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O advento da fotografia trouxe para o mundo, e para a imprensa em
particular, a possibilidade de comprovar a veracidade daquilo que se afirmava. O
conceito que qualificava este milagre da modernidade era o de que “a fotografia
nao mente”.

No mundo da imagem, a fotografia tem tanta, e as vezes mais, importancia
do que a reportagem escrita. E a manipulacdo da qual podia ser vitima uma imagem
limitava-se a escolha do angulo da foto, do cenario de fundo, da capacidade das
teleobjetivas, do foco e, principalmente, da captacao do instantaneo.

Tudo isso, porém, transformou-se em brincadeira de crianga diante das
possibilidades trazidas pelo advento da camera digital. O velho conceito foi
enterrado de vez pela tecnologia, reformulando o papel ¢ a credibilidade da
fotografia.

Hoje, ¢ possivel mudar a expressio das pessoas fotografadas,
rejuvenescendo-as ou envelhecendo-as. Pode-se transformar um dia ensolarado
numa noite chuvosa e até mesmo suprimir ou acrescentar elementos ¢ personagens.
Estes avancos, se por um lado oferecem um aprimoramento da qualidade técnica
das fotos, por outro representam um grande perigo quando colocados a servigo de
interesses questionaveis.

Até que ponto a possibilidade de manipulagao da fotografia digital representa
um risco para a credibilidade jornalistica? E o questionamento que o autor faz neste
volume dos Cadernos da Comunicacdo — Série Estudos. A resposta, como uma
obra aberta, fica a critério de cada um.

CESAR MAIA
Prefeito da Cidade do Rio de Janeiro



“A inteligibilidade da fotografia ndo é
uma coisa simples; fotografias sdo textos
escritos com aquilo que podemos chamar de
discurso fotografico, ms esse discurso,
como qualquer outro,engaja discursos em si
mesmo. O texto fotogrdfico, como qualquer
outro, é lugar de uma intertextualidade
complexa, uma série sobreposta de textos
feitos para explicar uma cultura e uma
conjuntura historica particular.”

Victor Burgin, in: Thinking
photography, London, 1982, p.144



1. INTRODUCAO

“As imagens do presente trabalho serdo executadas
com o maximo de cuidado, inteiramente por
processos Oticos e quimicos. Ndo pretendemos
altera-las por qualquer meio, e as cenas
representadas conterdo nada mais do que genuinos
toques do lapis da natureza.”

Anuncio de 1844 de The Pencil of Nature, de
Henry Fox Talbot, o primeiro livro de
fotografias a ser publicado.

Desde o Renascimento, quando a pintura passou a buscar uma
base cientifica para a representacdo do mundo e seus objetos, a janela
passou a ser uma metafora para descortinar uma visdo do mundo. As
paisagens, incluindo ou ndo edificacdes, faziam o uso recorrente da
janela como ferramenta que materializava e justificava a visao.

E foi da vista de uma janela que surgiu, em 1826, um novo e
ainda mais cientificamente informado modo de ver/representar o
mundo. Naquele ano, o francés Joseph Nicéphore Niépce conduzia
outra de suas experiéncias, buscando fixar imagens formadas pelos
reflexos da luz capturados por objetivas e projetados no vidro
despolido no fundo da cdmara obscura. Foram necessarias oito horas
de exposicdao para a grava¢dao de uma imagem, usando o betume da
judéia como substancia sensivel, a primeira imagem fotografica obtida
no mundo, a qual ele denominou heliografia (palavra de origem grega
que significa “a escrita do Sol”). Desde essa primeira imagem que
confirmava os velhos habitos e convengdes da pintura, a fotografia
transformou-se radicalmente até o presente, no qual ela participa como
uma ferramenta universalmente empregada de diversas formas, estando
presente em todos os lares, todas as cidades, fazendo parte da vida de
todos.



No mundo contemporaneo, em rapido processo de
informatizagdo, novas janelas, as janelas (windows) virtuais do
computador, anunciam um novo periodo da imagem que alguns vém
denominando de era pods-fotogrdfica.

Até a década dos 80, toda e qualquer fotografia era produzida por
processos fisico-quimicos. Até que foi inventada a camera digital, que
dispensou a parte quimica do processo fotografico e passou a
converter a luz em sinais eletronicos. Além disso, o desenvolvimento
de aparelhos digitalizadores de imagens, os scanners, foram
incorporados na producao fotografica editorial, fazendo com que todo
o uso de fotografias no campo editorial passe pelos computadores,
mesmo que as fotos tenham sido capturadas no processo fisico-
quimico tradicional.

Foi essa transformagdo, essa passagem da fotografia para o
campo da eletronica, que causou enorme impacto no conceito
tradicional de fotografia e o que tornou visivel o inicio de grande
reconceituagdao dessa midia no campo da cultura, em todas as esferas
de sua utilizacao.

A situagdo por que passa a fotografia ¢ parte de um processo de
transforma¢do maior, envolvendo toda a cultura, presentemente
submetida a um processo de informatizagdo dos meios de
comunicacao.

Esta nova situagdo nos impde novas reflexdes sobre a fotografia,
e a proposta desse trabalho ¢ abordar seu braco documental e
fotojornalistico, ponderando sobre suas implicagdes para o fazer
fotografico caracteristico da imprensa diante desse novo momento,
bem como na pratica do fotégrafo profissional nesse contexto.

Vamos situar a questao mostrando que ha pesquisadores ansiosos
em rever o papel da fotografia como documento, rever a crenc¢a de que
a fotografia ¢ apenas um registro imaculado dos raios de luz que
incidem sobre uma maquina, enfim, rever a crenca de que a fotografia
nao mente.

Falar da fotografia documental como uma forma
discreta de pratica fotogrdfica ou, alternativamente,



como um corpus identificavel de trabalho é afundar
de cabe¢ca em um pantano de contradi¢do, confusdo,
e ambigiiidade, uma posi¢do tornada mais
problematica pela maneira como a crescente
sofisticag¢do da tecnologia visual torna dificil saber o
que é “real’ e o que foi ‘falsificado”’. E
significativa a afirmag¢do de que “se até mesmo uma
confianga minima na fotografia ndo sobrevive, é
questiondavel se muitas imagens terdo qualquer
significado, ndo apenas como simbolo, mas como
evidéncia.

Graham, 1989, p.163

A veeméncia de Graham ¢ compartilhada pelo francés Christian
Caujolle, editor de fotografia do jornal parisiense Libération:

Esta mais do que na hora da imprensa enfatizar algo
que os fotografos ja sabem hda um século e meio: de
que nenhuma fotografia é objetiva. Nenhuma
fotografia é capaz — por sua propria natureza — de
nos dar uma informag¢do precisa.

Caujolle, 2000

Entre os conhecedores, hda muito se sabe que toda imagem
fotografica ¢ produzida através de manipulagcdes “consentidas” pelas
tradicdoes da fotografia. O impacto da objetiva escolhida, o filme
empregado e todas as demais varidveis técnicas oferecem oportunidade
de manipulagdo, deixando um espago para o questionamento da
“representacao fiel” da realidade associado a fotografia desde a sua
invencao.

O que o processo digital vem fazendo ¢ introduzir, no publico em
geral, questdes restritas aos conhecedores. A fotografia digital
introduz definitivamente a percepcao da fotografia como uma imagem
subjetiva manipulada e a questdo ¢ mais dramatica no segmento da
fotografia documental e no fotojornalismo, que sempre se esquivaram



de explicitar ao publico em geral o grau de interpretagdo do autor,
envolvido nas imagens que produzem.

A fotografia digital afeta a producdo fotojornalistica em suas
raizes ao questionar a credibilidade e a confiabilidade da fotografia
enquanto evidéncia e testemunho dos acontecimentos. E mais, a
questdo da credibilidade da imagem fotojornalistica escapa ao controle
dos especialistas e da imprensa, uma vez que a camera digital, o
scanner ¢ o computador vém penetrando o universo doméstico em
ritmo acelerado.

Com as ferramentas de edi¢do e manipulacdo da fotografia digital
acessiveis a um publico cada vez maior, um novo valor serd dado a
imagem, e conceitos preexistentes deverdo ser revistos. Creio que esse
momento demanda a reformulacdao do papel da fotografia na sociedade
contemporanea.

Cabe ainda discutir o termo pds-fotogrdfico adotado no titulo
desse trabalho: ele ¢ definido por Lucia Santaella no texto em que a
autora argumenta que ha trés paradigmas no processo evolutivo da
producao de imagens:

a) O paradigma pré-fotografico “se refere a imagens feitas a mao,
dependendo, pois, da habilidade manual de um individuo para dar
forma ao mundo visivel e mesmo invisivel. Imagens na pedra, todos os
tipos de desenho, pintura, gravura e escultura pertencem a esse
paradigma”.

b) O segundo paradigma é o fotografico e “se refere aquelas imagens
que mantém uma conexdo dindmica e fisica com algo que existe no
mundo. A produg¢do dessas imagens depende de mdaquinas que sdo
capazes de registrar os objetos. Exemplos desse paradigma sdo

)

certamente as fotografias, filmes, videos e também a holografia”.

c) O pos-fotografico, terceiro paradigma, “diz respeito as imagens
sintéticas ou infogrdficas que sdo inteiramente computacionais. Estas
sdo o resultado de uma matriz numérica com uma configura¢do de



. Ji . .
pixels’ elementares que podem ser visualizados na tela de um
monitor”.

Santaella, 1998, p. 303

Na reflexdo sobre o processo de produg¢dao documental e
fotojornalistica que analisaremos nesse trabalho, vamos perceber que
esse segmento fica numa transicdo entre o fotografico e o poOs-
fotografico, e que esses conceitos ndo podem ser muito rigidos. No
jornalismo, as imagens sdo sempre produzidas com um aparato
mecanico e, em seguida, convertidas em uma matriz numérica de
pixels, podendo ser transformadas radicalmente, se tornando “pds-
fotograficas”. Ao mesmo tempo, imagens geradas ja em formato
eletronico, através de cameras digitais, podem ndo sofrer qualquer
transformac¢do, vindo a ser usadas da mesma forma que a imagem
"fotografica". E mais: imagens do paradigma “fotografico” podem ser
puramente o resultado de uma construcdo do real, independentemente
da existéncia de manipula¢des eletronicas, mas somente através dos
dispositivos da pose, da direcdo, resultando em pura mistura entre as
caracteristicas que a autora aponta para as duas fases.

Esse trabalho procurou, portanto, refletir sobre o impacto da
chegada das novas tecnologias que os computadores levaram a
producao editorial e para chegar a isso buscou-se:

No segundo capitulo, pensar na historia da fotografia,
particularmente na questdo de sua relacdo com o real, mostrando que a
credibilidade e a objetividade da fotografia sempre foram
questionadas, apontando algumas formas de pensamento que foram
tragcadas ao longo de seu desenvolvimento, e mostrando o trabalho de
alguns fotdgrafos e pensadores importantes na forma¢ao de uma teoria
da fotografia.

O capitulo seguinte mostra a evolug¢do da técnica fotografica e
sua relacdo com o papel e o espago da fotografia na sociedade e nos
meios de comunicacao.

! Pixel tem origem na soma das palavras “picture” e “element”. E o elemento basico da imagem digital.
Imagens digitais sdo formadas por pixels ¢ sua resolugdo ¢ definida pela quantidade desses elementos que
constituem a imagem.
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O quarto capitulo define a fotografia digital e mostra as
possibilidades que a nova tecnologia oferece ao mercado editorial,
apontando exemplos ¢ invocando questdes.

2. Fotografia e incerteza

A verdade em si ja é poder, ligada ao regime politico,
economico e institucional que a produz.

John Tagg, "Power and photography", in: Culture,
ideology and social process, London, 1981, p. 301

Em nenhuma outra atividade humana, objetividade e
subjetividade se misturam e se alternam com tanta veeméncia como na
fotografia. A camera, cuja lente, ndo por acaso, se chama objetiva,
teima em perpetuar objetivamente as formas que a luz projeta em seu
interior. Mas atras dela existe um olho humano e o que ela perpetua ¢
um instante e, nesse instante, o mundo objetivo ¢ “arranjado” em
fun¢do da subjetividade do fotdgrafo.

A palavra fotografia significa “escrita com a luz”. Mas a luz nado
se escreve sozinha, ela precisa de um controle por parte de alguém.
Isto significa uma relagdo especial do homem com e sobre a natureza,
¢ diz muito sobre uma relagdo de poder na medida em que organizamos
e construimos o mundo ao nosso redor a nossa maneira. Esse aspecto
duplo (cientifico e cultural) ¢ a base do modo de representacdao na
fotografia.

Este capitulo procura apontar as questdes que permeiam o
processo de construcdo do significado na fotografia, mostrando a
“incerteza” que se apresenta nessa linguagem, tendo como objetivo
mostrar a relagdo da sociedade com essa linguagem relativamente nova
¢ tdo expressiva. Para tal, serda apresentado um panorama histérico da
discussao em torno de arte/ciéncia e¢ de real/interpretagdo, questdes
que sempre permearam a natureza da fotografia e que, recentemente,
voltou a ser muito elaborada com o surgimento e a evolucdo da
chamada fotografia digital ou eletronica.
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Precisamos inicialmente identificar a capacidade inexaurivel da
fotografia para fazer transcri¢des precisas da realidade, uma habilidade
garantida pela prépria tecnologia. Mas essa capacidade, esse
relacionamento da fotografia com a realidade, foi problematizado, foi
contestado. Trabalhos criticos mostram que o ato de olhar e o de
registrar ndo podem jamais ser vistos como neutros ou inocentes; ao
contrario, esses atos sdao apontados como expressdes de poder e
controle. Vejamos a observacdao de Graham Clarke sobre isso:

Mas em muitos contextos, a no¢do de um registro literal e
objetivo da “historia” ¢ uma ilusdo limitada. Ela ignora
todo o background cultural e social contra o qual a
imagem foi tomada, da mesma forma que representa o
fotografo como um registrador de cena neutro, passivo e
invisivel.

Clarke, 1987, p. 146

E ja que este trabalho se propde a analisar o uso da fotografia
pela midia impressa, o fotojornalismo, precisamos observar também a
chamada  fotografia documental. Os termos documental e
fotojornalistico se misturam — o fotojornalismo seria algo como a
fotografia documental diretamente ligada a publica¢do na imprensa. E
dificil separa-los e, por isso mesmo, julgamos necessario refletir sobre
a origem do termo documento ¢ repensar a fotografia documental como
a descrigdo de algo por um fotografo cuja intengcao ¢ comunicar sua
importancia — fazendo uma observagdo, literal ou interpretativa — que
sera entendida pelo receptor; ndo sendo, pois, muito diferente da idéia
do fotojornalista.

O substantivo documento vem de séculos atrds. Ele deriva do
latim docere: ensinar, ¢ foi originalmente usado para descrever algo
que fornecesse prova, um pedago de papel com palavras com
evidéncias: em outras palavras, evidéncia que nao deve ser
questionada, uma "verdade" endossada pela autoridade da lei.

Atualmente, uma fotografia, uma gravacao ou um filme sao
considerados documentos. No inicio do século XVIII (1711), a palavra
documento se tornou mais ativa — um verbo (documentar), cujo
significado era ligado ao ato de produzir evidéncia. No inicio do
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século XIX, em 1802, emergiu o adjetivo documental. No século XX,
John Grierson usou a palavra em 1926 para descrever o tipo de cinema
que desejava substituir o que se percebia como a fabrica de sonhos de
Hollywood, e a palavra foi rapidamente aceita e apropriada no campo
da fotografia.

2.1 HISTORIA

No final do século XIX, a nova tecnologia fotografica comegou a
ser aplicada para documentac¢do, exposi¢do ¢ denuncia de injustigas
sociais, uma area que havia sido previamente dominada apenas por
ilustradores e alguns pintores.

A cadmera ja havia mostrado os triunfos da industrializacao:
fabricas, pontes, estradas e também retratos de membros da classe
empreendedora responsavel por tudo isso. Mas a camera nao havia
dado muita énfase a parte negativa desse processo: condigdes
subumanas de habitacdo nos emergentes grandes centros, o trabalho
infantil e a exploracdo de minorias étnicas.

A fotografia de Jacob Riis e Lewis Hine, que atuaram no final do
século XIX e no inicio do século XX, documentou esses abusos e
procurou funcionar como propaganda, como instrumento para reformas
na legislacdo.

Hoje, a maioria dos fotografos usa o documentdrio como forma
de “expressdo pessoal”, e nem sempre estdo tdo interessados em
mudanc¢as na sociedade, mas no conhecimento dela. Porém, o
conhecimento buscado pelo fotdégrafo nunca € inocente: consciente ou
inconscientemente, hd sempre interesses sendo contemplados, sejam
publicos ou privados.

Uma antiga defini¢cdo de documentario como um “tratamento
criativo da realidade” (John Grierson, 1930) ainda pode hoje ser
considerada util, mesmo sabendo que, na sociedade contemporinea, a
questdo da “realidade” ¢ bem mais complexa. Houve a passagem, desde
as primeiras experiéncias com a fotografia documental, de uma
sociedade de produ¢do, que permitia que objetos e pessoas fossem
representados como constituintes do mundo “real”, para uma nova
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orientagdo voltada para o consumo. Isso envolve subjetividade, em que
se observa mera recep¢do passiva do mundo representado pela midia.

A pratica e o aparato da fotografia documental sdo mantidos
através de regras ideoldgicas: fotografos ja sabem o que querem
encontrar antes de sair para fotografar, eles tém preconceitos e
preferéncias estéticas particulares e, além disso, ainda precisam
considerar a visdo do patrocinador do trabalho (seja uma revista, um
jornal ou uma institui¢cao). Estas sdo, entdo, as reais condi¢des para a
producao da “verdade”.

Essa questdo da interpretacdao e da subjetividade foi discutida
pelo fotografo Eugene Smith, um dos icones do fotojornalismo no
século XX, autor de dezenas de ensaios importantes publicados em
todo o mundo:

Aqueles que dizem que a reportagem fotogrdfica é
“seletiva e objetiva, mas que ndo pode interpretar o
assunto” demonstram uma completa falta de compreensdo
dos problemas e do funcionamento proprio dessa
profissdo. O fotografo jornalistico ndo pode ter nenhuma
outra abordagem além da abordagem pessoal, e é
impossivel para ele ser completamente objetivo. Honesto
— sim. Objetivo — ndo.

A maioria das estorias fotogrdficas requer uma certa
medida de produg¢do, rearranjo e dire¢cdo para dar
coeréncia pictorica e editorial as imagens. Aqui o
fotojornalista vendavel pode ser seu mais criativo eu.
Sempre que isso é feito pelo motivo de melhor tradugdo
do espirito da realidade, isso é totalmente ético. Se as
mudangas se tornam uma distor¢do da realidade pelo
unico proposito de produzir uma imagem “mais
dramdtica” ou “venddvel”, o fotografo foi indulgente em
“licenga artistica” que ndo deve haver. Esse é um tipo de
distor¢do muito comum. Se o fotografo distorceu por
algumas razdes ndo éticas isso se torna, obviamente, uma
questdo da maior gravidade.

Smith, 1966, p. 103
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2.2 UMA NOVA FORMA DE VER:
AS PRIMEIRAS REACOES A FOTOGRAFIA

Ainda sob o impacto do surgimento da fotografia, o poeta francés
Charles Baudelaire (1821-1867) escreveu um texto acido sobre a
natureza da fotografia enquanto arte, apos notar a influéncia da
fotografia na arte exibida no Saldao de 1859, uma exposi¢do anual
patrocinada pela Academia Nacional de Paris. Para ele, a imensa
aceitagdo da fotografia refletia o gosto “exclusivo pela verdade que
oprime e sufoca o gosto pelo belo” e que a “desprezivel sociedade
correu, como Narciso, a contemplar sua imagem trivial na placa
metalica”. Ele considerava que “a industria fotogrdfica se tornou o
refugio de pintores falidos, com pouco talento ou muito pregui¢osos”,
e que “se for permitido que a fotografia passe por arte em algumas de
suas atividades, ndo demorara muito para que tenha superado ou
corrompido toda a arte gragas a estupidez das massas, sua aliada
natural”.

Baudelaire apud Trachtenberg, 1980, pp. 85-88

Sua visdao, assim como a de outros intelectuais, era a de que a
fotografia estava ligada a “grande loucura industrial” daquele tempo e
provocava desastrosas conseqiiéncias nas qualidades espirituais da vida
¢ da arte. Assim, afirmou que “a fotografia deve retornar a sua

verdadeira tarefa que ¢ a de secretaria das artes e das ciéncias”.
Baudelaire apud Trachtenberg, 1980, p. 88

Outra categorizag¢do surgida nos primeiros anos da fotografia e
que ainda ¢ usada, mesmo que com diferentes denominagdes, divide as
fotografias feitas com inteng¢des artisticas em dois grupos: o
pictorialista ¢ o purista. Outros termos usados correntemente para
essas divisdes sdo manipulada e direta.

Para explicar a estética pictorialista ou manipulada, o fotéografo
pictorialista inglés Cornelius Jabez Hughes (1819-1884), em 1861,
declarou: “Se uma fotografia ndo pode ser produzida em um unico
negativo, deixemos que ela tenha dois ou dez” (Hughes apud Clarke,
1997, p. 43), enfatizando o carater cultural do meio e abrindo a
possibilidade de interven¢do do fotégrafo na producdao da imagem.
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Neste texto, Hughes (escrevendo sobre ‘“arte” em fotografia)
distinguiu trés niveis principais na fotografia:

a) a fotografia mecdnica consistia das fotografias “cuja aspira¢do seja
a simples representa¢do dos objetos para os quais a camera estd
apontada”. Nesse caso, tudo deve ser mostrado exatamente como é.
Isso é chamado ‘fotografia literal’ .

b) A fotografia artistica, onde o fotéografo (como artista) “se
determina a desviar sua mente para objetos para arranjar,
modificar, ou controlar a disposi¢do deles, para que eles possam
aparecer de uma maneira mais apropriada ou de uma bela
maneira”.

c) A fotografia como belas-artes, “consiste em algumas imagens que
ficam num nivel superior que a maioria das fotografias artisticas e
cuja proposta ndo é simplesmente agradar, mas instruir, purificar,

enobrecer”
Hughes, 1861, p.262

2.3 A IMAGEM MONTADA, A IMAGEM NATURAL:
O PICTORIALISMO

A fotografia chamada por Hughes de belas-artes se encontrava
claramente no trabalho de Henry Peach Robinson (1830-1901),
fotografo que exerceu grande influéncia sobre a producgao de sua época
através de seus escritos e suas imagens. Seu primeiro ¢ mais divulgado
texto, Pictorial efect in photography, being hints on composition and
chiaroscuro for photographers, de 1869, enfatizou principios artisticos
tradicionais e concluiu com um capitulo sobre ampliagdes compostas.
Ele afirmava que um trabalho que ndo sofresse modificagdes nado
poderia ser considerado artistico, e trabalhava fazendo rascunhos para,
em seguida, produzir as cenas para fotografar — sempre em partes —
usando modelos. Em seguida, montava as fotos como um quebra-
cabegcas ou um patchwork. Fading away foi sua foto mais famosa,
produzida a partir de cinco negativos, e era considerada estranha por
alguns, morbida por outros. Essa foto gerou escandalo duas vezes: da
primeira vez, foi acusada de mau gosto, por se considerar que era
inconveniente o fotografo entrar no ambiente familiar num momento
de dor e desespero. Da segunda vez, quando ele revelou que aquilo foi
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produzido por atores e foi acusado de estar usando a fotografia para
mentir.

Um outro fotdégrafo que trabalhou com esta técnica foi Oscar
Rejlander (1813-75), que em 1857 fez a espetacular foto chamada The
two ways of life, a qual foi provavelmente a foto mais famosa da
década. Feita com a combinacdo de mais de 30 negativos, teve pelo
menos quatro coépias em pelo menos duas versdes (as montagens nunca
ficavam idénticas).

Uma reacdao ao ingénuo maneirismo da fotografia composta era
inevitavel. Numa publicagdo intitulada Naturalistic photography,
1889, Peter H. Emerson (1856-1936), que ja havia criado o termo
Fotografia Pictorialista, apontava que as fotografias (e todas as artes
visuais) deveriam refletir a natureza com verdade de sentimento,
ilusdo de verdade e decorag¢do e que somente seguindo este caminho a
fotografia poderia obter status artistico.

O livro atacava teorias da fotografia artistica que prevaleciam a
¢poca, especialmente aquelas contidas no livro de H.P. Robinson. Em
sua teoria, chamada pictorialista, Emerson acreditava que a missao do
fotografo era ser sensivel para impressdes externas, visto que a
natureza ¢ tdo cheia de surpresas que ela pode ser mais bem mostrada
pintada (ou fotografada) que em seu estado natural. Ele acreditava que
o realismo era falso em relagdo a natureza por ser muito descritivo,
incoerente com as teorias de percep¢do visual, enquanto o
“naturalismo” era, ao mesmo tempo “analitico e verdadeiro”.

Combinou arte e ciéncia advogando o modo de ver humano,
conforme a teoria recém-publicada de Helmholtz, que afirmava que o
olho humano s6 tem foco no centro do cone de visdao. Dai o uso de
foco seletivo para enfatizar o sujeito e desfocar o “campo” sem
quebrar a estrutura da fotografia.

As teorias pictorialistas abordadas por Emerson, defendendo a
legitimidade artistica da fotografia e tentando aproxima-la da pintura,
se transformaram num movimento internacional, envolvendo fotégrafos
e galerias. Ao se difundirem, ganharam nomes e pequenas
diferenciagdes: simbolismo, naturalismo. Em geral, o movimento
pictorialista teve efeitos positivos, avangando o debate sobre a
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natureza estética da fotografia e encorajando reflexdes sobre a sua
relagdo com o mundo moderno.

2.4 A FOTOGRAFIA E O MODERNISMO

A inser¢do da fotografia no movimento artistico mais tardiamente
denominado modernismo foi feita e analisada por fotdgrafos
praticantes, trés dos quais serdo aqui apresentados.

Um dos precursores dessa tradu¢do do modernismo para a arte
(ndo s6 para a fotografia) foi o americano Paul Strand (1890-1976).
Strand comegou produzindo fotografias abstratas em 1915. Conferiu a
fotografia uma nova direcdo em termos de estilo, numa reac¢do ao
pictorialismo.

Strand denominou seu estilo como “fotografia direta”, e defendeu
que o fotografo deve respeitar o sujeito, respeitar os materiais, e o
equipamento ¢ buscar explorar o que ¢ genuinamente fotografico,
adequando-se aos principios modernistas da especializacao e da
especificidade das atividades.

A traducdo dos movimentos construtivista e surrealista para o
campo da fotografia foi feita principalmente por dois fotografos que
com seus textos impressionaram ¢ influenciaram decisivamente
diversos artistas de todas as areas da chamada “Arte Moderna’:
Moholy-Nagy e Alexander Rodtchenko.

Mesmo se considerando um pintor € ndo um fotégrafo, o hungaro
Laszl6 Moholy-Nagy (1895-1946) ¢ visto como um dos importantes
teoricos da fotografia.

Esteve ligado a efervescéncia criativa na Europa apo6s servir na |
Guerra Mundial, abandonando os estudos de dlrelto Instalado em
Berlim ap6s 1920, produziu seu trabalho ¢ 4 PAUL STRAND Abstrag’ao
surrealista e do construtivismo russo ( ¢,mpras de uma varanda.
incomuns), ¢ em 1923 se associou a Bat Connecticut, 1916.
um livro chamado Painting, photograph)

Books, em 1925, defendendo o design, a . __ . _ . _ __
tomada incomum. No texto, escrito apds quase um seculo de discussoes
para saber se a fotografia ¢ uma arte, Moholy-Nagy a repde no

18



verdadeiro lugar. “A velha querela entre artistas e fotografos para
decidir se a fotografia é ou ndo uma arte é um falso problema. Ndo se
trata de substituir a pintura pela fotografia, mas de clarificar as
relacoes entre a fotografia e a pintura hoje, e de mostrar que o
desenvolvimento dos meios técnicos saidos da revolu¢cdo industrial

contribuiram amplamente para a génese de novas formas da cria¢do
otica”’. (Moholy-Nagy, 1925)

O russo Alexander Rodtchenko (1882-1948) elegeu o angulo
insolito para quebrar o automatismo da visdo e liberar o olho do
receptor da subserviéncia as nossas percepc¢des rotineiras.

Um dos principais artistas da vanguarda russa, Rodtchenko
iniciou seus trabalhos tentando traduzir visualmente os versos de
Mayakovski, estabelecendo uma relagdo Gnica entre a fotomontagem e
a forma construtivista. Nesse periodo, usava fotos de outros autores
para produzir suas fotomontagens. A partir de 1924, quando estava
tendo dificuldade de encontrar material fotografico adequado as suas
idéias, ¢ que passou a fotografar, defendendo a fotografia como a
forma de expressdo artistica de seu tempo. Acreditava que a fotografia
estava predestinada a captar as situagdes confusas a que estdo expostos
os habitantes da cidade grande e moderna.

Escreveu em 1928 um texto tipo manifesto, Formas de fotografia
contempordnea. Apoiava-se nas teorias dos formalistas russos,
sobretudo Chklovski, que defendia técnicas de construgcdo de imagem
cuja fun¢do seria perturbar o leitor, forcando-o a “estranhar” aquela
imagem. Para eles, o ponto de vista ndo familiar deveria impedir o
envolvimento inocente e exigir empenho do receptor para decodificar o
significado.

Rodtchenko estava claramente ligado a idéia de uma nova ordem
visual para um novo modelo de sociedade. Afirmou que “para educar
o homem para um novo desejo, os objetos familiares do cotidiano
devem-lhe ser mostrados de perspectivas completamente inesperadas e
em situagoes inesperadas. Os novos objetos devem ser representados
de lados diferentes de modo a proporcionar uma impressdo completa
dos mesmos”. (Rodtchenko apud Fotografia do século XX, 1998, p.
544)
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2.5 FOTOGRAFIA E A LIBERACAO DA ARTE

Influenciado principalmente pelas experiéncias praticas e tedricas
de Moholy-Nagy e Alexander Rodtchenko, o filosofo Walter
Benjamim, em 1931, escreve importante texto avaliando a histdéria da
fotografia em que aponta a importancia que teve esse novo meio na
“libertagao” da pintura de seus compromissos documentais. Seu
discurso recoloca o lugar da fotografia como instrumento préprio para
a reproduc¢do do real, distante da pintura e da arte, que teriam criagao
imaginaria como finalidade.

Em outro texto marcante, desta vez abordando a reprodutibilidade
técnica, escrito em 1936, Benjamin cria uma teoria que influenciou
muitos tedricos comprometidos com as teses do pods-modernismo na
arte, enfatizando a questdo da “aura”. Para ele, a fotografia seria um
meio de comunicacdo de massa, na medida em que disponibiliza
inumeras copias de originais por uma ou outra razdao de dificil acesso
ao publico. A reprodutibilidade mecéanica proporcionada pela
fotografia altera a aura da imagem, no momento em que a foto desaloja
a imagem do ambiente aristocratico de seu héabitat natural, criando uma
nova aura, uma aura de consumo.

Outro discurso que apontava para essa tese da fotografia como
“libertadora da arte” foi o do critico de cinema francés André Bazin
(1918-1958), que achava que a fotografia “tinha uma funcdo artistica
que era ligada ao problema que vem da origem da arte que ¢ a luta
contra a morte, a mumificagdo”. Assim, Bazin acredita que na origem
da pintura e da escultura reside um complexo de mumificagdo. A
religido do antigo Egito, dirigida contra a morte, via a sobrevivéncia
dependente da existéncia continua do corpo material.

Segundo Bazin (1980), “na evoluc¢do, o retrato feito pela pintura
ja servia para a idéia de imortalidade. Com a fotografia, a produgdo
de imagens ndo mais compartilha um proposito antropocéntrico,
utilitario. Ndo é mais uma questdo de sobrevivéncia a morte, mas de
um conceito mais amplo, a cria¢do de um mundo ideal a semelhanca
do real, com seu proprio destino temporal” . (p. 237)
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Sobre a objetividade do processo fotografico, Bazin fez
colocag¢des polémicas e que merecem ser aqui reproduzidas. Para ele,
“o momento decisivo chegou com a descoberta do primeiro sistema
cientifico de reproduc¢do, a perspectiva. E a cdmera obscura. Desde
entdo a pintura ficou dividida em duas ambi¢oes: uma, basicamente
estética, isto é, a expressio da realidade espiritual na qual o
simbdlico transcende seu modelo,; a outra, puramente psicologica, isto
é, a duplicagdo do mundo externo”. (p. 238)

Para Bazin, a fotografia e o cinema sdo “descobertas que
satisfazem, de uma vez por todas e em sua propria esséncia, nossa
obsessdo com o realismo. Ndo importa qudo habil o pintor, seu
trabalho era sempre uma bonifica¢do a uma inescapavel subjetividade.
O fato de que uma mdao humana interveio lan¢ca uma sombra de duvida
sobre a imagem”. (p. 237)

Ao comparar a pintura com a fotografia, Bazin dispara: “a
originalidade na fotografia diferentemente da originalidade na pintura
reside no cardter essencialmente objetivo da fotografia. Pela primeira
vez, entre o original e sua reprodugdo, intervéem apenas a
instrumentalidade de um agente inanimado. Pela primeira vez uma
imagem do mundo é automaticamente formada, sem a interven¢do
criativa do homem”. (p. 237)

E claro que essa colocagdo sobre o realismo da fotografia e a
atribui¢do de ser a fotografia produzida “sem a intervencao do homem”
foi refutada por diversos teoricos. Entre eles, Machado (1984), que
ataca Bazin, alegando que se Bazin conhecesse o “verdadeiro
significado da construgdo, perspectiva que esta embutida na camera, e
ele teria o desprazer de verificar que nada é mais subjetivo do que as
objetivas fotogrdficas, porque o seu papel é personificar o olho do
sujeito da representag¢do”. (p. 37)

2.6 O OLHO DO FOTOGRAFO

Em exibicdo de fotos que organizou como curador da area de
fotografia do MOMA — Museu de Arte Moderna de Nova lorque —, no
ano de 1966, John Szarkowski contribuiu muito para uma primeira
formulagdo sistematica do entendimento da fotografia. Para ele, a
inven¢do da fotografia cria um processo de confec¢do radicalmente
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novo — um processo baseado ndo na sintese, mas na sele¢cdo. “Pinturas
sdo feitas, fotografias sdo tomadas”, escreveu.

Na exposi¢do e, posteriormente, no livro O olho do fotografo, ele
identifica cinco caracteristicas que considera unicas a fotografia. A
teoria que criou e que abaixo serd apresentada, se encaixa melhor
quando pensamos em fotografias feitas na rua, em geral com cdmeras
35mm, onde a problemadtica ¢ diferente do estiidio, por exemplo. Mas,
ainda assim, o estudo ¢ importante para a compreensao do fazer
fotografico.

1. A coisa em si

A fotografia lida com o real e o fotografo deve aceitar esse fato e
valoriza-lo. Para ele, o proprio mundo € um artista e para
reconhecer seus melhores momentos ¢ preciso inteligéncia e
sensibilidade. Mesmo assim, o sujeito aprendeu que a imagem ¢
diferente da realidade: o sujeito ¢ a imagem ndao sdo a mesma
coisa.

2. O detalhe

O fotografo ndo pode trabalhar uma narrativa corrente. Pode
apenas isolar o fragmento. E as fotos podem ser lidas como
simbolos. A fotografia nunca teve &xito no campo da narrativa. As
fotografias de Robinson e Rejlander, compostas a partir de muitos
negativos, tentaram contar historias, mas esses trabalhos foram
reconhecidos em seu proprio tempo como pretensiosos.

Como outro exemplo, cita as fotos de guerra e o registro da
Segunda Guerra Mundial, que apenas conseguiam explicar o que
estava ocorrendo quando acompanhadas de legendas extensas.

A func¢do das imagens ndo era a de tornar a historia clara, era a de
fazé-las “reais”. O grande fotdégrafo de guerra Robert Capa
expressou tanto a pobreza narrativa quanto o poder simbdlico da
fotografia quando comentou: “se suas imagens ndo sdo boas, vocé
ndo estava suficientemente proximo.”

3. O quadro

O ato de selecionar e eliminar forga uma concentragdo na margem
da imagem e nas formas que sdao por ela criadas.
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4. Tempo

Todas as fotografias sdo exposi¢cdes temporais, de duragdo menor
ou maior, ¢ cada uma descreve uma parcela discreta de tempo. Ele
cita o trabalho do fotografo americano Muybridge, feito no final
do século XIX, que quebrou toda uma tradicao da representag¢dao do
movimento dos cavalos e outros tantos momentos que sO sao
visiveis pela camera fotografica.

Imobilizar estes finos nacos de tempo tem sido uma fonte de
fascinio constante para o fotografo. O francés Cartier-Bresson
definiu o comprometimento com essa nova beleza com o termo “o
momento decisivo”, mas a expressao tem sido mal-entendida: a
coisa que acontece no momento decisivo nao ¢ um climax
dramatico, mas visual. O resultado ndo ¢ uma historia, mas uma

imagem.

5. O ponto de tomada
O fotografo descobriu que o mundo era mais rico e menos simples
do que ele poderia imaginar. Dai explorar diversas formas de ver
para entender o mundo.

3 Evolucao técnica

Além do que podemos ver, existe um universo de processos e
formas ocultas; a fotografia — sozinha ou combinada com
outros sensores que expandem o tempo e 0 espago — tornou-

as visiveis.

Naomi Rosemblum, in: The world history of photography,
Nova lorque, 1982, p. 608

Quando existe um conflito, quando o homem descobre algo novo,

quando um campeonato de futebol é conquistado, esperamos ver as
imagens do evento no proximo jornal ou revista que comprarmos. O
fotojornalismo nos mostra coisas que nao veriamos normalmente, ele
nos leva a lugares onde ndo iriamos, expande o enorme e complicado
mundo onde vivemos. Nao ha local distante, ndo ha arduas condicdes
que consigam deter o fotojornalista.
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Este capitulo aponta e comenta alguns dos principais marcos que
a tecnologia proporcionou para a evolucdo e a transformacdo do
fotojornalismo desde a sua invengdo. O primeiro foi a possibilidade de
se publicar desenhos feitos a partir de fotos na imprensa, o que
conferia a ilustragcdo o status de verdade, ja que a imagem fotografica
lhe serviu de base. O segundo marco foi a viabilizacdo técnica de se
reproduzir fielmente as fotografias na imprensa, o que ocorreu na
virada do século XIX. Em seguida, vemos o chamado “nascimento do
fotojornalismo moderno” na Alemanha, na década dos 20, que veio
com as descobertas das cadmeras de formato pequeno com objetivas
mais luminosas, conciliadas com o desenvolvimento de peliculas mais
sensiveis a luz, dando grande versatilidade ao repdrter fotografico e
transformando radicalmente a abordagem da fotografia documental a
partir de entdo. Outro ponto a refletir foi o desenvolvimento das
cameras com a incorporacdao dos recursos da eletronica e do foco
automatizado de alta velocidade no final da década dos 80, o que
gerou um incremento nas possibilidades de fotografar algo em
movimento com incrivel agilidade, proporcionando 1magens
expressivas e expandindo, pode-se dizer, o poder da fotografia de
mostrar o “invisivel”, jd& que ela consegue captar, por exemplo,
detalhes dos musculos faciais de um atleta olimpico, algo até entdo
inédito. E o mais recente marco seria o surgimento da fotografia
digital.

Quando o processo fotografico foi inventado, no final da década
dos 30, nos anos de 1800, a fotografia ndo revolucionou o jornalismo —
longe disso. O processo de impressdo da época ndo permitia a
reproduc¢do de uma fotografia nos jornais.

Diante dessa limitagdo técnica, criou-se um processo que
resolveria parcialmente a questdo: fotografias eram convertidas em
desenhos e entdo transformadas em gravuras que podiam ser usadas
pela imprensa. A fotografia era, portanto, referéncia para artistas
criarem desenhos a partir da imagem. E os jornais informavam que
aquela ilustracao teria sido feita a partir de uma fotografia.

O uso de desenhos feitos a partir de fotografias se tornou muito
freqiiente e passou a ser usado crescentemente na imprensa desde
1860. Um dos que incentivou o uso da técnica foi o hoje famoso
Joseph Pulitzer, o mesmo que leva o nome de um dos mais conhecidos
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e disputados prémios de jornalismo do mundo. Pulitzer comprou, em
1883, o jornal New York World em uma situacdo econOmica precaria e
em trés anos o transformou num lucrativo diario. O jornal levava aos
leitores imagens de criminosos € suspeitos € com isso chegou a ajudar
na prisdo de alguns bandidos. Pulitzer disse que “enquanto
contribuiamos para o avang¢o da arte americana e educdvamos e
entretinhamos nossos numerosos leitores, estavamos servindo a causa
da justi¢a publica”. (Pulitzer apud Photojournalism, 1971, p. 14)

Pulitzer publicou também muitas imagens de ndo criminosos:
retratos de personagens da sociedade, como atores, politicos e outros,
tornando a ilustracdo fotografica uma marca registrada do jornal e
influenciando a todos os demais a seguir o mesmo caminho. Centenas
de artistas eram contratados pelos jornais e produziam milhares de
ilustragcdes para estes veiculos.

A tecnologia crescia paralelamente ao incremento do uso de
imagens nos jornais. No final do século XIX, ja era comum o uso pelos
fotografos de cameras portateis e chapas com filmes mais faceis de
carregar, ¢ até mesmo o filme em rolo ja havia sido inventado.

3.1 A LUZ ARTIFICIAL

Outra inveng¢do importante foi o flash, denominado
Blitzllichpulve — uma mistura de p6 de magnésio, cloreto de potassio e
sulfito de antimdnio, que proporcionava um rapido clardo de luz
quando acionado. Surgiu na Alemanha e rapidamente passou a ser
usado para a producdo de fotos noturnas e em interiores.

Foi a invenc¢ao do flash que permitiu ao dinamarqués Jacob Riis
(1849-1914) mostrar algo nunca visto pelos leitores das classes
dominantes americanas que adquiriam jornais: o interior das
habitacdes/favelas dos imigrantes em Nova Iorque, expondo ao publico
as miseraveis condi¢des de vida que encontrou.

Frustrado por ndo conseguir convencer as pessoas sobre a
pobreza, a superpopulagcdo, o trabalho pesado e a pura miséria que
existiam numa cidade prospera, Riis foi o fotégrafo que maior
notoriedade conquistou ao empregar essas novas possibilidades de uso
de imagens de interiores obtidas por luz artificial na imprensa. Para a
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historiadora Naomi Rosemblum, Riis “foi a primeira pessoa na
Ameérica a conceber imagens da camera como um instrumento de
mudancga social”. (1984, p. 359) Ele encontrou na fotografia um meio
de evidenciar — e tornar incontestdveis — seus artigos sobre os
problemas sociais existentes em Nova lorque. Além de artigos em
jornais, publicou em 1890 um livro chamado How the other half lives
(Como vive a outra metade), um relato ao mesmo tempo visual e
escrito sobre as condi¢cdes de vida no Lower East Side, de Nova
Iorque, que revelou as condi¢des chocantes e a privacdo social sob as
quais uma populac¢dao predominantemente de imigrantes tinha de viver.
O livro causou grande impacto na opinido publica. Seu trabalho ¢
invariavelmente tomado como exemplo para marcar o inicio da propria
tradicdo documental e jornalistica na fotografia.

Enorme esfor¢co estava sendo feito para descobrir um meio de
reproduzir com perfeicdo fotografias nas paginas impressas
diretamente, sem a intervencao de um artista para converté-la em
gravura. Faltava ao processo apenas encontrar uma solugdo para
reproduzir os tons de cinza (os “meios-tons”) das imagens
fotograficas. A solucao foi apresentada em 1897, pelo New York
Tribune, que publicou a primeira fotografia com tons de cinza num
jornal diario de circulagdo de massa. Pela primeira vez, o publico tinha
acesso a imagens que traziam, no jornal, a sensacao de realidade unica
da fotografia. Nenhum artista ou gravurista estava agindo como
“mediador” entre o leitor ¢ a imagem tomada pela camera.

Era esperado que o processo do meio-tom se estendesse
rapidamente, enquanto pratica, por toda a imprensa. Curiosamente 1sso
nao aconteceu. Editores pensaram que os leitores entenderiam que o
novo processo estava sendo introduzido apenas por razdes econdmicas,
ja que dispensava o trabalho do ilustrador, considerado um artista, que
fazia o trabalho a mao. E tdo potente tornou-se a idéia de que a
fotografia era um meio objetivamente verdadeiro que bastava aos
editores informarem que as ilustragdes eram baseadas em fotografias.

Depois de quase trés décadas de hesitagdao, finalmente a imprensa
passou a usar o meio-tom com toda forg¢a e, por volta de 1910, a
ilustracdo feita a mao ja estava praticamente extinta. Fotos atualizadas
de grandes eventos passaram a ser publicadas regularmente nas
primeiras paginas dos diarios.
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3.2 Lewis Hine

Esse aprimoramento das técnicas de impressdo contribuiu também
para o surgimento de um outro grande fotégrafo documentarista: Lewis
Hine (1874-1940). Hine era um soci6élogo que, assim como Jacob Riis,
utilizou-se da fotografia a fim de conseguir provas para sensibilizar a
opinido publica e dar mais credibilidade a seus artigos. Hine
fotografou uma variedade de assuntos, como o trabalho infantil,
imigrantes e as fabricas mais exploradoras do Lower East Side de Nova
[orque. Sua obra constituiu-se uma notavel representacdo de vidas
privadas do contexto publico daquela época.

Entre 1908 ¢ 1914, a servico do National Child Labor Committee
(NCLC), grupo civil norte-americano em campanha pela proibi¢do do
trabalho de criangas, Hine percorreu os Estados Unidos fotografando
criancas trabalhando em regime de 12 horas por dia em fébricas ou no
campo. Para fugir da vigilancia dos patrdes, fez-se passar por corretor
de seguros ou vendedor de biblias.

Suas fotografias despertaram a consciéncia dos americanos e
provocaram mudancas na legislacdo sobre o trabalho infantil. Sdo estas
as experiéncias pioneiras mais relevantes que fizeram da fotografia
uma arma na luta para a melhoria das condi¢des de vida das partes
menos favorecidas da sociedade.

Para Kapplan (1999), historiadora e autora de dois trabalhos
sobre o fotégrafo, “Hine tinha uma fé tdo grande na sua causa, que
acabava por estabelecer um relacionamento profundo com as criancgas.
A sua maior contribui¢do foi ter sabido combinar a imagem com o
texto, criando uma nova forma de comunicag¢do visual, numa época em
que a fotografia fazia sua entrada nos jornais”’. (Apud Robin, 1999, p.
4)

3.3 O FOTOJORNALISMO MODERNO

Em 1925 apareceram na imprensa alema antincios nos jornais de
uma nova camera fotografica:
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FOTOGRAFIAS DE NOITE E DE INTERIOR

SEM FLASH
Vocé pode fazer fotografias no teatro durante a
representa¢do — exposi¢oes de curta dura¢do ou

instantaneos. Com a cdmera Ermanox, pequena, fdcil
de manipular e pouco visivel.

Munchner Illustrierte Presse, n®* 9, 1925. Apud
Freund, 1994, p. 115

A invencao das cdmeras de menor formato na Alemanha com
objetivas muito luminosas ampliou as possibilidades de obter
fotografias e, conseqiientemente, proporcionou grande evolucdo na
linguagem fotografica. A nova tecnologia permitia ao fotégrafo tomar
imagens sem tripés e em situacdes de baixas luzes. Finalmente
fotografias sem flash se tornaram possiveis, mesmo que ainda com
certa dificuldade. Pessoas podiam, a partir de entdo, ser fotografadas
de surpresa, sem a necessidade da pose e agindo “naturalmente”. A
idéia de movimento trazia aos leitores a sensacdao de “estar 14”.
Fotografos de “instantdneos” logo surgiram e tiveram seu primeiro
espac¢o nas revistas ilustradas alemas.

Diante das novas possibilidades que essas cameras
proporcionaram para a fotografia, a Alemanha firmou-se como
importante centro da nova imprensa ilustrada na década de 1920.
Apesar das crises econOmicas e politicas, um clima liberal se instalara
no pais da republica de Weimar e permitiu um florescimento
extraordinario das artes e das letras. Podemos citar alguns nomes que
atuaram no campo artistico da Alemanha dos anos 20: Thomas Mann,
Franz Kafka, Einstein, Freud, Kandinsky, Paul Klee e Walter Gropius
(que fundou a Bauhaus em 1919). Berlim afirma-se como centro dos
movimentos politicos e intelectuais. Nas grandes cidades alemas,
grandes jornais ilustrados sdo editados e os mais importantes — o
Berliner Illustrierte € a Munchner Illustrierte Presse chegaram a dois
milhdes de exemplares, alcangando quase toda a populagdo em fungdo
de seu preco acessivel.

Nesse ambiente, varios fotografos apareceram, mas um se

destacou e produziu um novo fotojornalismo, explorando com muita
competéncia esta nova camera disponivel: o advogado Erich Salomon.
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Ele foi o primeiro a fotografar pessoas em interiores sem que elas se
apercebessem disso. Foram imagens novas, ja que ndo eram posadas.
Por isso foi chamado o inicio do fotojornalismo moderno ¢ Salomon ¢
por muitos considerado o primeiro “repdérter fotografico”. Nao
importava tanto a clareza ou a nitidez da imagem, mas o seu assunto €
a emocao que imagem seria capaz de suscitar, uma busca de pontos de
vista provocativos e ndao usuais no lugar de imagens descritivas e

banais.

Nascido em Berlim, filho de banqueiros, Salomon forma-se em
Direito mas a situacdo econdmica do pds-guerra ndo permitiu que ele
se estabelecesse como advogado. Torna-se fotdégrafo por acaso. Conta
que estava em um restaurante e presenciou uma violenta tempestade.
Soube que proximo a ele havia uma morte e varias arvores arrancadas.
Procurou um fotografo e foram fotografar a tragédia. Vendeu as fotos a
um jornal, mas a maior parte do dinheiro coube ao fotéografo. Decidiu,
entdo, comprar uma camera.

Ousado, Salomon passa a fotografar a corte, os tribunais, os
politicos ¢ tudo mais que ndo houvesse ainda sido mostrado pelas
cameras. Seu trabalho era investigativo e esclarecedor e atuava nos
eventos sociais, politicos, diplomdaticos. Gostava de instantaneos
pitorescos, mostrando os politicos de forma inusitada, surpreendente.
Usava eventualmente a camera escondida no chapéu, na valise, o que o
fez ser visto (assim como outros fotografos ousados) como um novo
tipo de her6i dos tempos modernos. A receptividade de seu trabalho foi
enorme ¢ influenciou uma série de outros fotdégrafos e publicagcdes na
Alemanha, na Franca e na Inglaterra.

Em 1931, publica um album de 102 fotografias: contemporaneos
célebres fotografados em momentos inesperados. No prefacio explica
suas idéias e métodos.

A atividade de um fotografo de imprensa que quer ser
mais do que um artesdo é uma luta continua pela sua
imagem. Tal como o cag¢ador estd obcecado pela
fotografia tnica que quer obter. E uma batalha
continua. E preciso lutar contra os preconceitos que
existem por causa dos fotografos que continuam a
fotografar com flashes, lutar contra a administragado,
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os empregados, a policia, os guardas, contra a md
luz e as grandes dificuldades em fazer fotografias de
pessoas que estdo em movimento. E preciso apanhd-
las no momento preciso em que elas estdo imoveis.
Depois, ¢ preciso lutar contra o tempo, pois cada
jornal tem um deadline ao qual é preciso antecipar-
se. Antes de tudo o mais, um reporter fotogrdfico
deve ter uma paciéncia infinita, e ndo se enervar
nunca, deve estar ao corrente dos acontecimentos e
saber a tempo e horas onde ¢ que irdo desenrolar-se.
Se necessdrio, devemos servir-nos de toda a espécie

de astucias, mesmo se elas nem sempre sejam bem
sucedidas. (Apud Freund 1984, p.117)

Fato curioso na producao fotografica de Salomon foi o episddio
das “primeiras fotografias jamais feitas no interior das salas de jogo do
Cassino de Monte Carlo”. Publicar fotografias ditas “secretas” eram
uma grande atracdo da imprensa. Para obté-las, fotografos faziam de
tudo. Salomon ndo conseguiu consentimento dos proprietdrios para
obter as fotografias que mostrassem as celebridades que ali jogavam,
mas foi permitido que o fotdégrafo tomasse fotografias do cassino onde
os jogadores eram seus funciondrios, que se dispuseram a posar para o
fotografo quando as salas estavam fechadas. O publico ndo conseguia
distinguir o verdadeiro e o falso, e a inten¢do era de imprimir
fotografias sensacionais, mesmo que para isso fosse preciso uma
producido.

3.4 LEICA, A REVOLUCAO DO 35MM

Ainda em meados dos anos 20, uma outra camera ¢ apresentada
aos fotografos, passando a ser a preferida por eles: a Leica. Inventada
pelo especialista em mecanica de precisdo Omar Barnak, nas fébricas
da Leitz em Wetzlar, Alemanha, foi o mais significativo avan¢o no
equipamento fotografico profissional do século XX. A maquina ¢ de
pequeno formato e usa o filme inventado para o cinema, o formato
24x36mm, que permite a obtencao de varias imagens em um Unico
filme. Foi a primeira a incorporar a exposi¢do instantdnea, avanco
rapido do filme e um alto nivel de definicdo de imagem mesmo em
condi¢oes de luz desfavoraveis.
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Outro ponto que determinou o sucesso da nova camera foi a
possibilidade de trocar as objetivas, alargando as possibilidades de
trabalho dos reporteres fotograficos. Para o profissional, foi uma
revolucao: a Leica e outros acessorios da camera 35mm transformaram
o teor da reportagem fotografica, possibilitando aos fotografos o
estabelecimento de um novo padrdao estético no fotojornalismo e na
fotografia expressiva.

A conquista do mercado pela Leica se refletiu nos niimeros de sua
producgdo: mil em 1927; dez mil em 1928; 50 mil em 1931, 100 mil
dois anos mais tarde. E claro que esse numero ndo reflete apenas sua
preferéncia pelos reporteres fotograficos — a camera foi vendida
também para fotdégrafos de outros segmentos profissionais e para
amadores em todo o mundo.

A invenc¢do da Leica desencadeou uma revolucao na fotografia e
seus efeitos sdo até hoje sentidos. Pela primeira vez na histdria uma
camera pequena produzia imagens a altura das cadmeras de negativos
maiores. Foi a partir da Leica que a industria se balizou para a
constru¢do de novas cameras. A camera reflex hoje no mercado, a
maquina automadtica, ou até mesmo a descartavel: milhdes de cameras
fotograficas que se encontram em uso ¢ ainda sdo produzidas tém sua
origem nesse brilhante produto da engenharia alema.

O espirito democratico da imprensa ilustrada alema teve um fim
com a ascensdo politica de Hitler. Quando assume o poder, em 1933,
Hitler queima livros em Berlim e converte a imprensa em instrumento
de propaganda nazista. A elite intelectual e artistica parte para o
exilio. Erich Salomon foge com a mulher e dois filhos para a Holanda,
mas, como era judeu, acaba capturado pelos nazistas e exterminado
alguns anos mais tarde.

Outros fotdgrafos, diretores de arte e jornalistas dessa geragdo
alema partem para outros paises, principalmente a Franga, a Inglaterra
¢ os Estados Unidos, onde exercem influéncia decisiva na
transformag¢dao da imprensa ilustrada.

O fascinio dos profissionais pela Leica continua até hoje. A

camera foi wusada por varios dos mais importantes fotografos
documentais e fotojornalistas da historia da fotografia: Robert Frank,
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Henri Cartier-Bresson e ainda hoje ¢ fabricada e, mesmo com o custo
elevado, ¢ usada por grandes fotografos — como o brasileiro Sebastido
Salgado. Clubes de colecionadores da Leica sdo encontrados em todo o
mundo, todos apaixonados pela precisdo mecanica, pela brilhante
resolucdo otica do equipamento, mas, além disso, do mito que essa
camera representa no mundo da fotografia.

3.5 AS CAMERAS E A ELETRONICA

Na década de 1980, apareceram as primeiras cameras
profissionais que traziam as benesses da automatizacdo e da eletronica.
Elas aliavam aos rapidos motores de disparo continuo, ja apresentados
na década de 1970, o controle da exposicdo e a possibilidade de
focalizacdo automatica em altissima velocidade. No 1inicio, o0s
fotografos pareciam resistir & novidade, mas logo perceberam o
potencial da tecnologia.

Um segmento do fotojornalismo foi o principal a aproveitar das
novas possibilidades: a fotografia esportiva. Para documentar os
atletas em movimento, sempre foi preciso enorme pericia e pratica do
fotégrafo para acompanhar a agdo com o foco e a exposicao ajustados
corretamente. Revelado o filme, sempre era grande o ntimero de fotos
sem foco. Com os sistemas auto-focus de alta velocidade, esse
problema praticamente foi eliminado.

Com a nova tecnologia, restou ao fotégrafo acompanhar o
movimento e disparar o obturador para que a imagem saisse nitida e
com a exposi¢do correta. Diante disso, a gama de situagdes possiveis
de serem fotografadas usualmente, e ndo acidentalmente, da fotografia
de esportes cresceu muito. Imagens com enquadramento bem fechado,
que eram dificeis, raras até, em funcao da dificuldade de focalizar a
acdo, passaram a ser usuais.

O fotografo Ormuzd Alves, da Folha de Sao Paulo, lembra que com os
sistemas de focalizacdo manual em uma comemoracao de um gol, por
exemplo, das fotos que ele fez do jogador, trés ou quatro das 20, 30
fotos, ficavam nitidas, com foco perfeito. Quando, em 1995, foi
fotografar a final do campeonato brasileiro, alugou uma objetiva
400mm auto-focus da Canon, que traz uma tecnologia muito moderna
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— objetiva que custa algo em torno de 20 mil reais. Alves acompanhou
a comemoracao de um gol e disparou 21 fotos — s6 uma estava fora de
foco. Depois disso, a Folha de Sdo Paulo resolveu investir nesses
sistemas de focalizagdo automatica. Hoje, todas as cadmeras e objetivas
da empresa sdo compativeis com o sistema.

O editor de fotografia do jornal O Estado de Minas, Auremar de
Castro, compartilha do entusiasmo com a nova tecnologia: “o
equipamento eletronico melhorou muito o trabalho do fotografo. O
controle de luz era muito precdario, hoje posso conferir a luz
imediatamente no preview da cdmera. E as objetivas auto-focus fazem
que quase 100% das imagens saiam nitidas, o que, para a fotografia

esportiva, é um grande avang¢o”. (Entrevista com o autor).

4. Fotojornalismo digital:
a imagem pixelizada

“Uma ligdo que podemos aprender das fotografias, e
especialmente daquelas dos ultimos 25 anos: imagens
existem ndo para serem acreditadas, mas para serem
interrogadas.”

Andy Grumberg em Crisis of the Real, p. 273

Inicialmente, vamos definir como fotografia digital (ou, para
alguns, fotografia eletronica) toda e qualquer imagem que ¢ constituida
por um arquivo que ¢ um cddigo numérico legivel pelo computador.
Trata-se de uma imagem que ¢ a unido de milhdes de quadrados bem
pequenos, chamados de pixels, ou elementos da imagem, cada qual
representando informag¢do relativa a um pequeno ponto da imagem, tal
como cor e/ou luz.

Na imprensa, essa imagem ¢ muitas vezes obtida a partir de uma
camera digital, que registra diretamente em cartdao de memoria ou em
disquete magnético a imagem Otica em formato digital. A camera
digital substitui o filme por um semicondutor especializado — um
pedago de silicio que conduz parte da eletricidade, mas nao toda, que
chega a ela. Este tipo especifico de semicondutor ¢ chamado CCD
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(Charge-Coupled Devices — “Dispositivo com Acoplamento de
Carga”). Ele ¢ composto de milhares de elementos foto-sensiveis
separados, organizados em uma grade, que geralmente corresponde a
forma do visor. Os raios de luz atravessam a objetiva e incidem no
CCD, que converte a luz em impulsos elétricos.

A intensidade de carga varia dependendo da intensidade da luz
que incide em cada elemento. Nesse aspecto, ele ¢ parecido com o
filme. Quando tomamos uma foto com uma camera digital, o CCD
passa a informagdo a partir de cada elemento para um conversor de
analogico para digital, que codifica os dados e os envia para serem
armazenados em memoria RAM para posterior descarregamento, ou
armazena-os em uma memoria flashcard (uma espécie de disquete)
mais permanente.

A outra forma muito usada de se obter uma fotografia digital ¢
através do processo foto-quimico tradicional (camera e filme), quando
o fotoégrafo faz uma foto em um filme normal, revela o negativo (ou
positivo, no caso de um filme de eslaides), edita o material e escolhe
as fotos que serdao convertidas para digital, conversdao esta feita por
scanners, um dispositivo de varredura de dados, que analisa a imagem
¢ a transforma em um arquivo digital. Peca até pouco tempo cara e de
dificil manuseio, o scanner hoje ¢ ferramenta basica no equipamento
de qualquer empresa editora e qualquer fotégrafo profissional.

E importante entender que o processo de obtencio de imagens
através do escaneamento das fotos processadas pode ser feito através
de scanners de material opaco, que escaneiam fotos em papel ou fotos
impressas em livros ou revistas e, mais comumente no jornalismo,
através de scanners que capturam a imagem através do filme (negativo
ou positivo) diretamente. Este processo normalmente permite uma
melhor qualidade da imagem, além de ser mais rapido.

Ao analisarmos a ilustragdo, podemos perceber a enorme
vantagem que traz a camera digital no processo de producdao da midia
impressa. Nao hd a necessidade de um laboratério na redagdo, ndo se
compra quimica ¢ todo o inconveniente da revelagdo, incluindo o mal-
estar de se trabalhar sob condi¢des de luz pouco confortaveis e o
cheiro forte e desagradavel das substancias quimicas ¢ evitado.

34



Podemos pensar até mesmo no aspecto ecoldogico da questdo, ja
que implica em polui¢do quimica do ambiente, uma vez que os dejetos
da quimica utilizada na revelacao sdao dispensados no esgoto. Com a
camera digital temos a foto disponivel para a edicdo imediatamente
apos ter sido feita. Transferir a foto da cAmera para o computador leva
apenas alguns segundos. E por isso que, lentamente, a cimera digital
vem chegando as reda¢des em todo o Brasil. Seu maior inconveniente,
atualmente, ¢ o alto custo do equipamento: de duas a cinco vezes mais
caras que as cameras “convencionais”, além do problema que ¢ natural
da tecnologia digital: a rapida obsolescéncia do equipamento, tornando
ultrapassados altos investimentos em pouco tempo.

H4a ainda duas outras formas de se obter uma fotografia digital, mas
essas nao sao usuais na imprensa, dados os problemas com a resolucao
da imagem:

a) por uma camera de video ¢ placa de video acoplada ao computador.
Um frame da imagem registrada na fita ¢ capturado eletronicamente
e ¢ convertido em imagem digital;

b) através de uma camera de video digital, que gera a imagem ja
convertida em pixels para o computador e apresenta maior resolucao
que as cameras de video convencionais. Alguns analistas apontam
que a camera digital do futuro serd assim: uma combinacao entre a
camera de video e de fotografia, podendo gravar fotos em alta
resolucdo ou videos em baixa resolugdo. O estdgio atual dessa
tecnologia ndao recomenda esse equipamento para o uso na imprensa
escrita. Nas midias eletronicas, (basicamente a internet), ¢ uma
solucao viavel.

A partir da obtencdo da imagem, seu processamento ¢ feito no
computador, através de softwares especificos para o tratamento de
imagens: Adobe Photoshop’, Corel Photopaint, Photostyler, Digital
Darkroom e outros. Esses permitem que a imagem seja manipulada em
termos de brilho, contraste, satura¢do de cores ¢ pode ainda ser tratada
em termos de resolucdo, tamanho, retoques, deformacgdes,
enquadramento, correcao de foco e, pelo uso de enorme quantidade de
filtros, também alterar sua forma original. Toda alteracdo pode ser

? Programa que surgiu em 1989 desenvolvido pela Adobe Systems Incorporated e que é hoje o mais
utilizado no mercado para o tratamento e manipulacdo de fotografias.
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exibida previamente na tela do computador, permitindo que o operador
tenha o exato controle sobre suas ag¢oes.

Esta ¢ a principal diferenca da fotografia, digamos, convencional
para a fotografia digital. A natureza da imagem formada por pixels
permite que ela seja duplicada sem qualquer alteragdo ou perda de
qualidade, assim como ser modificada em cada um dos seus milhdes de
pixels. Os programas sdo capazes de fazer alteragdes sutis, pixel por
pixel, e também mudancgas gerais rapidas.

4.1 FINALIZACAO EDITORIAL: CORTES, INSERCOES, EFEITOS

Interessante ¢ que o operador pode, a partir da imagem original,
fazer as modificagdes e a qualquer momento voltar ao original, ou
mesmo ter varias versoes de uma imagem partindo de uma unica foto.
Basta ter tempo para experimentar. O processo também permite a
combinacdo de uma imagem com outra. Ou com vdarias. Ai uma
situag¢do nova: o processo de edicao fotografica deixa de ser apenas a
escolha da foto, o recorte do quadro e sua inser¢ao numa publicacdo e
incorpora essas novas tarefas, o chamado “tratamento da imagem”, que
pode incluir mudangas nos elementos constitutivos da imagem.

Dois exemplos podem mostrar esse processo de edigdo:

a) uma foto de Pelé recebendo o prémio de atleta do século da FIFA
editada de duas maneiras nos jornais Folha de Sdo Paulo e O Tempo
(12 de dezembro de 2000), onde se vé claramente que se trata da
mesma foto, mas que em O Tempo sofreu um corte. Olhando com
mais atencdo percebemos que além do corte, um retoque, uma
manipulagao eletronica foi feita. A mao do personagem da esquerda
foi “retirada”, dando uma maior “limpeza” a foto. Conversei com a
editora de fotografia de O Tempo, Kéatia Lombardi, que confirmou a
manipulagao feita no jornal: “A gente ndo pode fazer isso de forma
nenhuma quando muda a informa¢do, quando for alterar a realidade
da situacdo. Como nesse caso era uma causa meramente estética, era
sO pra limpar a foto, s6 pra usar a foto no espaco que a gente tinha
na pagina (as paginas em O Tempo sdo pré-diagramadas) e estava la
aquele braco atrapalhando, fiz para ficar mais bonito. E muito raro
de acontecer.”
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b) a foto de Ronaldinho na época da Copa do Mundo de 1998, na
Frang¢a. A mesma foto foi publicada duas vezes no jornal carioca O
Dia, s6 que numa delas, em 25 de maio de 1998, uma “limpeza” foi
feita: foi retirado um “G” do fundo, provavelmente porque
“confundia” a leitura da imagem.

Esse tipo de recurso de montagem, de apagar elementos ou “ruidos”
de uma fotografia sio normalmente evitados pelos fotégrafos. Quando
sdo feitos, sdo feitos na redagdo pelos editores. No Manual de Redagdo
da Folha de Sdo Paulo aparece uma mencdao meio timida quando diz
que “em geral” ndo usa as manipulacdes:

Em geral, a Folha ndo usa montagens fotogrdficas,
fotos recortadas, invertidas, retocadas, ovais ou
redondas.

Manual de Redacao, disponivel em
http://www.folha.com.br)

O caso mais conhecido de manipulacdo de fotos na imprensa
brasileira aconteceu na maior revista semanal, a Veja. Na matéria de
destaque na capa da edicdao de 18 de fevereiro de 1998 sobre Bruno
Barreto, a revista publicou na pagina 90 e 91 uma foto em que aparece
a familia do cineasta: seu pai, Luis Carlos Barreto, sua mae ¢ um
irmao. S6 que embaixo da cadeira em que o pai esta sentado aparecem
quatro pés. Isso mesmo, quatro ¢ nao dois pés, indicando que alguém
mais havia posado para a foto e foi suprimido pelos editores nos
computadores da revista. SO que esqueceram os dois pés do
personagem “apagado” na foto.

O caso virou referéncia de debate entre os jornalistas. A revista
semanal IstoE, concorrente de Veja, publicou matéria questionando a
¢tica da concorrente, indicando que qualquer modificag¢do eletronica na
imagem deve ser informada aos leitores na legenda da foto. O
jornalista carioca Ricardo Boechat, em coluna no jornal O Globo,
ironizou dizendo que “faltou aos manipuladores da Veja estagio na
KGB” (O Globo, 22/02/1998), numa referéncia a pratica dos
governantes da antiga Unido Soviética de alterar imagens para falsear
a historia.
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A Veja se desculpou explicando que a matéria, de seis paginas, ja
trazia trés fotos do cineasta e optou por retirad-lo da referida.

A questdo importante nestes casos ¢ ressaltar que, apesar das
manipulagdes de imagem, ndo houve alteracdo no conteudo das
reportagens. Temos que admitir que alteracdes que eventualmente
sejam feitas nas fotografias podem, inclusive, contribuir para reforcar
a “veracidade” dos fatos e ndo o contrario. Normalmente, o que se quer
¢ melhorar o “produto final”, se ¢ que podemos chamar o jornalismo de
“produto”. O problema ¢ como encontrar um limite para esta pratica.
Se admitirmos que podemos mudar, indiscriminadamente, a fotografia
passara a ser encarada como uma outra coisa muito diferente. Esse ¢ o
dilema do profissional de imagem na imprensa hoje, diante da
freqiiéncia crescente do uso desse tipo de ilustracdo editorial que esta
ocorrendo em uma variedade de publicacdes.

E sabido que a possibilidade de se modificar uma imagem ja era
usada antes do processo digital. Mas as técnicas antigas geralmente
eram grosseiras ¢ podiam ser detectadas, mesmo que fosse preciso de
um microscopio. Além disso, os métodos anteriores de retoque eram
muito lentos, exigindo longas horas de trabalho por um artesdo e
tornavam o processo caro, quase inviavel para a redagdo de um jornal.
Com a proliferacdao dos computadores nas redagdes, o processo se
tornou rapido e acessivel, uma vez que a eletronica permite que as
mc 18. Paulo Jares. Revista Veja, 18 de fevereiro de 1998. Manipulacao do
pri eletronica excluiu uma pessoa da foto, mas esqueceu dos pés atras da

cadeira. Original em cores.

Um outro exemplo de manipulacao, este no estilo dos governantes
comunistas que gostavam de apagar personagens, aconteceu no Parana,
em setembro de 1997. O jornal Gazeta do Parand, de Cascavel,
apagou, com recursos de computador, a imagem do governador Jaime
Lerner da foto de abertura dos Jogos Mundiais da Natureza. O editor-
chefe do jornal, em entrevista a Folha de Sdo Paulo, disse que Lerner
¢ “’persona non grata’ na Gazeta do Parand” e que existe uma
determinacdo, “dentro da linha editorial do jornal, de ndo dar espacgo
a Lerner.”

Outra razdo para o enorme espag¢o encontrado pela fotografia

digital nas publicagdes ¢é a propria natureza do fotojornalismo hoje,
que encontra ambiente propicio para a manipulagdo das imagens.
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Editores trabalham muito, por exemplo, com fotografias de arquivo,
escolhendo aquelas que ilustrem melhor idéias pré-concebidas.

Como exemplo, podemos citar o caso da revista Veja de 7 de
setembro de 1994 que publicou matéria sobre a queda do ministro
Rubens Ricupero (foto de minha autoria). Resgatando o caso: Ricupero
fez uma afirma¢do muito negativa (“eu ndo tenho escrupulo”) que foi
captada por cameras de TV e divulgada por todo o pais, o que acabou
resultando em sua demissdo do ministério de Itamar Franco, presidente
a época. A Veja deu destaque ao assunto ¢ levou o caso para a capa da
revista. Para ilustrar, procuraram fotos de Ricupero no arquivo
fotografico da Editora Abril. A selegcdo recaiu sobre uma foto sombria,
escura, em que o entdo ministro se mostra acuado sob fundo escuro.
Observou-se a época que a Veja optou por usar na reportagem, uma
foto antiga, julgada mais conveniente pelos editores para ilustrar o
fato, em vez de uma foto mais atual, de preferéncia da semana do
ocorrido. Isso demonstra a disposi¢do da revista em usar a foto mais
como ilustragdo do que como verificadora de um fato.

O mais curioso ¢ que em sua edicao de 29 de novembro de 1995,
a Veja fez nova capa diante de uma situacdo semelhante: outro
ministro foi flagrado em situacdo embaracosa. Do mesmo modo, sem
uma foto em que o ministro aparecesse mal, a revista usou o
computador para escurecer as bordas da foto e dar esse efeito
dramatico a sua capa.

A Veja nos mostrou mais recentemente um uso ainda mais ousado
das técnicas de manipulac¢do: a capa de sua edicdo de 5 de julho de
2000 traz uma foto-montagem com o ex-senador Luiz Estevao tendo a
cabeca decapitada e conduzida na mao. O curioso ¢ que na mesma
edigdo temos um desenho de Chico Caruso com a mesma idéia. Fica a
questdo: por que ndo se levou o desenho para a capa? Talvez pelo
realismo da imagem fotografica?

O que se discute no meio jornalistico ¢ a pratica dessas
manipulagdes desacompanhada de informacdes aos leitores. Ha
sindicatos de fotéografos que sugerem a criagdo de icones que seriam
colocados ao lado das imagens informando que ela foi transformada.
Por enquanto nada ainda definido, muitas editoras seguem fazendo
ilustragdes fotograficas.
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O editor de fotografia do jornal Libération, Christian Caujolle, na
Franga, defende a criacdo de leis obrigando os editores a informar
qualquer modificacdo na foto. “Se a legisla¢do ndo intervier mais
eficazmente (impondo sinalizar cada interven¢do sobre uma imagem),
€ a porta aberta para todas as manipulagoes das imagens, e é a total
democracia que é trazida para a realidade virtual” (Apud Frilet e
Morvan 1995, p.154).

No fotojornalismo da metade do século, o retoque era menos
necessario. A fotografia era usada mais como meio para explorar e
divulgar o enorme e desconhecido mundo. A revista Life, um dos
maiores fendmenos editoriais do século XX, definia em seu editorial
na primeira edi¢do, em 23 de novembro de 1936:

Life foi criada para ver a vida, para ver o mundo,
ser testemunha dos grandes acontecimentos, ver
coisas estranhas (...), ver coisas a milhares de
quilometros, coisas escondidas (...), para ver e
ter prazer em ver, para ver e ser instruido. (Apud
Freund 1984 p.139-40)

E importante ressaltar que, nos dias atuais, toda e qualquer
fotografia a ser publicada na imprensa passa por esse processo de
edigdo digitalizada. Todos os jornais e revistas publicados atualmente
sao confeccionados no computador, dada a efici€éncia e rapidez na
preparagcdo do layout da pagina ¢ da edi¢do do texto e das imagens,
preparando-os para a impressdao. Dai se verifica um problema sério: o
uso ja rotineiro dessa tecnologia tornou-a disponivel a praticamente
um grupo enorme de funcionarios de uma dada publicagdo. Assim,
qualquer um deles tem liberdade total para modificar uma imagem e
alterd-la, sem deixar rastros. Nunca houve oportunidade comparavel
nas técnicas de impressdo convencionais.

Diante dessa predominadncia da eletronica e da informéatica nas
praticas das redagdes pode-se perceber uma nova valorizacao das
equipes de arte em geral. A prépria denominag¢do das fun¢gdes mudou e
o antigo diagramador virou designer ou diretor de arte. E o papel
profissional exercido se modificou e, devido as novas habilidades
requeridas para o manuseio do aparato tecnologico exigiu mudangas na

40



sua preparacdo ¢ formagdo, que agora deve capacita-lo para o uso de
softwares sofisticados de tratamento de imagens e diagramacgdo de
paginas.

Exemplo disso vemos num dos mais recentes jornais lancados no
pais, o Valor Econémico, surgido da associacdo dos poderosos grupos
Folha e Globo, que comegou a circular em maio de 2000. O jornal
nasceu para concorrer com a Gazeta Mercantil, publicacdo do mundo
dos negocios conhecida por um /ayout conservador e sem o uso de
fotografias, e vem apresentado com design novo ¢ arrojado, com
ilustracdes e fotografias estourando nas pdaginas. Observando-se o
expediente do jornal, encontramos como editor de fotografia um
profissional de design e ndo um fotoégrafo, como € usual. Interessante ¢
saber que o jornal ¢ o unico, entre os grandes, que ja nasceu sem ter
um laboratorio fotografico. Praticamente tudo que ¢ produzido pelos
fotografos ¢ em formato digital e nas raras vezes em que se usa um
filme, este ¢ revelado em laboratorio terceirizado. Trata-se, portanto,
do primeiro jornal do pais quase que exclusivamente digital.

Os exemplos podem também ser buscados nos livros. Um grupo
de americanos criou um projeto chamado “A Day in the Life”, uma
espécie de jornada fotojornalistica que dura um dia em um pais, com
quase uma centena de fotojornalistas espalhados produzindo uma visao
daquele lugar e que dao origem a publicacdo de um livro de
fotografias. No caso do “A Day in the Life of America”, foram
produzidas 235 mil fotografias para os editores escolherem. O que
surpreendeu ¢ que a foto usada na capa da edicao precisou ser
modificada: usou-se uma foto horizontal, que foi transformada em
vertical. A explicagdo de Rick Smolan, um de seus produtores, ¢ que a
modificacdo foi feita por “razdes de marketing”. Ai se nota uma
tremenda incoeréncia: um livro que se presta a mostrar o pais com
fotografias, modifica as imagens tomadas no computador por questdes
de mercado.

Quando o universo observado ¢ a revista, nota-se que a
autonomia do design sobre a fotografia ¢ ainda mais forte. Cortes de
todos os tipos sdao feitos, mudancas de tons de cores, enfim, o uso
pleno e livre das novas tecnologias. Quase sempre sem o devido
respeito ao profissional que criou a foto. Até Sebastido Salgado,
apontado por muitos como o mais importante fotojornalista da
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atualidade, sofreu com a “tesoura”. Seu trabalho apresentado na revista
Bravo, edi¢dao de abril de 2000, traz na capa uma foto sua que
originalmente era horizontal com um corte que a fez vertical,
moldando-se ao espag¢o disponivel. Legalmente, qualquer corte ou
manipulagdo sobre uma fotografia ¢ crime. O direito a integridade da
obra, impedindo que seja apresentada modificada, estd previsto na lei
5.988 do Cdédigo Civil Brasileiro, que trata dos direitos autorais. No
entanto, como em outras areas (livros, CDs e outros), em geral esses
direitos nao sdo respeitados.

Sebastido Salgado criticou a revista por ter feito o corte:

Ndo gosto de cortes, prefiro as fotos in natura, como
foram feitas. Ndo autorizei corte algum e acho
lamentavel que ainda estejamos submetidos aos
critérios de diretores artisticos.

A alterag¢do da foto, que passou de horizontal para
vertica,l muda o sentido da informacdo, cria uma
nova foto. Isso esta absolutamente errado e tem
minha total reprovag¢do. Ha que se respeitar a obra
original do fotografo.

Jamais autorizo cortes e quaisquer tipos de
manipula¢do em meu trabalho. Ele deve ser
publicado da forma que o fag¢o. Se ha alterag¢do, o
trabalho ja ndo é mais meu e ¢ preciso haver
respeito. Na Franga, além do selo colado no verso
das fotos, com o aviso da proibi¢do da interveng¢do, o
respeito existe em larga escala. E raro um fato como
esse.

(Sebastiao Salgado em entrevista a
http://www.photosynt.net. Acesso em 10.dez.2000)

Outro caso de manipulagdo radical nas fotos de Sebastido Salgado

encontramos no portal de internet Terra, um dos maiores do Brasil e do
mundo (http://www.terra.com.br). Assim diz a chamada no portal:
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ESPECIAL Sebastido Salgado
Terra traz o site oficial do mais importante fotografo
brasileiro da atualidade.

Na foto que ilustra a chamada no portal, o designer da pagina fez
um corte drastico na foto e, ainda por cima, fez uma intervencao,
recortando e movendo o passaro para a esquerda, rompendo qualquer
limite ético, j& que muda uma imagem sem informar ao leitor.

4.2 A IMAGEM MULTIPLA:
MEMORIA E EDICAO EM TEMPO REAL

Um novo quadro que se aponta com a ascensdo das cameras
digitais diz respeito a dois problemas: o arquivamento das imagens ¢ a
atitude do fotdgrafo.

O problema do arquivamento ¢ complexo. No processo
convencional o fotégrafo chega a redacdo com o filme, o filme ¢
revelado, uma ou algumas fotos sdo escolhidas e o filme inteiro ¢
arquivado. J& com a camera digital, o fotografo chega com o material
magnético cheio de sinais produzidos por descargas elétricas — que
poderdao virar fotos - descarrega as que ele considera melhores,
editando apenas algumas e removendo as demais (que sdo deletadas,
na linguagem da informatica).

Essa edigcdo feita imediatamente ap6s a producdao das imagens
deve-se ao problema que as editoras estdo encontrando para o
arquivamento de imagens digitais. Esses arquivos que formam as
imagens sdo muito grandes e se todas as imagens obtidas forem
guardadas, uma enorme quantidade de megabytes precisarao ser salvos
em diferentes midias, gerando um trabalho grande para os
departamentos de pesquisa e arquivamento.

Apagar algumas imagens pode ser problematico porque essa
edi¢do, feita imediatamente, no calor da redagdo, pode acarretar perdas
de imagens que, em um outro momento, poderdo ser muito importantes.
A memodria ¢ uma questdo cultural, e fotos que hoje ndo sao
consideradas relevantes podem vir a ter grande significado no futuro.
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Um exemplo marcante desse problema ¢ o relato do fotdgrafo
americano Dirck Haltead, que cobre a Casa Branca, residéncia do
presidente dos Estados Unidos para a revista Time. Ele relata que
quando estourou a noticia do affair entre o presidente Clinton e
Monica Levinski ele se lembrou do rosto dela. Todos os jornais e
revistas que cobrem a Casa Branca se empenharam em achar em seus
arquivos fotos de Monica em eventos na residéncia presidencial.
Nenhum achou nada. Haltead contratou uma pesquisadora para
verificar em seu arquivo particular e localizar a foto.

Ele explica que as fotos que ele faz contratado por Time sdo
vistas pelos editores da revista que escolhem o que lhes interessa. O
restante ¢ deixado na agéncia Gamma-Liasion, agente do fotografo,
que escolhe as que acha mais importantes. As sobras entdo sdo
enviadas para o autor, que normalmente as encaminha para a
Universidade do Texas, que abriga seus arquivos.

Foi nesse grupo de fotos, rejeitadas por Time e pela Gamma-
Liasion que se encontrava uma foto de Clinton dangando abracado a
Monica. Foto que virou capa de Time e foi publicada em revistas e
jornais do mundo inteiro. A lig¢do que ficou disso ¢ que, para o
fotografo, se as imagens fossem digitais, provavelmente teriam sido
apagadas pois, no momento em que foram editadas, de nada serviam.
Sua importancia s6 foi notada mais de dois anos depois.

Outro exemplo da questdo do arquivamento ¢ apontado pelo
editor de fotografia da revista Placar, da Editora Abril, Ricardo
Corréa. Na Copa do Mundo de Futebol de 1994, nos Estados Unidos,
dois fotografos trabalhavam para a revista. Um deles fazia fotos
digitais, que eram transmitidas imediatamente apos os jogos para a
redacdo em Sao Paulo e editadas em uma revista impressa apdés cada
jogo da selegdo brasileira.

O outro profissional fazia fotos com filmes negativos a cores.
Revelava o filme apdés o jogo, escaneava e transmitia seu material.
Evidentemente, o primeiro material a chegar em Sao Paulo era aquele
obtido pela camera digital. Mas quando se vé hoje, no arquivo da
redacdo as fotos da Copa de 1994, encontram-se algumas poucas
imagens digitais e dezenas de filmes foram reeditados e transformados
em edi¢des especiais, e, fundamentalmente, ¢ o que se conta para
relatar a histéoria das conquistas da selegdo brasileira.
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Portanto, esse ¢ o grande dilema que encontram hoje as editoras.
Como arquivar tantos mega ou gigabytes que sdao diariamente
produzidos? Esforg¢os tém sido feitos neste sentido, mas demandam
investimentos altos, pesquisa, e, fundamentalmente, 0
desenvolvimento, nas empresas, de uma nova cultura de producdo e de
armazenamento de imagens.

4.3 NOVOS DESAFIOS EM UM NOVO UNIVERSO PROFISSIONAL

A Folha de Sdo Paulo criou um novo cargo na editoria de
fotografia: o Editor Assistente de Tecnologia da Imagem, comandado
pelo fotografo Ormuzd Alves. Ele lida com o projeto de informatizagao
da fotografia do jornal e busca criar um perfil para esse novo modelo
de editoria de fotografia da era digital, refletindo sobre uma série de
questoes trazidas pela tecnologia.

A questdo do equipamento ¢ apenas o inicio do processo.
Realmente, ¢ dificil fazer opcdao por um sistema de cameras num
mercado cheio de op¢des e de grandes disputas entre as principais
marcas. Mas um problema novo ¢ a quantidade de fotos produzidas no
dia-a-dia e como tornar isso disponivel.

Quando se parte para o digital, é preciso ter um
maior controle da quantidade de imagens que vdo ser
arquivadas e também das informagoes que vdo estar
armazenadas junto a elas. No caso da Folha de Sao.
Paulo, o problema se estende: aléem do departamento
de fotografia e da redag¢do do jornal, as fotos ainda
tém que estar acessiveis a Folha Imagem e ao Banco
de Dados. Ou seja, é necessario um sistema eficiente
que disponibilize este material para todos os setores
o mais rapido possivel, mas para que isso funcione
bem, as partes envolvidas tém que andar junto.

O modo de trabalhar num sistema digital ¢ bem diferente para o
reporter-fotografico. Ormuzd descreve o novo modo de trabalho no
caso da Folha de S.Paulo.

Depois de fazer uma pauta, o fotografo que estd na
rua trabalhando com uma cdmera digital e um
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Macintosh PowerBook (microcomputador da Apple)
tem que editar de 10 a 25 fotos e manipular
minimamente, apenas clarear ou escurecer e reduzir
o ruido da imagem (porque geralmente a imagem
digital tem aquele padrdo de ruido, que parece grdo
de filme) usando o filtro Quantum Mechanic do
Photoshop. Depois desse processo, a foto vai ser
transmitida via celular ou por fio pelo PowerBook,
usando um programa de transmissdo, que pode ser o
FTP (por internet), o Z Modem (direto de computador
a computador) ou BBS (um sistema que ja foi muito
usado, mas que ja esta meio obsoleto devido ao
avan¢o na drea de comunica¢do e transferéncia via
internet). O FTP é melhor e mais confiavel. Para essa
reestruturacdo, a Folha esta testando um outro
sistema de recep¢do de foto que engloba tudo isso e
recebe tanto o Z Modem direto quanto o TCP/IP
(conexdo pela internet), que vai ser o padrdo daqui
pra frente. Esse novo sistema fica ligado a uma base
Unix, assim que recebe uma foto, encaminha para o
sistema de arquivo de imagens, o Digicol, ficando
acessivel a toda redag¢do, banco de dados, fotografia
e Folha Imagem. Algumas editorias tém acesso
restrito, por exemplo: esporte ndo precisa ver fotos
de politica, entdo, so vai conseguir ver as fotos de
esporte. Quem separa as imagens para cada editoria
¢ o editor de fotografia.

Na redag¢do o fotografo descarrega as imagens do
cartdo atraves do DiskShark. Nessa mdquina da pra
descarregar até trés cartoes ao mesmo tempo. é SO
colocar o nome do fotografo e a pauta, que ele
mesmo cria um folder com a data e la dentro coloca
todas as imagens originais em tiff. Esse computador
tem um disco de 9 Gb e estd em rede com os outros
computadores. Depois de abrir o arquivo, o fotografo
edita as imagens, manda para o Digicol e as
originais ficam arquivadas ld.

46



Outro aspecto importante em que os fotografos estdo precisando
se esforcar ¢ na identificacdo detalhada das fotos, algo que era feito
com menos atenc¢ado até recentemente.

Existe um padrdo internacional para legendar
imagens em um sistema de arquivamento, é o IPTC
(International Press Telecommunication Council). A
Folha esta configurando os programas de aquisi¢do
de imagens com os campos de IPTC e treinando os
fotografos para preencher corretamente todos os
campos da legenda. Quando chega uma foto, as
pessoas responsaveis pela venda e pelo banco de
dados tém de saber o que estd acontecendo para
corrigir as legendas que ndo podem ser arquivadas
com erros de digitag¢do, de grafia ou com palavras
emendadas. E fundamental que as legendas estejam
corretas e com palavras-chave adequadas para
facilitar a pesquisa das fotos.

O arquivo online que esta disponivel para a redagdo,
Folha Imagem, banco de dados, NP e Agora é
composto basicamente por imagens em jpg, jd
manipuladas minimamente. Agora, a fotografia estd
organizando também um arquivo off-line que vai
guardar as imagens originais no formato tiff.
Primeiro, porque se houver necessidade de publicar
novamente, da pra manipular a imagem a partir do
original. Depois, é uma boa forma de se prevenir no
caso de uma disputa legal por direito autoral de
imagens, pois o arquivo original de fotos feitas com
cameras da linha DCS/Kodak (equipamento usado
pela Folha), guarda informagoes que ndo podem ser
alteradas como numero de série da camera que fez a
foto, data e lente usada, entre outras coisas.

Para resolver o problema de arquivar fotos em
negativo, a Folha comprou em scanner que digitaliza
um filme inteiro de 36 poses em apenas 4 minutos,
gerando arquivos em alta qualidade, o PCD Film
Scanner 1000. Depois de digitalizar o negativo, o
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fotografo edita as imagens e manda para o Digical,
no mesmo procedimento das fotos digitais.

O mais importante é aprender a prever os upgrades
que vai precisar e estar atento as informagoes sobre
equipamentos que serdo lang¢ados em breve. Assim,
mesmo que tenha alguma coisa mais avang¢ada, jd
disponivel no mercado, mas vocé ja sabe que em
poucos meses serd lang¢ado um melhor, da para adiar
um pouco e comprar uma coisa melhor.

(Ormuzd Alves. Disponivel em
http://www.fotosite.com.br. acesso em 10.dez.2000)

O processo de digitalizagdo nos demais jornais brasileiros
encontra ainda essa dificuldade de migrar para uma nova cultura
operacional, tanto por parte dos fotégrafos como por parte da redagao
como um todo, incluindo novos modelos de relagcdo com os
computadores, com a edi¢gdo e com a impressao.

Outro sério problema ¢ o alto investimento a ser feito pelas
empresas. Para jornais de porte médio, como o maior jornal baiano, 4
Tarde, que esta iniciando testes para entrar em operagdo com as
cameras digitais até o segundo semestre de 2001, o investimento
devera ser grande. Uma camera moderna como a usada pela equipe da
Folha de Sdo Paulo, a Kodak DC620, chega a custar 13 mil dodlares.
Imaginando que a equipe tem 14 fotégrafos, para que todos estejam
com o equipamento digital, seriam necessdrios 180 mil dolares
somente para comprar as cameras. SO que faltam ainda computadores,
softwares, adequacao da rede e, o principal, o treinamento da equipe.

O editor de fotografia do Didrio Catarinense, Jurandir Silveira,
tem receio de uma mudan¢a muito rapida para as cameras digitais. Ele
recorda que comprou um transmissor de fotos ha seis anos por 44 mil
dolares. “Hoje, o equipamento ndo existe mais, ndo fabricam mais e
quem tem, ndo tem o que fazer, porque ndo existe mais recep¢do para
esse equipamento. Uma pega levava 30 anos para virar museu, hoje,
leva de quatro a cinco anos” (Entrevista na revista Photos, maio de
1999, disponivel em http://www.photos.com.br).
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Mas Silveira destaca a eficiéncia e a simplificagdo do trabalho
proporcionadas pelos novos equipamentos. Ele lembra que na Copa do
Mundo de 1978, na Argentina, ainda operando no sistema analdgico,
levou seis caixas enormes na viagem com um laboratério para
negativo, mais quimicos, dois ampliadores, varias caixas de papel
fotografico, mais de 60 quilos. Naquele tempo, quase uma hora seria
gasta entre a obtencdo da foto e sua chegada a redacdo. Hoje todo o
equipamento para a transmissao cabe numa mala de mao e o tempo de
transmissao ¢ quase instantaneo.

A possibilidade de se obter a imagem disponivel, cada vez mais
rapidamente, ¢ outra caracteristica que deve ser ressaltada como
grande vantagem do processo digital na imprensa. Transferir a imagem
sem alteracdo alguma de um lugar a outro, através da transmissao dos
dados que formam o arquivo, ¢ extremamente facilitado,
principalmente quando pensamos na enorme disponibilidade que hoje
temos com as telecomunicagdes, através de celulares ¢ da internet,
proporcionando aos veiculos de comunicagdo wuma agilidade
impensavel até uma década atras.

E com a entrada da internet no mercado da informacdo, mais
ageis precisam ser as transmissdes. Praticamente todos os jornais e
revistas tém suas versdes no apetitoso e concorridissimo mercado on-
line, que sdo abastecidos com noticias 24 horas por dia. O que
significa que ndo h4 mais a famosa “hora de fechamento”. Nos sites de
noticia, o fechamento é a cada momento que chega uma nova noticia e
uma nova foto, sempre o mais rapido possivel, tornando a necessidade
de investimentos na digitalizacdo total ainda mais importante.

5.Consideracoes finais

“Fotografias cuidadosamente planejadas e
construidas foram consumidas como se fossem
imagens ndo mediadas e oferecessem um reflexo
neutro do mundo.”

Derrick Price, “Surveyors and Surveyed -Photography Out and

About”, in: Photography — A critical introduction, Liz Wells (org.),
1997, p. 56.
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O significado da fotografia, sua leitura e interpretacdo e seu
papel na constru¢do da realidade atual vem sendo o centro de
gravidade de debates vigorosos nos ultimos 30 anos. O advento da
chamada fotografia digital, que se materializa na janela virtual do
computador, parece aquecer essas discussdoes na medida que modifica
radicalmente o processo de producdo de imagens.

Ha dois ou trés anos, parecia que as cameras digitais so teriam
qualidade comparavel a fotografia em prata tradicional aliada a
equipamentos muito complexos e dispendiosos. Com a qualidade
aumentando e o custo reduzindo, ha um crescente consenso de que as
cameras digitais vao, finalmente, ocupar o lugar das cameras
tradicionais.

Analistas da International Data Corp., de Framingham, Mass,
Estados Unidos, projetam que as vendas de cameras digitais deverdo
saltar dos 3 milhdes em 1998 para 22 milhdes em 2002
(http://techweb.com/wire/story/TWB1999062450018), superando
definitivamente a venda de cameras “tradicionais” e fazendo um
mercado de 5,7 bilhdes de dolares. Esse numero ¢ impulsionado pela
era de novos costumes, implantada pela chegada dos computadores as
residéncias. Com a explosdo da internet em todo o mundo, a troca de
imagens via web se torna fator determinante para a escolha do
processo digital na hora da compra de uma nova camera.

Nao podemos entender a fotografia digital como uma nova
categoria da fotografia, tal como a fotografia submarina, a fotografia
de paisagem, a fotografia documental ou a fotografia artistica. Para
alguns, essa fotografia digital é uma categoria que tende a se separar
da fotografia tradicional, tal qual o video que quando foi inventado
achou que tomaria o lugar do cinema, mas acabou adquirindo uma
linguagem auténoma e hoje ¢ independente do cinema.

O mesmo ocorreu com a invenc¢ao da propria fotografia, quando
muitos pintores acharam que a pintura estaria morta, que a fotografia
supriria os desejos do homem em relagcdo a imagem. Mas nada disso
ocorreu. O que ocorreu foi uma grande evolucao da pintura, que passou
a trabalhar com maior liberdade de expressao.
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Esta ¢ a impressdo que tenho ao final desse trabalho. Um novo
panorama se abre para a producao, leitura e interpretacdo das imagens
fotograficas. Por um lado, o publico entendendo melhor a fotografia
como um modo de ver e interpretar o mundo exterior ¢ ndo apenas de
registrar momentos. Segundo, a partir da incorpora¢cdao das ferramentas
de modificacdo das imagens com enorme facilidade e agilidade no
computador pessoal, a fotografia se prestando cada vez mais como uma
imagem construida, reconfigurando sua posicdo na midia e na
comunicac¢ao social.

Fred Ritchin observou que “o potencial expressivo da fotografia
ndao poderd ser adequadamente fixado e avaliado enquanto a questdo
da sua fdcil conexdo com a realidade ndao for superada” (1990, p.7).
Machado (1998) complementa afirmando que “a eletrénica forg¢a hoje
a fotografia a viver a sua hora da verdade e a livrar-se das
convengoes e das idéias preconcebidas que entravam o seu pleno
desenvolvimento como arte e como meio de comunicacio. A medida
que o publico for se acostumando as imagens digitalmente alteradas a
medida que estas modificagdoes se tornarem cada vez mais visiveis e
sensiveis, também como uma forma estética, e que 0S proprios
instrumentos dessas alteracoes estiverem ao alcance de um numero
cada vez maior de pessoas, até mesmo para manipula¢do doméstica, o
mito da objetividade e da veracidade da imagem fotogrdfica
desaparecerd da ideologia coletiva e sera substituido pela idéia muito
mais saudavel da imagem como uma constru¢do e como discurso

visual”. (p. 323)

Imagino que o que deve ocorrer, a medida que se torna claro para
o publico em geral que as tecnologias da fotografia nao sdo
transcritoras automaticas do mundo, ¢ que o fotografo passe a ser mais
valorizado, uma vez que aquela imagem passard a ser considerada
produto da criatividade de um autor, tendo ele usado ou ndo as
possibilidades que as ferramentas do “pos-fotografico” nos oferecem.
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