro “Hate
Kills”, sobre o impacto do que ela chama “crimes do 6dio” na sociedade americana.

O nome da fotdgrafa estd relacionado também com outras reportagens veiculadas
pela National Geographic, como Anjos necessarios, que fala de mulheres indianas, da

casta dos intocédveis, que foram treinadas para cura. E também Contato mortal, sobre o

140 Caputo (2007) — tradugdo nossa. Disponivel em:
photography.nationalgeographic.com/photography/photographers/photographer-lynn-johnson.html.
' Disponivel em: www.backfocus.es/blog/lynn_johnson/ e www.lynnjohnsonphoto.com/index.php -
acesso em 5 de margo de 2009.
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cambio de doencas entre homens e animais, principalmente homens e macacos — em
especial a variola. Nessas duas reportagens, mesmo que com objetivos diferentes e
inseridas em campos de conhecimento tdo distintos, é possivel perceber a importancia
que ela confere ao ser humano e seus contatos. Sdo imagens coloridas, de alto contraste,

numa variacdo dréstica entre claro e escuro. Segundo a fotografa:

a énfase em realizar qualquer fotografia em profundidade tem o intuito de construir
relacionamentos, relacionamentos de qualidade. E o que eu chamo de fotografia “thirty-
cups-of-coffee-a-frame”. Vocé tem que se inserir na comunidade — ndo sé
fotograficamente, mas também intelectualmente e emocionalmente. E é ai que eu
comeco a entender a idéia da educag@o por meio da fotografia e a importancia da
fotografia além do tempo. (...) Fotografias ajudam as pessoas a olharem para coisas que
elas ndo querem ou ndo sdo capazes de enxergar. A partir do momento em que vocé ¢
capaz de ver alguma coisa, vocé ¢ capaz de modifica-la. Primeiro vocé precisa olhar,
depois vocé tem a chance de entender e, entfo, provocar alguma mudanga. (...) Para
mim, fotografar tem sido uma missdo. Ndo em grande escala, mas na consciéncia didria,
o entendimento de que cada um de nds é responsavel pela comunidade como um todo,
que a no¢do de identidade de cada um de nds, assim como a nogdo de responsabilidade
externa ao nosso eu, ¢ tdo ampla quanto nossa capacidade de envolvé-la. Tentar
preencher essa responsabilidade fazendo um trabalho sobre coisas que realmente

importam, ¢ um comprometimento. (...) As pessoas — os relacionamentos e as

experiéncias — sdo mais importantes que as fotografias'**.

* Analise

A fotografia mostra o rosto em close de um garoto chinés. Um rosto bem jovem,
infantil, tocado por uma mao idosa. A expressdo ¢ séria e até um pouco melancdlica e
sua cabeca estd coberta por uma coroa de prata sobre tecido, bastante detalhada. O olhar
estd voltado para a maquina fotografica, e a mao senil, enrugada e maltratada, toca a
bochecha direita da crianca. A iluminagdo ¢ natural — propria do local — da esquerda
para direita, numa progressdo contrastante, deixando o lado extremo-direito da imagem
quase que na escuridao.

O trabalho de alta sensibilidade da fotografa, evita que o ponto seja percebido o
que confere a fotografia alto grau de nitidez, tratando de buscar um méximo efeito de
realidade. Cada um dos términos da imagem aparecem com perfeita clareza. Dois
elementos — méo e olho direito — atuam como centros de interesse da imagem — a mao
maltratada parece emoldurar o olho iluminado e expressivo da crianga.

O formato redondo do rosto da crianga, as formas circulares da coroa, os tragos
da face e as terminag¢des dos dedos da mao, assim como as rugas profundas nos dedos,
sdo todas linhas curvas que definem as formas e ddo volume a imagem, deixando o todo

mais orgdnico e menos geométrico. No entanto, a posicdo da mao, forma linhas retas

142 Caputo (2007) — tradugdo nossa. Disponivel em:
photography.nationalgeographic.com/photography/photographers/photographer-lynn-johnson.html.
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obliquas que conduzem o leitor ao rosto do menino, e também apontam para uma outra
mao (canto inferior direito). Essas maos, dispostas de tal maneira, parecem querer se
unir num abrago, remetendo a cuidado e carinho.

A imagem se destitui de toda idéia de perspectiva ao ser capturada na altura dos
olhos dos personagens. O rosto do garoto ocupa quase todo o quadro, e a Unica coisa
que pode dar uma sensacdo amena de profundidade € o espaco oculto atrds dele, um
fundo neutro, escuro ¢ embagado. E um tipico retrato, num plano de identificagio, quase
de detalhe. A primeira coisa que se percebe ao olhar a fotografia ¢ o contraste entre a
mao velha e o rosto jovem. Que coincide com a parte mais iluminada da cena, ocupando
uma por¢ao significativa da tomada. A coroa sobre a cabeca do garoto ¢ vista apenas em
parte, assim como a outra mao e o corpo do menino. O unico espago de respiro € o
plano de fundo vazio no canto superior esquerdo da imagem, e a escuriddo do lado
direito. Assim, percebem-se trés planos: um primeiro, com o pedago de mao e o botdo
desfocado na parte inferior direita; o principal, composto pela crianca e a mao idosa em
seu rosto, € o0 que chamamos plano de fundo ou background desfocado.

A proximidade da cena fica evidente com o desfoque suave da médo e do botdo.
Caracteristica que permite deduzir a utilizacdo de uma objetiva normal ou angular, um
diafragma fechado — ja que ndo existe nenhuma deformag@o em nenhum dos elementos
da cena — e a velocidade lenta, pois se trata de uma imagem praticamente posada e
estatica. A fotografia ¢ rica em contrastes, de iluminagdo, de cores e de texturas. A
incidéncia da luz na pele e no metal clareiam e suavizam a cena.

Tudo indica que a iluminagdo € natural, com uma s6 fonte de luz que chega aos
personagens através de uma abertura a esquerda. A variagdo de tons propde que a cena
foi capturada num lugar fechado. E possivel falar de uma luz que vai perdendo a forga
de maneira gradativa, e deixa na sombra os elementos situados na por¢do direita.
Refletindo com mais for¢a na mao idosa e deixando o rosto do menino na transi¢do
entre o claro e o escuro — a mao, o nariz € a boca sombreiam a propria face.

A textura é uma das caracteristicas mais fortes da foto, todos os elementos
parecem exprimir detalhes e nuances que definem tramas particulares e sensagdes
unicas. A pele da crianga, macia e delicada, ¢ determinada por sua limpidez — todos os
tragos do rosto sdo bem definidos sobre uma tez suave. Ao seu lado, a mao velha,
enrugada, com vincos fortes provocam a sensa¢do de aspereza, assim como a
terminacdo dos dedos, com unhas quebradas, apodrecidas e maltratadas. O pouco que a

imagem deixa ver das roupas do menino expde tecidos aveludados. E a coroa de prata,
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com placas de metal leve, tem detalhes bem definidos costurados sobre um tecido
grosso. A fotografia de uma maneira geral parece ser sentida ndo apenas com a visdo,
mas também, e densamente, com o tato.

Trata-se de uma imagem colorida, com luzes e sombras potentes e as cores
saturadas e intensas. H4 um predominio da cor vermelha e tons quentes. Os tons e
matizes sdo bem definidos em toda a imagem e variam de acordo com a incidéncia e
gradacdo da luz, que delimita os elementos contornando-os com sombras acentuadas.
Assim, as cores também s@o um ponto forte da imagem — Jiri Bystrischy numa palestra
proferida no I Simpdsio Rever Flusser em 2008, declarou que as cores sdo uma
modalidade importante de significagdo no mundo. A confluéncia de cada elemento da
imagem ¢ que constitui a cena, portanto, primeiro ordenamos o que vemos para depois
interpretar, e neste caso, as cores (junto da luz e suas variagdes) definem a superficie a
medida que complementam e transformam as formas, estruturando o que esté diante dos
olhos do leitor.

O vermelho da roupa sob a mao idosa e a faixa azul da coroa, por exemplo, sdo
detalhes cromaticos que enfatizam informacdes e direcionam o olhar do leitor. A
primeira reforca a aten¢do dada a mao estimulando o olhar do observador, e a segunda,
contorna a testa do garoto contrastando com o tom quente da pele e chamando a atenc¢do
para a expressdo da crianca, um pouco melancdlica e fiel a penumbra que rodeia a
imagem e ndo permite enxergar o que esta para 14 do quadro. Neste momento, &
importante perceber como o rosto da crianca se encontra emoldurado tanto pelas
formas, como pela luz. A composi¢ido da cena: o rosto do menino ao centro, seu olhar
direcionado para a cdmera flanqueado por uma mao idosa de um lado, e a escuriddo do
outro, definem o centro de interesse.

Apesar do olho esquerdo do menino estar praticamente em cima do centro
geométrico, o que por teoria diminuiria seu peso visual, sua forca expressiva supera essa
regra. Portanto, é o olhar da crianca que transmite o sentimento da situagio. E ele o
encarregado de anestesiar as circunstancias num s6 momento carregado de emotividade
e intimidade do qual a fotografia nos faz participar. Portanto, na foto, o mais importante
¢ a expressdo do personagem e ndo a posi¢cdo ou até mesmo o formato, das coisas vistas.
E na expressdo do menino indicada pela mio senil, que vai se demorar o olhar do leitor.

A aparente ndo-acdo dos personagens propde uma poderosa atuagdo frente a
camera. O menino olha diretamente para a maquina fotografica, numa mistura de

curiosidade e melancolia, a testa sutilmente franzida delata seu desconforto, no entanto
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sua expressdo ndo deixa de ser candida. Seu olhar ¢ interpelante, como se reconhecesse
o “outro” atrds da maquina.

Por ser mais densa, a escuriddo tem um peso visual maior que a luz. Assim, na
imagem em questdo, o lado direito — num preto quase absoluto — ¢é equilibrado pela luz
mais o detalhamento dos elementos no lado esquerdo. A auséncia de profundidade de
campo na cena, a atitude do personagem, a auséncia de repeti¢cdo de elementos, apesar
do contraste expressivo; acrescentam uma sensacdo de quietude e estatica no plano
compositivo. O equilibrio do enquadramento se d4 por meio de elementos diferentes em
aspecto e matéria. A permanéncia e invariabilidade da composi¢do, baseada no modo
como esta hierarquizado o espago plastico, a diversidade de elementos e relagdes de
natureza plastica, e o contraste luminoso e cromatico determinam que a imagem esta
organizada de forma assimétrica. Assim, a foto propde a percepcdo dos elementos
empregues enquanto totalidade, forte nos detalhes e ornamentagdes ao mesmo tempo
que sutil, pois foge ao dbvio e persegue a delicadeza e refinamento dos materiais.

Num primeiro momento seria possivel dizer que o motivo principal da foto ¢ o
menino chinés, porém, a imagem s6 completa seu sentido com a presenca da avo,
principalmente suas maos. Essas maos calejadas provavelmente pelo trabalho no
campo, sobre o rosto da crianca adornado com um chapéu tipico, expde uma maneira de
vida, os valores, e o passar do tempo que traz consigo transformagdes de varios tipos. O
olhar infantil e toda expressdo facial revelam sentimentos, assim como o cuidado da avo
aparente na posicdo de suas maos e a maneira como envolve o neto reafirmam uma
certa responsabilidade desta pela crianga. Caracteristicas evidenciadas pelo forte
contraste claro/escuro e a diferenca da textura das peles.

Por se tratar de um plano tdo fechado, apenas ao ler a legenda e a reportagem
que acompanha a imagem, ¢ possivel saber que os personagens fazem parte de um povo
especifico da regido montanhosa da China, muito tradicional, e que vive ainda quase
que isolado e sustentado pelo trabalho com a terra, no vilarejo de Dimen. Tais
informacdes ndo estdo explicitas na fotografia. Alguma coisa que nos leve a elas pode
ser deduzida, talvez, a partir das vestimentas, da coroa, dos olhos puxados da crianga e
da mao maltratada do idoso, mas nunca como informacgdes precisas e acertadas.

Portanto, a fotografia ndo pretende mostrar o fotografado em seu entorno. Essa
falta de informagdes sobre o ambiente, dificulta também na hora de definir a construgdo
premeditada ou ndo da cena. No entanto, o retrato nos mostra que a fotdgrafa selecionou

prévia e cuidadosamente o enquadramento e a situacdo dos personagens, 0 que permite
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entrever uma certa preparagdo na tomada e, portanto, de alguma forma, uma encenacgao.
Estamos diante de um classico retrato em que a encenacdo pretende dotar a imagem da
idéia de naturalidade, porém ¢é sem duvidas uma fotografia consentida. Além disso, a
composi¢do fechada e sem profundidade aumenta a sensagdo de encenagdo, que ¢
contraposta pelo olhar da crianca para a maquina — algo nem sempre facil de se
conseguir. A disposicdo dos elementos principais da imagem remetem a intimidade
familiar e mostram um ato de carinho e cuidado por parte de alguém mais velho. A
fotografia estd preocupada em retratar expressoes e sentimentos no encontro de duas
geragdes. E assim, todo um passado se faz presente no contraste de tdo diferentes
idades.

E assim, o retrato de um momento simples e cotidiano dos personagens, capaz
de representar qualquer relagdo familiar de cuidado e amor entre avos e netos. E por isso
o observador pode se identificar com a relagdo avo-neto, ou apenas idoso-crianga. A
subjetividade se manifestara mais ou menos latente na medida em que o espectador se
colocar como alguém comum ao personagem, identificando-se com a cena representada
e podendo se enxergar no outro.

A auséncia de perspectiva e profundidade unida a naturalidade da luz
evidenciam a transparéncia da imagem. A angula¢do neutra, a auséncia de recursos
técnicos expressivos e a frontalidade da tomada, prépria do estilo documental’”,
contribuem para a verossimilhanca do instantaneo. A naturalidade do personagem e a
nitidez da fotografia fortalecem a idéia de verdade, salientando a confusdo do referente
com a propria realidade. A fotdgrafa faz questdo de que o espectador saiba que o
momento representado por esta imagem ¢ real e verdadeiro, j4 que a intencgdo dela ¢
informar e documentar. Assim, Johnson pretende algo que a maioria das fotografias
sociais procura com freqiiéncia, uma resposta emotiva e um efeito de identificacdo. A
partir do momento em que o leitor considera o que vé como algo existente,
automaticamente, transforma a imagem em realidade e ¢ como se aquele momento

representado estivesse acontecendo. Existe mesmo uma comunidade no interior da

'3 A forma documental foi um elemento essencial no New Deal Reform, de Franklin D. Roosevelt. Além
dos shows radiofonicos, sua administragdo desenvolveu programas como o Resettlement Administrations
(R.A.), que se transformou num projeto fotografico para responder a crise da Grande Depressdo. A R.A.
veio a ser conhecida como a Farm Security Administration (F.S.A.) sob a dire¢do de Rexford Tugwell.
Em 1934, Tugwell encarregou a Ray Stryker para elaborar um arquivo fotografico para a Divisdo de
Informagéo, responsavel da publicidade da F.S.A. Por volta de 1944, o arquivo continha mais de 270.000
imagens tomadas por 13 fotdgrafos, entre os que figuravam talentos tdo conhecidos como Walker Evans,
Doroty Lange e Ben Shahan. O trabalho destes fotografos foi cedido gratuitamente a editores e
publicitarios (BOSWEL, 1998).
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China que se veste daquela maneira e compartilha os valores representados na imagem.
Uma comunidade na qual as mulheres idosas trabalham na terra, com suas maos
desgastadas e maltratadas pelo tempo. Em que essas mesmas mulheres tomam conta de
seus netos pequenos e os vestem com coroas de prata e valorizam as tradi¢des e as
crengas de seu povo. Mulheres que cuidam da casa e da familia.

O carater realista do que estd em cena nos remete a outras realidades vividas ou
conhecidas por nos, observadores da imagem. Ao retratar uma realidade cotidiana, mas
particular; e enfatizar o fotografado, a foto mostra que o ex nao ¢ tao diferente do outro,
ainda que esse outro viva num local distante e diferente. Desta forma, Lynn Johnson
relaciona o outro fotografado com o eu do observador em sua condi¢gdo humana
equivalente. A fotografa se envolve com o fotografado e descobre (no sentido de expor)
valores e costumes de uma cultura tradicional chinesa. Ao captar essa realidade
especifica de uma forma criativa, ela oferece ao observador um panorama da maneira de
viver e de conviver dessa cultura peculiar e isolada, e pode-se até dizer excéntrica, para

o leitor ocidental.

koskosk

[S]

Como num negativo antigo a imagem aparece emoldurada por uma listra preta
desuniforme, com informacdes do filme fotografico. No interior do quadro dois pés em
detalhe aparecem até um pouco acima da canela. As cores s@o intensas e homogéneas,
numa predominédncia de beges e marrons quentes (amarelados e avermelhados). Num
contraste forte entre os tons.

Calgando esses pés, um par de sandalia de couro e solado de borracha — que mais
parecem pedagos de pneus reciclados. Uma tnica tira de couro sai do solado e cruza o
peito do pé em dire¢do ao calcanhar, onde ¢ cruzada e amarrada. As unicas diferencas
entre os dois pés, € que no da esquerda, a tira de couro é preza com duas voltas a mais
acima da cruzada, e o da direita est4 posicionado um pouco mais a frente.

O chdo ¢ coberto por uma palha seca e amarelada que pouco deixa ver a terra
escura. Alguns pouquissimos pontos verdes podem ser percebidos atrds dos pés, e a
sensacdo de profundidade ¢ dada por um suave desfoque do chio atrds das pernas e o
posicionamento levemente diferente das mesmas.

Ao olhar para a foto, numa primeira impressdo, o leitor pode se questionar quanto

ao tamanho dos pés e suas caracteristicas explicitas. A primeira vista parecem pés de
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trabalhador rural — a pele bem morena queimada pelo sol é bastante seca e dspera. As
unhas estdo desgastadas, escuras e muito mal cuidadas. Mas os pés sdo pequenos como
os de uma crianga. A luz parece natural e incide no todo de forma homogénea, de cima
para baixo de frente para tras. Deixando a sola dos pés e as costas das pernas na sombra.
O equilibrio se d4 na compensagdo entre os pés e a palha a sua volta.

Enfim, a cena mostra os pés de uma crianga, sandélias desgastadas e primitivas e

o chio coberto por uma espécie de grama seca. Uma das caracteristicas mais fortes da

FIGURA 22 — Analise 5 — foto de Robb Kendrick, NGB. novembro de 2008.



imagem ¢é a textura que acentua os detalhes com particularidades nitidas e bem
definidas. E, no geral, uma imagem de forte expressividade visual — apesar de ndo
mostrar o rosto do personagem —, que revela um modo de vida bastante peculiar nos dia
atuais, principalmente se comparado a vida nas grandes cidades ocidentais. No entanto,
ndo ¢ tdo diferente se lembrarmos de calgados usados antigamente por trabalhadores

rurais no interior do Brasil, por exemplo.

Dados gerais:

Titulo - sem titulo

Autor - Robb Kendrick

Nacionalidade - Estados Unidos

Ano/procedéncia — 2008 — revista National Geographic do Brasil, edi¢do de margo.

Géneros - fotografia social / fotojornalismo

Parametros técnicos:

Fotografia colorida

Formato - 18,5cmx 14,3 cm
Camera: analogica, de grande formato.

Suporte - revista impressa e em formato digital no site da revista National Geographic.

Outras informacgoes:
Do que se trata: Esta foto faz parte da reportagem de Cynthia Gorney — “Um povo a
parte”, sobre os tarahumaras, um povo indigena mexicano. E apenas uma das 11
fotografias tiradas por Robb Kendrick na NGB de novembro de 2008 — p.118-141. A
reportagem discute sobre a persisténcia das tradi¢cdes as influéncias da modernidade. Os
tarahumaras formam uma das maiores populagdes nativas do México, que permaneceu
por mais de 300 anos praticamente isolada nos canions da regido noroeste do pais. E ha
mais ou menos 30 anos 0 mundo moderno vem pressionando esse povo, que cada vez
mais, depara-se com objetos e tecnologias que nunca fizeram parte de seu modo de vida.
A imagem em questdo se encontra sozinha, centrallizada, na pagina 130 da revista. Sua
legenda ¢ compartilhada, e pode ser lida na folha ao lado abaixo de uma outra foto.
Apenas a ultima frase de um texto de 6 linhas trata da fotografia aqui analisada:
“[...] Famosos por sua resisténcia, eles costumavam perseguir as presas por longas
distancias, descalgos ou usando as sanddlias de seus ancestrais. Muitos ainda preferem

este calgcado (acima, a esquerda), mas agora geralmente com sola feita de pneu
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usado.’
* Declaragdo sobre a série de fotos da reportagem em questdo :

De acordo com Robb Kendrick, num video sobre a reportagem e suas fotografias, esse
povo ¢ ainda muito distante e muito recatado. Timidos e retraidos, eles ndo gostam e
ndo confiam em forasteiros. “E a qualquer momento que se apontasse uma camera em
alguma dire¢do para capturar a vida cotidiana, praticamente a cena toda simplesmente
parava. Mas uma coisa que de fato funcionava era pedir para fazer um retrato.” Assim,
as fotos foram tiradas com uma maquina de grande formato com negativo colorido 4
por 5, todas em forma de retrato, posadas e consentidas. Tentando em alguns momentos,
captar algumas atividades realizadas e a paisagem em que este povo estd inserido” '**.
De acordo com Kendrick — no mesmo video —, o interessante na utilizagdo de uma
camera de grande formato e a abordagem do retrato, é que a relacdo entre primeiro
plano e o fundo ¢ completamente diferente do que seria em 35mm; e assim, apesar de

ndo se conseguir tantas fotografias, a experiéncia de trabalho e a relacdo com as pessoa

fotografada ¢ melhor.

Dados biograficos'* e criticos do fotégrafo:
Robb Kendrick ¢ um fotdgrafo norte-americano, nascido numa pequena cidade — Spur —
do estado do Texas, que hoje vive com sua mulher e seus dois filhos numa pequena vila
no interior do México — San Miguel de Allende. Estudou fotografia na Universidade
estadual do oeste do Texas, conhecida hoje como Texas A&M-Commerce, e apos sua
graduagdo recebeu uma bolsa de estudos de verdo para trabalhar na National
Geographic. Nos ultimos anos o fotografo viajou para mais de 76 paises a trabalho, que
incluem ensaios fotograficos como o do centro de deten¢do na Baia de Guantanamo,
Cuba; uma reportagem de 32 paginas sobre os Shepars do Himalaia; e o aniversario de
50 anos do Monte Everest. Assim como sobre o suprimento alimentar mundial, a pesca
global, a produgdo de perfumes ao redor do mundo, a importancia cultural do arroz e a
restauracdo de uma base histérica na Antartica.

Suas fotografias podem ser vistas em publica¢des como a NG, Sports llustrated,
Life, Audubon e Smithsonian. Em trabalhos coorporativos, como as campanhas

publicitarias de Texas Tourism, Eddie Bauer e Frost Bank e, em livros. Tais obras tém

144

Disponivel em: http://viajeaqui.abril.com.br/ng/multimidia/104_tarahumara/index_video.shtml -
ultimo acesso em 17 de margo de 2009.

' Disponivel em: photography.nationalgeographic.com/photography/photographers/photographer-robb-
kendrick.html - acesso em 10 de margo de 2009.
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sido homenageadas pela Communication Arts e na Associacdo de Fotografos da
Imprensa Nacional com o prémio de Melhor Fotojornalismo do ano. Também a
campanha publicitaria para Eddie Bauer rendeu um prémio Kelly, entre outros.
Kendrick trabalha seis meses por ano para a NG e desde seu inicio como
correspondente fotografico da revista, ja produziu mais de 15 ensaios. Um dos seus
trabalhos de maior repercussdo, foi um ensaio produzido a partir de um antigo processo
do século 19, chamado tintype. Portanto, além do trabalho documental colorido que o
fotografo captura com sua cimera 35mm, o tintype'*® se tornou uma de suas paixdes.
Principalmente por causa do processo artesanal que demanda um trabalho minuciosos e

ros 147
tem como resultado fotografias unicas .

* Analise

A imagem ¢ simples, emoldurada por uma linha disforme preta que contém informagdes
fotograficas em amarelo. Podemos ver dois pés em evidencia, calgados por um par de
sandélias de couro bem surradas e aparentemente artesanais. O chdo estd quase que
completamente coberto de um capim seco e amarelado com poucas pedras pequenas e,
no canto superior esquerdo, escassas folhas verdes. Atrds da perna direita vé-se parte de
um objeto, que mais parece uma estaca enferrujada de metal. O formato dos pés, o
arredondado dos dedos, da sola da sandélia, o desenho que o couro faz no peito dos pés
e no tornozelo, o contorno das unhas; tudo isso contrasta com a posi¢ao estatica e reta
dos pés e pernas e com a linearidade do capim baguncado sobre a terra. Que forma uma
trama desorganizada e retilinea.

A frontalidade da tomada evidencia a existéncia de espagos distintos, o primeiro
com os dedos, o corpo dos pés calgcados e a terra que esta sob ele; o segundo é onde se
encontram os calcanhares e as pernas; e o terceiro, ou backgound — que vai dos
calcanhares até¢ a margem superior da foto — é composto pelo chido, o capim e o pedago
de metal desfocado. A fotografia parece dividir-se em dois: direita/esquerda, com um pé
em cada lado.

O instantdneo foi captado de cima para baixo numa pequena distdncia. Num
angulo tal que ¢ como se o observador estivesse olhando o pé de alguém bem a sua

frente. Neste caso, as contrariedades direita/esquerda, cima/baixo, nos levam a

'4¢ Esse método utilizado por Kendrick confere as imagens um ar envelhecido, é uma técnica antiga que

conecta as fotografias ao passado, principalmente, por causa de suas caracteristicas fisicas. O fotdgrafo
diz que ele se atém a natureza primitiva da técnica.

7 Disponivel em: www.npr.org/templates/story/story.php?storyld=18592716 - acesso em 10 de margo de
2009.
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consideragcdes interessantes ao serem amenizadas ou até mesmo extintas quanto a sua
polaridade. Elas aparecem na imagem de forma explicita com o intuito de criar
sensacdes de profundidade/realidade e, a proximidade do leitor com o fotografado. O
quadro fechado, num plano de identificacdo, oferece detalhes e enfatiza essa
aproximagdo. Assim como as cores que variam de acordo com tons avermelhados e/ou
amarelados, que dotam a imagem de um atmosfera quente e conseqiientemente
acolhedora.

Tais caracteristicas, mais a plena nitidez da fotografia, exercem um maximo
efeito de realidade que permite ao observador um mergulho profundo nas caracteristicas
dos elementos expostos. Por causa dessa nitidez, € possivel ainda, perceber com clareza
o desfoque do plano de fundo e a textura, que confere ao todo uma caracteristica rural.
Vemos o chdo de terra com algumas pedras e folhas verdes, a palha que parece seca, o
solado de borracha preta costurado com linhas claras e encardidas, as tiras da sandalia
de couro velho e manchado, os pés asperos, a pele extremamente seca com marcas ¢
pregas bem definidas e visiveis. Elementos importantes e significativos que conferem
expressividade visual a imagem, permitindo que o leitor seja capaz de imaginar, partir
deles, o que esta além da foto.

A iluminag¢do ¢ natural e homogénea, com uma luz que chega provavelmente da
esquerda para a direita (fato confirmado pela sombra no canto superior direito). A
fotografia recebe pouca luz — possivelmente indireta —, o que deixa os tons escuros e
fortes. Assim, o maior contraste estd na combinag¢do bege/marrom, percebido na relagdo
sandalias/pele. Algo parecido acontece com a palha e a terra, mas de forma mais amena,
j& que elas aparecem misturadas, e quase ndo se pode ver o chdo. De uma forma geral,
as cores sdo homogéneas e obedecem uma varia¢do de tons limitada. O jogo de luz e
sombra, essa variacdo de tons, e a posi¢cdo dos pés, € o que confere volume a imagem.

As proporg¢des sdo reais e ndo € possivel perceber nenhum tipo de distor¢io
estranha. E a imagem ndo apresenta nenhum tipo de tensdo evidente, pois a composi¢ao
e o conjunto de elementos que aparecem na foto se complementam e se relacionam
muito bem. Talvez cause um pouco de estranheza no leitor o fato de um pé, que parece
de crianga, ser tdo maltratado. Ou entdo, de as caracteristicas da foto remeterem a um
tempo passado distante — explicito em suas marcas temporais: a moldura preta tipica de
fotos de filme e cameras analdgicas de grande formato, a coloragdo amarelada, as
sandalias arcaicas —, e a legenda informar sobre uma comunidade atual, um povo que

vive até hoje suas tradi¢des e ainda usa cal¢ados iguais aos de seus ancestrais.
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O equilibrio nessa imagem nao tem muito segredo, poderiamos até dizer que ele
¢ simétrico — um pé de cada lado da imagem com espagos correspondentes entre eles e
as molduras da foto. No entanto, o espago entre o pé do lado esquerdo e a moldura da
foto é menor que no lado direito. Diferenga que é compensada pela posi¢cdo levemente
dianteira do pé no lado direito, que chama a aten¢do do observador e equilibra a
imagem. Além disso, a lei dos tercos é claramente obedecida'*®. Direcionando o olhar
do leitor que segue exatamente o caminho que vai do ponto de interseccdo inferior
esquerdo para o superior esquerdo, superior direito e, por fim, inferior direito, num
retangulo que contempla o centro de interesse da imagem, ou seja, os dois pés.

O carater rigido da foto reforca a declaragdo dada pelo autor sobre o ensaio
fotografico em questdo. Tratando-se de uma imagem consentida e posada. Assim, o
fotografo teve o tempo necessario para focalizar os elementos e compor o quadro da
maneira que pretendia. Apesar de fotografias posadas geralmente serem encenadas, ¢
dificil dizer, com certeza, se a imagem foi dirigida ou ndo. O fotégrafo pode ter dado as
coordenadas para que a imagem saisse exatamente como ele queria: “coloque o pé
esquerdo um pouquinho mais pra frente, v4 um pouco mais para tras...”, ou
simplesmente ter feito a tomada com a crianca parada, do jeito que estava, organizando
o quadro da maneira que melhor lhe convinha e a seus objetivos.

O chéo de terra coberto de palha leva o leitor a deduzir que o espaco da tomada
¢ aberto, no entanto nio ha nada na fotografia que confirme essa hipotese. Nao existem
elementos que indiquem ao observador onde foi feita a foto, nem mesmo a legenda
oferece essa informagio. E de se esperar que o fora de campo seja um quintal ou um
campo vasto que apresenta as mesmas caracteristicas vistas na cena, mas, também pode
ser um celeiro ou cercado, ou o chdo de uma constru¢do rural. Apesar de ndo mostrar
muito do entorno do fotografado, o campo visual ¢ rico em detalhes, porque permite a
visualizacdo definida do que estd em volta do objeto principal.

O carater realista do que estd em cena remete a outras realidades vividas ou
conhecidas pelos observadores da imagem. A vida num ambiente rural, por exemplo, ou
o trabalho infantil, ou até mesmo a vida miseravel de criangas africanas. Essa fotografia,

portanto, poderia ser simbolo de inimeros contextos se ndo estivesse apresentada nos

80 centro geométrico da imagem esta localizado bem no meio dos dois pés e os pés e as pernas seguem
as linhas verticais de tercos. A linha horizontal superior passa bem onde comegam as pernas e a inferior
nos dedos do pé esquerdo e logo acima dos dedos do pé direito. Os pontos de intersec¢do superiores
coincidem com as tiras de couro cruzadas, o inferior esquerdo esta praticamente em cima do dedio do pé
na esquerda, e o direito coincide com a tira de couro que passa pelo peito do pé na direita.
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limites da reportagem em questdo. A interpretagdo depende do juizo interpretativo do
espectador. E & esse contraste entre a subjetividade que a foto aflora e seu carater
universal — podendo ser lida por muitos e possibilitando multipla leitura — que a torna
tdo interessante. De todas as fotografias da NGB de 2008, talvez essa série seja a mais
diferente, por causa do material técnico e isolamento do povo. E também por ser um
ensaio documental deliberadamente posado, o que ndo € muito comum.

E uma imagem de grande forga expressiva que reporta uma maneira de vida e a
existéncia de uma tradi¢@o cultural antiga. Foi escolhida para fazer parte da reportagem,
provavelmente, para mostrar aos leitores que apesar da globalizacio e das
transformacgdes sofridas pelas tradigdes culturais, alguns povos ainda preservam
costumes herdados de seus ancestrais. Representa a cultura de um povo, por meio de
parte do corpo humano, de maneira bem diferente das fotos mostradas anteriormente. E
uma imagem focada numa atividade e costume cultural, mas que como a propria
legenda da foto afirma, foi modificada com o uso de materiais nao-tradicionais, como o
pneu. Assim, a foto resume e simboliza valores culturais e tradicdes do povo
tarahumara. E os pés dessa crianga em calgados tdo tipicos dizem muito a respeito de
seu modo de vida, suas crengas e seus valores.

E importante colocar que, apesar das imagens documentais e/ou jornalisticas
geralmente pedirem o complemento da legenda, texto, reportagem em que estdo
inseridas, esse fato ndo diminui sua for¢a. Muito pode ser deduzido apenas a partir da
imagem, mas o texto escrito também tem grande peso quando o assunto estd retratado

num periodico impresso.

4.4.3 Consideracdes sobre as analises

Apds essas andlises especificas e individuais, ¢ possivel generalizar padrdes e
partir para a tipificagdo e apontamento das caracteristicas imagéticas que sensibilizam o
leitor. Além da informacdo que a imagem organiza quando revela algo, ha também a
informag@o visual, aquela de que a técnica faz uso, como ‘variagdes cromadticas’,
‘contraste’ e ‘enquadramento’, por exemplo, que condicionam a imagem final. Ou seja,
as escolhas do produtor que condicionam os efeitos de sentido da imagem. O que
acontece ¢ que no instante da captura da imagem, os elementos dispostos no plano pelo
fotografo, de forma consciente ou ndo, irdo conduzir a um determinado sentido, cuja

determinagdo € subjetivada por cada observador.

182



Os elementos que a linguagem fotografica carrega em seu repertorio — como a luz,
a cor, o enquadramento e a composicdo — expressam algo por si e pelo todo. O forte
contraste da fotografia, luz e textura, dramatizam a imagem e intensificam a expressao
do personagem fotografado. Cada elemento € organizado no quadro de forma a contar
uma historia ao espectador, ou pelo menos sugerir um caminho que serd finalizado pelo
leitor. Isoladamente cada aspecto da linguagem cria um determinado efeito, que
relacionado com os demais aspectos se fortalece ou dd origem a outros efeitos de
sentido. Assim, a unidade de comunicacdo de uma imagem fotografica ndo ¢ o objeto
ou o tragco ou a difusdo da luz, mas a organiza¢do desses elementos num todo
significante, num conjunto coerente. O rosto de uma crianga néo teria 0 mesmo impacto
sozinho, um riquixd ndo poderia significar a mesma coisa numa vitrine de museu, nem a
mao calejada da avo teria a mesma forga num outro contexto. Esses elementos se
relacionam na imagem e formam um todo que confere significado a fotografia, uma
relagdo regida por leis, objetivos e escolhas.

Tipificar e analisar as caracteristicas da produ¢o de tais imagens que as tornam
capazes de sensibilizar (no sentido mesmo de comover) aqueles que se deparam com a
informacdo assim mediada ndo ¢ uma tarefa simples. Pois lida com subjetividades e
caracteristicas que podem ser muito pessoais. Apesar de existirem regras a seguir e leis
a serem cumpridas para a produg¢do de imagens nos termos requeridos pela midia em
que ela sera veiculada, estamos tratando de representagdes capturadas pelos olhos
humanos e particulares de um(1) fotégrafo, e que serdo posteriormente tratadas e
emolduradas de acordo com a ideologia de uma(1) revista (ou outra midia qualquer).
Ainda que as imagens impressas nas revistas NGB sigam uma linha editorial, cada
profissional possui um estilo e um objetivo enquanto produtor de imagem. Assim, a
tipificacdo apresentada aqui provém de observagdes feitas durante esse estudo nas 12
edi¢des da National Geographic do Brasil no ano de 2008.

Todas as fotografias apresentadas pela revista fazem parte de um contexto
jornalistico especifico e distinto. Apesar de elas ndo seguirem aquele padrido de
imprensa em que texto e imagem fazem referéncia um ao outro de maneira direta, elas
sdo parte de uma reportagem que segue uma linearidade e que pretende contar uma
histéria. Uma das caracteristicas marcantes da NG em relagdo a outros meios de
comunicagdo e até mesmo outras revistas, ¢ a harmonia grafica de suas paginas e a
maneira com que ¢ realizada a unifio entre texto e imagem. Diferente do que acontece na

maioria das revistas, na NGB ¢ dificil encontrar uma parte do texto escrito que trate
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exatamente da imagem que aparece, por exemplo, na pagina ao lado. A maioria das
fotografias tem grande formato, ocupando freqiientemente uma pagina inteira, ou até
duas. E a reportagem ndo faz alusdo a elas, no sentido de indica-las. Sua liga¢do com o
texto escrito estd implicita na histéria que contam. Esse tipo de abordagem confere um
pouco mais de flexibilidade ao leitor, que ndo se sente obrigado a ver as imagens
quando o texto escrito as cita. Ele pode ler a reportagem, conhecer a histéria e s6 depois
passear pelas imagens, ou olhar as fotografias antes de ler o texto, ou ainda fazer as duas
coisas a0 mesmo tempo. De qualquer forma o leitor é capaz de entender, dessa maneira,
que as linguagens apresentadas pela revista podem ser complementares, mas sdo
diferentes e, de certa forma, independentes.

Um dos principais ingredientes da NG € seu interesse pelo elemento humano, e
aquilo que desperta interesse nas pessoas. Assim, as reportagens sobre cultura,
geralmente excéntricas e distantes, focam seu olhar na condi¢do humana, nas expressoes
e nos costumes de um determinado grupo social. Nao sdo apenas pautas a serem
cumpridas, mas projetos que demandam tempo e disposicdo dos autores — tanto
jornalistas quanto fotojornalistas. Repdrter e fotografo se deslocam para determinado
lugar onde passam semanas ou meses com a inten¢do de conhecer o espaco e a cultura
que serd apresentada. Isso enfatiza a preocupacdo em expor um determinado assunto da
maneira mais verdadeira possivel. E fica evidente, que a eleicdo e consecucdo dos
instantes representados nas imagens em questdo, ndo sdo fruto da causalidade, e sim de
uma atitude, predisposicdo e preparacdo do fotdgrafo. Profissionais que em sua maioria
seguem as regras de um género que foi desenvolvido nos anos 30 pelos fotografos da
Farm Security Administration. Por nomes que influenciaram o campo e tem repercussio
até os dias atuais, profissionais como Dorothea Lange, Walker Evans, Jacob Riis, entre
outros, preocupados em retratar a realidade cotidiana de sua época.

E importante salientar a riqueza expressiva das fotografias analisadas, assim
como a carga conotativa e as multiplas possibilidades de interpretagdo que elas
oferecem ao leitor. O préprio tempo de leitura de uma imagem ¢ ja de natureza
temporal. E toda a imagem conta uma historia, mais ou menos pequena, sempre com
participag@o ativa do observador em sua leitura.

A andlise das imagens e o acompanhamento das 12 edi¢cdes da National
Geographic do Brasil do ano de 2008, permitiram perceber que a revista segue uma
linha fotografica. Pensando graficamente, toda revista deve seguir uma linha editorial

pra construir uma identidade e refor¢a-la. Por meio das pesquisas biograficas e da
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trajetoria profissional dos autores das fotos analisadas, foi possivel perceber que os
correspondentes fotograficos da NG corroboram, entre si, dos mesmos objetivos, e
pode-se até dizer, ideais. Esses objetivos e ideais casam com os designios da revista e as
metas que ela propde atingir reforcando a identidade da mesma. Todos os fotdgrafos
pesquisados afirmam voltar seus olhares para a condi¢do humana e as conseqiiéncias
dos acontecimentos culturais no homem. As fotos sdo sempre documentais com uma
preocupacdo compositiva quase artistica, sendo artistica (mas ndo nos propomos entrar
nesse ambito).

As imagens analisadas mostraram que fortes contrastes chamam a aten¢do do
leitor, sejam eles de iluminagdo, de cor, de textura, conceituais ou culturais, ou uma
combinagdo deles. Personagens na penumbra, a meia-luz, também sensibilizam e atraem
atengdes. Conferem a foto um tom de mistério e aticam a curiosidade.

Rostos explicitamente expressivos, assim como cenas explicitamente emotivas
também sensibilizam. Como exemplo, poderiamos elencar o sofrimento. A publicagédo
de retratos de vitimas com a inten¢do de afetar a opinido publica, despertar a piedade e a
indignacdo, n3o ¢ uma novidade no fotojornalismo e tampouco na fotografia
documental. Existem intimeros fotografos documentais que retratam experiéncias
traumadticas, como a pobreza, as injusticas politicas e sociais, a guerra, crime, fome,
desastre e todo tipo de sofrimento. A maioria dos fotografos aqui apresentados, por
exemplo, s@o conhecidos pelas suas fotografias em areas de conflito.

Essa representacdo do sofrimento pelo fotojornalismo, foi algo recorrente na
fotografia do fim do século XIX, inicio do século XX, tornando visiveis as condi¢des
deploraveis de intimeros povos e grupos sociais. De acordo com Sé&-Carvalho &
Lissovsky (2008, p.77), produzir e disponibilizar esse tipo de imagem, na época,
implicava pensar a sociedade como um projeto coletivo que ndo se esgotava na caridade

e na filantropia.

Em 1909, durante uma palestra intitulada: Social photography: how the camera may
help in the social uplift, Lewis Hine expds como a fotografia poderia se tornar um
aliado para mobilizar o “grande publico” para as causas sociais. Citando Victor Hugo,
declarou: “Quando a grande ameaga social ¢ o obscurantismo e a ignordncia... 0 que,
entdo... ¢ preciso? Luz! Montes de luz! [...] E nessa campanha por luz, nés temos ao
nosso favor a escrita da luz — a fotografia” (ibid. p.80).

Deste modo, a fotografia tem a capacidade de trazer a vista sentimentos humanos,
de pessoas distantes do leitor. Situagdes e expressdes de sofrimento ou de alegria numa
fotografia comovem porque s3o expressdes humanas universais, facilmente

identificaveis no campo da emocgao.
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Outra caracteristica importante, ¢ a cor. Em todas as fotografias analisadas a cor
mostrou exercer um papel consideravel na expressividade da imagem, sendo
apresentadas com intensidade. De acordo com Guimardes (2003, p.81), nota-se que
tanto criangas como camadas populares da sociedade tem preferéncia e sdo atraidas
pelas cores de grande saturacdo e variedade. O que poderia ser questionado nesse
instante, j4 que o publico-alvo da revista em questdo estd fora dessas duas camadas.
Segundo o autor (2004, p.111), as classes socioecondmicas A e B preferem
combinagdes mais sObrias, com mais atenuacdes, cores combinadas e uso suave de
degradés. E a classe média opta por cores puras e saturadas, evitando o confronto de
complementares.

Assim, € possivel perceber que as fotografias culturais da NGB seguem um
caminho diferente das imagens de imprensa, valorizando a saturagdo'* da cor — na
direcdo de uma expressdo talvez mais elementar. Mesmo porque elas pretendem
enfatizar caracteristicas e informacdes peculiares, e demandam forte peso visual de seus
elementos compositivos. Essa saturacdo poderia provocar uma aproximagdo ao mundo
fantasioso, mas nio acontece porque os tons de pele e os elementos humanos se mantém
em sua cor real, ou seja, proximas ao que conhecemos no mundo. As cores vivas, entdo,
aparecem em objetos, vestimentas, no espago construido.

Além disso, na maioria das imagens analisadas ha uma predominéncia de cores
quentes, € mesmo as cores frias presentes tem tons amarelados ou avermelhados. E as
cores quentes — principalmente o vermelho — possuem uma certa agressividade ambigua
— as vezes positiva, as vezes negativa. “Como o fogo ¢ vermelho, o vermelho pode
desencadear uma sensag¢ao interior semelhante a da chama. O vermelho quente tem uma
vibragdo excitante [...]” (KANDINSKY, 1991, p.64). Essa excitagdo provocada pelas
cores quentes mexe com os sentidos de uma forma mais dramatica, estimulante e

atraente.

O elemento vermelho esta tdo presente na vida, em todas as suas esquinas, que seria
preciso esvaziar a imagem de todos os vermelhos semelhantes e conceber, do ponto de
vista da percep¢@o “natural”, um mundo desprovido, ou quase, de vermelho, de forma a
reservar a cor unicamente para o drama que o vermelho supde (BELLOUR apus
GUIMARAES, 2004, p.137).

e o) importante esclarecer que o uso do termo saturagdo para caracterizagdo das cores nas imagens

analisadas, nfo tem a conotagdo pejorativa de exagero ou excesso. Ela deriva do campo da optica que a
define como qualidade de pureza da cor. Assim, saturagdo neste trabalho nfo implica exagero, mas a
apresentagdo mais intensa e pura de determinado matiz.
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Desta forma, ¢ preciso enfatizar a importancia das cores na informacdo visual e
saber que elas ndo sdo mero adereco. Para Guimardes (idem, ibid.), pode-se entender o
uso das cores nas informacdes recebidas diariamente, respeitando as caracteristicas,
recursos e limitagdes técnicas de cada midia. Pois a cor, quando ocupa um espago
destacado e adequado, adquire uma simbologia que pode ser utilizada a favor da
informacdo e da comunicagao.

A textura também ¢é um ponto importante. E ela que confere a foto a propriedade
de realidade, pois revela atributos fisicos detalhados e certifica a nitidez e foco da
imagem. Ao oferecer uma visdo tdo minuciosa, ¢ como se sugerisse uma certa
intimidade do observador com o fotografado. Assim, quanto mais nitida, e
conseqiientemente mais perceptivel a textura, maior a proximidade da fotografia com o
leitor, e mais provavel que sensibilize.

Pode-se pontuar também, que fotografias de criangas e idosos sdo mais
comoventes. E senso-comum que as criancas representam o que ha de melhor na
humanidade, por causa de sua ingenuidade e transparéncia, a sinceridade e a pureza com
que se expressam ¢ a confianga que oferecem. Além disso, elas sdo consideradas frageis
e estdo geralmente associadas ao futuro, ao que se espera ser melhor. E bioldgica a
necessidade de preservar as criangas e, cultural, a valorizagdo da infancia.

De acordo com Schwartsman (2008), parte da resposta para a afirmag@o de que
as criancas comovem, estd na biologia. Que alega que bebés e criangas mobilizam

nossos instintos de cuidadores. De acordo com o autor:

Estes serezinhos foram "desenhados" com caracteristicas que exploram os vieses
sensérios de pais ¢ de adultos em geral. Tais tragos, especialmente os faciais, sdo ha
décadas conhecidos de artistas como Walt Disney. O que torna Mickey Mouse fofinho e
ndo repulsivo como a maioria dos murideos? Como observa Marc Hauser em "Moral
Minds", "a cabe¢a muito maior do que o corpo e os olhos grandes em relagdo ao rosto
(...) sAo como doces visuais, irresistiveis para nossos olhos". A circuitaria cerebral
responsavel por esse, digamos, "amor as crian¢as" ¢ comum a varios mamiferos.
Também julgamos fofinhos filhotes de cdes, gatos e até de animais perigosos como
ursos (lembrem-se de Knut) e tigres (ibid.).

J& os idosos, s@o associados com pessoas experientes, sabias, com longo tempo
de vida. Eles conhecem mais do que qualquer outra pessoa, suas expressdes sao
carregadas de histdéria e de marcas temporais. Sua pele tem qualquer coisa de longo, de
constante, de vida entalhada. E representam as relagcdes humanas familiares.

Além disso, o diferente, o que é surpreendente, incrivel, também chama a
aten¢do do observador e causa, muitas vezes, como¢do ou entusiasmo, simplesmente

por causa da diferenca. As excentricidades conferem a uma imagem o valor do
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impensavel, do impressionante, sensibilizam positiva ou negativamente, causando
repugnancia ou admiragdo, por exemplo.

No fim, a emog¢ao provocada pela imagem fotografica vai depender do maior ou
menor grau de inser¢do do leitor. Nenhuma dessas caracteristicas terd sentido ou fara
sentido se o observador ndo olhar a imagem com atencdo, ndo se deixar afetar por ela,

ndo se dispor a 1é-la e senti-la.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Provavelmente, isso é tudo o que se pode pedir da histéria,

sobretudo da histéria de idéias: ndo solucionar as questoes,
. , 150

mas sim elevar o nivel do debate.

Esta dissertagdo foi realizada com a intengcdo de entender o olhar, um olhar
voltado para as imagens fotograficas do oufro culturalmente diferente. Durante a
pesquisa, a preocupagdo esteve em entender as imagens fotograficas como meios de
comunicag¢do produtores de sentido e, principalmente capazes de sensibilizar o homem a
fim de uma convivéncia mais pacifica e harmoniosa com seus semelhantes/diferentes.

Ao tratar a sensibilidade como um meio capaz de provocar efeitos positivos nas
pessoas que se deparam com imagens fotograficas do outro, este trabalho ndo pretendeu
limitar a sensibilidade ao campo da bondade. Nem a aceitacio como uma atitude
benevolente a partir de uma imagem positiva, mas uma aceitagdo advinda de uma
informagao imagética que proporciona o conhecimento a respeito do outro.

Pensemos primeiro historicamente, quando comeg¢amos a perceber as
diferengas? Porque essas diferengas se tornaram um problema ou algo que deveria ser
combatido? Em 1989 presenciamos a queda do muro de Berlim; em 1991, o fim da
URSS, a partir dai diversidades comec¢aram a conviver de forma direta. Uma verdadeira
explosdo cultural, com suas diferencas étnicas, politicas e econdmicas. Diferencas que
comegaram a provocar conflitos porque colocavam as pessoas diante do desconhecido.

Nas ciéncias politicas, articula-se que a existéncia de um inimigo ¢ algo
fundamental. E que esse inimigo ¢ o outro que ndo conhecemos, em quem colocamos
toda carga de negatividade que queremos combater. Todos esses outros que nunca
estudamos, com 0s quais nunca nos deparamos.

Quem sabia que a Turquia ¢ um pais mul¢umano quem vem sofrendo
transformagdes desde as mudangas propostas por Atatiirk. Um pais em que mulheres
andam cobertas muito mais por questdes politicas do que religiosas, e que hd muito
tempo essa atitude ¢ uma questdo de escolha? Ou que para o povo hazara a educagdo ¢
prioridade e que seu indice de alfabetiza¢do supera a média nacional? Alguém fazia
idéia de que na por¢do setentrional do México existe um povo que evitou os
conquistadores espanhois no século 16, e hoje estd sucumbindo ao capitalismo? E que

at¢ mesmo o Butdo cedeu a propaganda capitalista e os monges bebem coca-cola?

139 Albert O. Hirschman
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Quantas pessoas sabem que na India homens sobrevivem carregando homens e que o
governo prevé o fim dessa profissdao? Ou que na China existe um povo em que as avos,
com suas maos calejadas por uma vida inteira de trabalhos na terra, criam seus netos
para que os pais possam morar e trabalhar em outros lugares?

Tem muito que ndo conhecemos e tantos outros que ndo nos conhecem. Sempre
nos reportamos a nossa estrutura basica de origem, nossas crengas e valores, tradigdes
que adquirimos desde pequenos e definem a forma como lidamos com o mundo.
Estamos inseridos num sistema simbolico, num processo que cria, transmite € mantém o
passado no presente, ou seja, na cultura. E o que ordena todo esse sistema ¢é a
comunicagdo. E ela que regulamenta e tece relagdes, convenciona significados e valores
(BAITELLO, 2003, p.99). E nossa relagdo com o outro que da sentido a sociedade, na
troca, no conhecimento, na compreensdo. Pelo menos a vontade de entender o outro
pode ser um caminho para o crescimento e para melhoria das relagdes humanas.

Pode ser um objetivo grandioso, que ndo serd alcangado apenas pelo uso
consciente de imagens, mas come¢ar com uma produgdo fotografica capaz de
estabelecer relagdes singulares que sensibilizem a partir do que ¢ culturalmente
diferente pode ser uma boa op¢do. De acordo com Amy Vitale, fotografa responsavel
pela terceira imagem analisada neste trabalho, ¢ de extrema importincia o pensar sobre
o impacto e a implicacdo das imagens, como serdo usadas e se ndo servirdo apenas

como forma de sensacionalismo.

Para ser sincera, quanto mais eu fotografo, menos eu fago pela fotografia como um fim.
Eu amo fotografar, mas me importa muito mais o que esta acontecendo. Eu gostaria de
ser uma escritora melhor, ou poeta, ou musica, para ser capaz de sensibilizar as pessoas
com minhas experiéncias de alguma outra forma. Vivemos uma época crucial, tdo
polarizada, com uma lacuna tdo grande de entendimento. As imagens por si s6 tem
poder, mas eu nio quero produzir imagens apenas para conseguir boas fotos. [...]
Pessoalmente, eu sinto que apesar de algumas coisas ndo serem vistas, tudo esta
conectado. E como uma onda... por exemplo, as pessoas pagam 8 ddlares por café e
ainda, no Quénia, quem produz esse café esta atolado em dividas. E a violéncia... todas
essas coisas nos afetam. As pessoas se sentem impotentes e sem esperanca porque
pensam que ndo podem fazer nada, mas tentar entender os acontecimentos, ler nas
entrelinhas, se interessar, ter um pouco mais de compaixo ja ¢ um 6timo comego. [...]
Eu ougo pessoas dizendo: ‘ndo vao 14, ninguém se importa, ndo pode ser feito’. Talvez
ndo sera na National Geographic, mas guarde algum dinheiro, encontre um lugar,
pesquise sobre uma historia. A experiéncia ¢ 6tima. Eu gostaria de ser uma voz mais
forte e mais positiva na industria fotografica. Eu realmente acredito que todos tem uma
voz, que todo mundo tem algo a dizer. E que todos fazemos as coisas por razdes
pessoais (VITALE apud MARKISZ, 2003 - tradugdo nossa).

Entdo, o que se coloca agora ndo ¢ a questdo da imagem em si, tomada como
génese e processo, que cria problema e instiga o pensamento, mas a posi¢ao relativa da

imagem fotografica no contexto das imagens atuais, seu poder de persuasio e sua forca
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para induzir representagdes e agdes. E toda a questio de afetividade da imagem - do seu
poder de mobilizar o espirito — que se apresenta neste momento. Assim, a questdo da
sensibilidade presente na imagem fotografica de pessoas de cultura diferente do publico
que a recebe é um ponto importante na discussdo sobre a fotografia.

Se concordamos que a realidade atual ¢ formada de imagens, nada mais coerente
do que buscar entender essas imagens e entender o outro nessas imagens. As
transformagdes e mudangas que véem ocorrendo na cultura contemporanea, presentes
ndo apenas nos costumes do dia-a-dia, mas também na espantosa producdo imagética e
redimensionamento do poder, configuram novos tipos de sociedades, e sobretudo novas
praticas subjetivantes. O intrigante ndo estd somente nas novas tecnologias, mas
também na nova maneira de ver e viver o mundo, nas novas impressdes do homem
diante de si, do tempo e do outro.

E no intuito de conhecer esse outro, podemos comecar pelas imagens. Tudo o
que foi discutido neste trabalho, desde a introdugdo até a anélise das imagens prepara o
olhar especializado — ou sensibilizado para questdes que envolvem o uso de imagens e
suas intencdes — para acompanhar as apreciacdes sem necessidade de forjar um
instrumento aplicativo. Essas andlises mostraram que existem padrdes compositivos,
cromaticos, de iluminagdo, etc., que proporcionam a foto uma for¢a que prevé mexer
com a sensibilidade do observador/leitor da imagem. E que ao chegarem a ele desta
forma abrem portas para um interesse e uma vontade de entendimento do diferente. Essa
imagens que comovem parecem obedecer padrdes pré-estabelecidos e muito bem
pensados que buscam a aten¢do do leitor. Os produtores de imagem conhecem as
estruturas compositivas que funcionam com seu tipo de publico, e a partir desse
conhecimento sdo capazes de criar uma cena tal que ird sensibilizar o observador de
maneira que ele se interesse pelo outro, pelo menos como existente. O conhecer ¢ o
primeiro passo para o entendimento.

Se o mundo ¢ aquilo que percebemos, esse contato com outro, inicialmente por
imagens fotograficas e histdrias contadas nas reportagens de revista, ¢ uma das formas
de perceber o outro e inseri-lo no nosso mundo. Quando vejo imagens como as criangas
hazaras numa sala de aula, ou o rosto de uma crianga chinesa tocada pela mao de sua
avo, automaticamente percebo, que esse outro ndo ¢ assim tao diferente de mim. Apesar
de inseridos num contexto cultural particular e com caracteristicas fisicas singulares, a
educagdo e a relagdo com os mais velhos sdo universais. Ao olhar para uma fotografia

que apresenta elementos da cultura ocidental no meio de uma sociedade oriental —
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indiana ou budista, por exemplo — o homem se torna capaz de comparar dois estilos de
vida completamente diferentes. E ao olhar o outro enxerga a si mesmo. Ele pode gostar
das diferengas que estd vendo, ou ndo, ndo ¢ isso que vai interferir no seu caminho para
o entendimento. Mas a partir do momento em que a imagem o toca de maneira sensivel,
ele se torna mais propenso a emitir uma opinido sobre o outro. E quando o faz, se
aproxima do entendimento. Na aceitagdo de que o outro existe num contexto cultural
diferente, e que suas atitudes, atos e omissdes seguem um apanhado de crencas e valores
que fazem parte do que ele €.

Desenvolver uma reflexdo sobre o outro a partir de imagens ndo ¢, certamente,
algo facil uma vez que somos bombardeados diariamente, permanentemente por
imagens, mas ¢ algo que pode ser feito. Colocar a fotografia a servico do conhecimento
das diferencas, ¢ uma das maneiras de provocar um debate sobre a condi¢cdo humana do
ponto de vista dos povos de todo o mundo. Sendo a fotografia um vetor entre o que
acontece no mundo e as pessoas que ndo t€ém como presenciar tais acontecimentos. Uma
pessoa tira uma foto, e milhares poderdo vé-la, interpreta-la, senti-la.

A visdo ¢ um dos mais abrangentes meios de comunicacdo. Alfabetos podem ser
muito diferentes, linguas nem sempre sio entendidas, mas o processo da visdo, apesar
das diferengas culturais, é um sd. Imagens s@o, portanto, facilmente traduziveis, e de
alguma forma, elas se adaptam magicamente ao receptor porque chegam a ele por meio
de suas proprias experiéncias. As historias contadas por elas ndo s@o apenas delas, nem
sdo formadas apenas pelos elementos visuais que oferecem. As historias que o leitor
encontra nas imagens advém também dele. Quantas imagens ja foram tema de
acaloradas discussdes? Quantas ja induziram a¢des? Podemos citar Sebastido Salgado e
o projeto Genesis voltado para a educa¢do do olhar e da mente. Ou o Férum Latino
Americano de Fotografia em Sado Paulo com exposi¢des como a da fotografa Claudia
Jaguaribe, que possibilitam a criagdo de um espaco de reflexdo e difusdo para a
fotografia latino-americana, entre tantos outros exemplos.

As imagens desde muito tempo tem esse poder de provocar mudancas, concretas
ou de pensamento. Por isso, construir um discurso da fotografia como comunicagio
para o desenvolvimento social e cultural — no intuito de fazer conhecer e incitar agdes
concretas de solidariedade e mudanga, num trabalho sério e consciente com a fotografia,
pode trazer frutos valiosos. Seria a fotografia capaz de restituir alguma densidade a

experiéncia visual?
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