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Fotojornalismo 5

Proélogo

O fotojornalismo € uma actividade singular que usa a fotogra-
fia como um veiculo de observacao, de informacéo, de analise e
de opinido sobre a vida humana e as consequéncias que ela traz
ao Planeta. A fotografia jornalistica mostra, revela, expde, de-
nuncia, opina. Da informacdo e ajuda a credibilizar a informa-
cao textual. Pode ser usada em varios suportes, desde os jornais
e revistas, as exposicdes e aos boletins de empresa. O dominio
das linguagens, técnicas e equipamentos fotojornalisticos €, as-
sim, uma mais-valia para qualquer profissional da comunicacao.

Ha vantagens em estudar fotojornalismo nas universidades e
demais escolas onde se ensina comunicagdo. Em primeiro lugar,
como se disse, dominar as linguagens, técnicas e equipamentos
fotograficos permite a qualquer profissional da comunicacéo usar
expressivamente a fotografia, num mundo em que crescentemente
se lhes exige a capacidade de dominarem as técnicas e linguagens
de diferentes meios (inclusivamente devido a concentracédo das
empresas jornalisticas em grandes grupos multimediaticos). Em
segundo lugar, a fotografia digital e os progressos nas telecomu-
nicacdes e na informatica trouxeram ao fotojornalismo grandes
potencialidades no que respeita a velocidade, a maneabilidade e a
utilizagéo da fotografia em diferentes meios e contextos.

Este pequeno livro é, em consequéncia, dedicado a todos aque-
les que desejam compreender e dominar os principios basicos do
fotojornalismo, profissdo que ha mais de um século tem forne-
cido a humanidade a capacidade de se rever a si mesma e de con-
templar representacdes do mundo através de imagens chocantes,
irbnicas, denunciantes, empaticas ou simplesmente informativas.
Em especial, é dedicado aos estudantes de jornalismo e comu-
nicacao, pois entre eles estdo os jornalistas e fotojornalistas de
amanha.

E objectivo deste livro contribuir ndo sé para valorizar o foto-
jornalismo na Academia mas também para compensar as lacunas
existentes no panorama editorial em lingua portuguesa. O fotojor-
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6 Jorge Pedro Sousa

nalismo ajuda a vender jornais e revistas, leva milhdes de pessoas
a exposicoes e fornece ao mundo foto-livros de qualidade, beleza,
interesse e potencial informativo extraordinarios. Pode-se, assim,
classificar como injusto que uma actividade téo interessante, mul-
tifacetada e com tanto impacto como é o fotojornalismo néo ad-
quira um relevo correspondente, quer nas universidades, quer en-
tre os editores.

O presente livro é uma obra de iniciacdo ao fotojornalismo
para explorar, preferencialmente, com o auxilio de um professor.
Tanto quanto possivel € orientado para a pratica. Em consequén-
cia, ndo se deve procurar aqui profundidade teérica. E também
um livro mais orientado para a linguagem fotografica do que para
técnicas, equipamentos e trabalho laboratorial. A qualidade, per-
formance e facilidade de utilizacdo das modernas maquinas foto-
gréficas e do software de tratamento de imagem torna mais impor-
tante conhecer e dominar as linguagens do que os equipamentos.

Acabo este prologo como o iniciei: a compreensao da lingua-
gem fotogréfica e da sua aplicagdo no campo do fotojornalismo
abre novas capacidades expressivas ao estudante de jornalismo e
comunicacao e da-lhe um trunfo profissional. Se este livro con-
tribuir para abrir novos caminhos aos futuros jornalistas e comu-
nicélogos, entdo o esforgo que conduziu & sua publicagéo tera
valido a pena.

Jorge Pedro Sousa
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Capitulo 1

O campo do fotojornalismo

Falar de fotojornalismo néo é facil. Por um lado, é dificil deli-
mitar o campo. Por exemplo, sera que todas as fotografias que
sdo publicadas nos jornais e nas revistas sao fotojornalismo? Sera
gue um grande trabalho fotodocumental publicado em livro é fo-
tojornalismo? Por outro lado, existem varias perspectivas sobre
a historia do fotojornalismo. Ha autores que relevam determina-
dos fotografos, fazendo das suas histérias do fotojornalismo um
menu de biografias, mas também ha autores que deixam para se-
gundo plano as biografias dos fotografos, em beneficio das cor-
rentes artisticas e ideoldgicas e dos condicionalismos sociais de
cada época.

A quantidade de variedades fotograficas que se reclamam do
fotojornalismo leva-me a considerar, de forma prética, as foto-
grafias jornalisticas como sendo aquelas que possuem "valor jor-
nalistico® e que sdo usadas para transmitir informac&o Gtil em
conjunto com o texto que Ihes esta associado.

O fotojornalismo €, na realidade, uma actividade sem fron-

1 E dificil expressar o que € possuir “valor jornalistico”, até porque cada
Orgdo de comunicacao social € um caso, pois possui critérios especificos de
valorizacdo da informacdo. Em termos comuns, pode-se, contudo, considerar
gue tem “valor jornalistico” o que tem valor como noticia, ou seja, 0 que tem
“valor-noticia” a luz dos critérios de avaliagdo empregues consciente ou ndo
conscientemente pelos jornalistas.
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teiras claramente delimitadas. O termo pode abranger quer as
fotografias de noticias, quer as fotografias dos grandes projectos
documentais, passando pelas ilustracdes fotograficas efpalos
tures(as fotografias intemporais de situacfes peculiares com que
o fotégrafo depara), entre outras. De qualquer modo, como nos
restantes tipos de jornalisma finalidade primeira do fotojor-
nalismo, entendido de uma forma lag@jnformar.

De uma forma ampla, o fotodocumentalismo pode reduzir-se
ao fotojornalismo, uma vez que ambas as actividades usam, fre-
guentemente, 0 mesmo suporte de difusdo (a imprensa) e tém a
mesma intencdo basica (documentar a realidade, informar, usando
fotografias). Porém, e em sentido restrito, por vezes distingue-se o
fotojornalismo do fotodocumentalismo pela tipologia de trabalho.
Um fotodocumentalista trabalha em termospdgjecto fotogra-
fico. Mas essa vantagem raramente é oferecida ao foto-reporter,
gue, quando chega diariamente ao seu local de trabalho, rara-
mente sabe o que vai fotografar e em que condi¢des o vai fazer. O
brasileiro Sebastido Salgado seria, assim, um fotodocumentalista,
alguém que quando parte para o terreno ja estudou profundamente
o tema que vai fotografar, alguém que conhece minimamente o
gue vai enfrentar e que pode desenvolver projectos fotograficos
durante periodos dilatados de tempo. Um fotégrafo de uma agén-
cia noticiosa ou o de um jornal diario, a luz dessa distingéo entre
fotojornalismo e fotodocumentalismo, seria um fotojornalista, ja
gue é diariamente confrontado com servi¢os inesperados e com
servicos de pauta dos quais s6 toma conhecimento quando chega
ao local de trabalho. Isto ndo pretende significar que o fotodocu-
mentalismo ndo possa partir de um acontecimento circunscrito no
tempo, mas a abordagem fotodocumental € diferente daquela que
seria protagonizada por um fotojornalista: um fotodocumentalista
procuraria fotografar a forma como esse acontecimento afecta as
pessoas, mas um fotojornalista circunscreveria o seu trabalho a
descricao/narracao fotografica do acontecimento em causa. Em
todo o caso, fazer fotojornalismo ou fazer fotodocumentalismo é,
no essencial, sindbnimo dmntar uma histéria em imagens o
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Fotojornalismo 9

gue exige sempre alguestudo da situagao e dos sujeitos nela
intervenientes por mais superficial que esse estudo seja.

Héa ainda um outro traco que pode distinguir o fotojornalismo
do fotodocumentalismo. Geralmente, um fotojornalista fotografa
assuntos de importancia momentanea, assuntos da actualidade
"quente”. Ja os temas fotodocumentalisticos séo tendencialmente
intemporais, abordando todos os assuntos que estejam relaciona-
dos com a vida a superficie da Terra e tenham significado para
o0 Homem. Esta no¢do ampliou o leque de temas fotografaveis
no campo do fotodocumentalismo, ja que, nos tempos em que a
actividade dava os primeiros passos, a ambicao fotodocumental
se direccionava unicamente para os temas estritamente humanos.
A tradicdo dofotodocumentalismo sociglalias, permanece bem
viva.

Sensibilidade capacidade de avaliar as situacfes depen-
sar na melhor forma de fotografar, instinto, rapidez de refle-
xose curiosidade séo tragos pessoais que qualquer fotojornalista
deve possuir, independentemente do tipo de fotografia pelo qual
enverede.

Para informar, o fotojornalismo recorrecanciliacéo de fo-
tografias e textos Quando se fala de fotojornalismo nao se fala
exclusivamente de fotografia. A fotografia € ontogenicamente in-
capaz de oferecer determinadas informacdes, dai que tenha de ser
complementada com textos que orientem a construcao de sentido
para a mensagem. Por exemplo, a imagem ndo consegue mos-
trar conceitos abstractos, como o de “inflacdo”. Pode-se sugerir
0 conceito, fotografando, por exemplo, etiquetas de precos. Mas,
em todo o caso, 0 conceito que essa imagem procuraria transmitir
SO seria claramente entendido através de um texto complemen-
tar. As fotografias de uma guerra, se o texto ndo ancorar o seu
significado, podem ser simbolos de qualquer guerra e nao repre-
sentacdes de um momento particular de uma guerra em particular.

Quando poderosas, as imagens fotograficas conseguem evo-
car 0 acontecimento representado (ou as pessoas) e a sua atmos-
fera. Uma imagem fotojornalistica, para ter sucesso, geralmente
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10 Jorge Pedro Sousa

precisa de juntar a for¢a noticiosa a for¢a visual. SO assim conse-
gue, no contexto da imprensa, juntar uma impressao de realidade
a uma impressao de verdade. (Vilches, 1987: 19) N&ao obstante,
€ mais facil dizé-lo do que fazé-lo. Os fotojornalistas necessitam
de reunirintuicdo e sentido de oportunidadequer para deter-
minarem se uma situacdo (ou um instante nhuma situacdo) é de
potencial interesse fotojornalistico, quer para a avaliarem etica-
mente, quer ainda para a representarem fotograficamente. Por
vezes, necessitam de explorar angulos diferentes, especialmente
guando cobrem acontecimentos de rotina. Mas subsiste uma certa
sensacao de que temas como as entrevistas colectivas ja foram tra-
tados de todas as formas possiveis e imaginaveis.

Compor uma imagem no calor de determinadas situa¢des tam-
bém néo é facil. Os fotojornalistas trabalham com base numa lin-
guagem de instantes, nuriiaguagem do instante procurando
condensar num ou em varios instantes, “congelados” nas imagens
fotograficas, toda a esséncia de um acontecimento e o seu signifi-
cado. Portanto, o foto-repdrter tem de discernir a ocasido em que
0s elementos representativos que observa adquirem um posicio-
namento tal que permitirdo ao observador atribuir claramente a
mensagem fotografica o sentido desejado pelo fotojornalista. Em
principio, o foto-repérter devera ainda procurar evitar os elemen-
tos que possam distrair a atencdo, bem como aqueles que sao
desnecessarios ao bom entendimento da situacdo representada.
E um pouco o que dizia Henri-Cartier Bresson quando falou do
“instante decisivo”, o instante em que, no dizer de Lester (1991.:
7), “(...) o assunto e os elementos composicionais formam uma
unido.” Pode ser um gesto ou uma expressao indicativa do carac-
ter e da personalidade de um sujeito. Mas também pode ser um
instante de uma accéo ou o esgar do rosto que desvela a emocao
de um sujeito. Ou pode ainda ser a altura em que os elementos do
fundo, sem suplantarem o motivo, ajudam a compreender o0 que
esta em causa num acontecimento.

Havera ainda a considerar que a mensagem fotojornalistica
funciona melhor quando a fotografia transmitea Unica ideia

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 11

ou sensacapa pobreza, a calma, a velhice, a excluséo social, a
tempestade, o pér do sol, o insdlito, o acidente, etc. Quando se
procura, numa unica imagem, transmitir varias ideias ou sensa-
¢Oes ao mesmo tempo, 0 mais certo € gerar-se confusao visual
e significante. O tema principal deve, assim, ser realcado. Para
o efeito, ha varias solucdes linguistico-expressivas, como as se-
guintes: uso de uma pequena profundidade de campo, colocagao
do motivo contra um fundo neutro, aproveitamento do contraste
cromatico, captacdo da imagem em contrapicado, etc. O terceiro
capitulo deste livro trata precisamente das formas de dar sentido
a fotografia com recurso aos elementos que estao a disposi¢ao do
fotégrafo.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 1 - Edi Engeler /Associated Press, Protestos contra Israel
em Paris, Abril de 2002 (fotolegenda publicada no jornal Publico
de 7 de Abril de 2002). A finalidade primeira do fotojornalismo
guotidiano é informar sobre assuntos da actualidade, juntando fo-
tografia e texto.

O fotojornalista necessita de possuir um olhar selectivo, sen-
tido de oportunidade e reflexos rapidos. Tem de ter um olhar se-
lectivo porque tem de seleccionar um instante e um enquadra-
mento capazes de representarem o que aconteceu. Tem de ser
oportuno e rapido porque o0s instantes susceptiveis de representar
um acontecimento ocorrem e desvanecem-se rapidamente.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 2 - Manuel Roberto / Pablico, Rituais de Portugal e Mo-
cambique, indico, Abril de 2002. Embora, num sentido lato, o
fotodocumentalismo seja uma das vertentes do fotojornalismo,
em sentido estrito pode estabelecer-se uma diferenca: o fotodo-
cumentalista trabalha com base em projectos fotograficos e fre-
guentemente com temas intemporais, enquanto o fotojornalista
trabalha sem preparacgéo, obedecendo a pauta.

www.bocc.ubi.pt
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Neste projecto fotodocumental, sdo comparados rituais e cos-
tumes de Portugal e de Mogambique, evidenciando-se as seme-
lhancas entre as culturas dos dois povos.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 3 - Paul Hanna / Reuters, Cimeira de Madrid da Uniéao
Europeia, Maio de 2002. O fotojornalista necessita de captar os
instantes em que as pessoas se mostram naturais.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 4 - Channi Anand / Associated Press. Mulheres cho-
ram as vitimas de um atentado na Cachemira indiana, Maio de
2002. A fotografia baseia-se nhuma linguagem do instante. Em
casos como os representados nesta imagem, o fotojornalista tem
de captar os momentos Unicos em que as pessoas mostram a sua
dor, através dos gestos e das expressdes, garantindo, ao mesmo
tempo, uma composicao que evidencie o motivo principal e que
permita ao leitor compreender melhor o acontecimento.

Repare-se também que é possivel abordar fotojornalisticamente
acontecimentos traumaticos e violentos sem recorrer a uma esté-
tica do horror.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 5 - Kay Niefield / EPA, Junho de 2002. O fotojornalista
tem, normalmente, de fixar os gestos e expressdes significativas
das pessoas fotografadas.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 6 - Mario Marques / Publico, Museu Abade de Bacal,
Portugal. Em determinadas situacfes, em especial quando o ele-
mento humano ndo esta presente, a fotografia jornalistica pode
beneficiar com uma abordagem insélita do motivo ou um angulo
invulgar.

www.bocc.ubi.pt



Capitulo 2

Um apontamento sobre a
historia do fotojornalismo

Nascida num ambiente positivista, a fotografia ja foi encarada
guase unicamente como o registo visual da verdade. Foi nesta
condicdo que foi adoptada pela imprensa. Hoje, ja se chegou a
nocao de que a fotografia pode representar e indiciar a realidade,
mas nao regista-la nem ser o seu espelho fiel (vd. Sousa, 1997).

Apesar do potencial informativo da fotografia, os editores de
jornais resistiram durante bastante tempo a usar imagens fotogra-
ficas. Esses editores desvalorizavam a seriedade da informacéo
fotografica e também consideravam que as fotografias ndo se en-
guadravam nas convencdes e na cultura jornalistica dominante
(Hicks, 1952).

Baynes (1971) sugere que o aparecimento do primeiro tabloide
fotografico, oDaily Mirror, em 1904, marca uma mudanca con-
ceptual: as fotografias deixaram de ser secundarizadas como ilus-
tracOes do texto para serem definidas como uma categoria de con-
tetdo tdo importante como a componente escrita. Hicks (1952)
vai mais longe e considera que essas mudancas, ao promoverem a
competicdo na imprensa e o aumento das tiragens e da circulacéo,
com 0s consequentes acréscimos de publicidade e lucro, trouxe-
ram a competicdo fotojornalistica e a necessidade de rapidez, que,

13
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por sua vez, originaram a cobertura baseada numa unica foto, ex-
clusiva e em primeira mao —a doutrina scoop As mudancas

nas convengodes jornalisticas também fomentaram a investigacao
técnica em fotografia. A investigacdo levou ao aparecimento de
maquinas menores e mais facilmente manuseaveis, lentes mais lu-
minosas, filmes mais sensiveis e com maior grau de definicdo da
imagem.

Para a solidificacdo da “doutrina dooog também contribuiu
a utilizacdo ddflashde magnésio, cuja utilizacdo nauseabunda,
fumarenta e morosa ndo s6 impedia que rapidamente se tirasse
outra foto como também afastava rapidamente as pessoas do fot6-
grafo. A convencéo da foto Unica levou os fotégrafos a procurar
conjugar numa Unica imagem os diversos elementos significati-
vos de um acontecimento (a fotografia cosigno condensadp
de maneira a que fossem facilmente identificaveis e lidos (pla-
nos frontais, etc.). Para isso, também tera contribuido o facto de,
no inicio do século XX, as imagens serem valorizadas mais pela
nitidez e pela reprodutibilidade do que pelo seu valor noticioso
intrinseco, conforme conta Hicks (1952).

Relata igualmente Hicks (1952) que, no inicio do século XX,
guando o fotégrafo entrava num local para fotografar pessoas, es-
tas paravam, arranjavam-se, olhavam para a camara e posavam.
Hoje, as pessoas procuram mostrar que estdo no seu estado na-
tural, pois as convencgdes fotojornalisticas actuais valorizam o es-
pontaneo e o instantaneo. Isto mostra que as convencgdes actuais
sao diferentes das convencgdes vigentes na viragem do século XIX
para o XX. Mas as pessoas aparentam dominar as convencoes da
sua época. Trata-se de uma questdo de insercao historico-cultural
e de fotoliteracia.

A modificacdo de atitudes e ideias sobre a imprensa contribuiu
para a emergéncia do moderno fotojornalismo na Alemanha dos
anos vinte. A aparicdo de maquinas fotograficas como a Leica,
mais pequenas e providas de objectivas luminosas, possibilitou a
obtencdo de imagens espontaneas e de fotografias de interiores
sem iluminacdo artificial, 0 que permitiu a apari¢cao da “fotografia
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Fotojornalismo 15

candida” candid photography O valor noticioso sobrepds-se,
pela primeira vez, a nitidez e a reprodutibilidade enquanto princi-
pal critério de seleccéo.

Os livros que procuram integrar os nedfitos no oficio de foto-
reporter dao pistas para analisar a evolucao e as rupturas das con-
vencdes profissionais e das rotinas. Os primeiros desses manu-
ais, como o de Price (1932), o de Pouncey (1946) e o de Kin-
kaid (1936), advertem os fotojornalistas contra a composicao for-
mal das imagens que, segundo eles, era da esfera da arte e dos
académicos. Apesar disso, Kinkaid (1936) aconselha regras de
composicao: motivo centrado, seleccéo do “importante” em cena-
rios amplos, manutengcao de uma impressao de ordem no primeiro
plano, correccao do efeito de inclinagdo dos edificios mais altos
e manutencdo da composicao simples. Se exceptuarmos a ideia
de que o motivo deve surgir sempre centrado, grande parte destas
regras mantém-se na fotografia de noticias. De facto, os manuais
mais recentes [Hoy (1986); Kobre (1980; 1991); Kerns (1980)]
insistem em cédigos de composicao baseados nos seguintes pon-
tos:

a) Assimetria do motivo (exemplificando com o aproveita-
mento da regra dos tergos);

b) Enquadramento selectivo do que o fotojornalista entende
gue é significativo numa cena vasta;

¢) Manutencéo de uma composi¢ao simples;

d) Escolha de um Unico centro de interesse em cada enquadra-
mento;

e) N&o inclusdo de espagos mortos entre 0s sujeitos represen-
tados numa fotografia;

f) Exclusédo de detalhes externos ao centro de interesse;

g) Inclusédo de algum espaco antes do motivo (inclusdo de um
primeiro plano, que deve dar uma impressao de ordem);

h) Correccéo do efeito de inclinagdo dos edificios altos;

I) Captagédo do motivo evitando que o plano de fundo nele
interfira (aconselha-se, para atingir esse objectivo, usar pequenas
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16 Jorge Pedro Sousa

profundidades de campo, andar a volta do sujeito para que néo
haja elementos que paregcam sair-lhe do corpo nem fontes de luz
indesejadas, etc.);

j) Preenchimento do enquadramento (para o0 que se aconse-
lham técnicas como a aproximacao ao sujeito ou o uso de objec-
tivaszoon);

k) Recurso a "agressividade visual"dos grandes-planos e de
outros planos de proximidade;

l) Incluséo, no enquadramento, de um espaco a frente de um
objecto em movimento;

m) Fotografia de pessoas a 45 graus, em situacbes como as
"colectivas", etc.

Os esquemas de abordagem de acontecimentos apresentados
nos referidos manuais, passiveis de aplicacédo a incéndios, desas-
tres de carros, "colectivas”, temas sociais € a uma vasta gama de
outras ocorréncias, fomentam, igualmente, a manutengéo de ro-
tinas e convencgdes, embora, por outro lado, assegurem aos foto-
jornalistas, sob a pressao do tempo, a rapida transformacéo de um
acontecimento em fotonoticia e a manutencdo de um fluxo regular
e credivel de foto-informacao (em parte devido a aplicacédo cons-
tante do mesmo esquema noticioso). Nessa logica, qualgquer foto-
reportagem, por exemplo, deve apresentar um plano geral para
localizar a acc¢éo, varios planos médios para mostrar a acgao, um
ou dois grandes planos para dramatizar e emocionar, etc.

E interessante notar que determinadas praticas de manipula-
¢ao de imagem, nomeadamente as possibilitadas pelos processos
digitais, ja se vdo também inculcando nas convencgdes profissio-
nais, como a acentuacao do contraste figura-fundo e os reenqua-
dramentos, conforme se expressa ha obra coldotiRhotojour-
nalisme(1992).

Barnhurst (1994: 55) afirma que, seguindo as abordagens es-
tandardizadas, os fotojornalistas podem, sem intencéo, reiterar
uma série de crengas sobre as pessoas. Ele da o exemplo dos he-
rois, que actuam, e das vitimas, que se emocionam. Na verdade,
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isto significa que, num determinado contexto histdrico-cultural, as
narrativas convencionais no (foto)jornalismo contribuem para que
determinados acontecimentos sejam vistos como socialmente re-
levantes, em detrimento de outros. Em consequéncia, apenas de-
terminados acontecimentos séo promovidos a categoria de (foto)-
noticias.

2.1 O nascimento do fotojornalismo mo-
derno

De alguma maneira, pode situar-se na Alemanha o nascimento
do fotojornalismo moderno. Apdés a Primeira Guerra, floresce-
ram nesse pais as artes, as letras e as ciéncias. Este ambiente
repercutiu-se na imprensa. Assim, entre 0s anos vinte e 0s anos
trinta do século XX, a Alemanha tornou-se o pais com mais re-
vistas ilustradas. Essas revistas tinham tiragens de mais de cinco
milhdes de exemplares para uma audiéncia estimada em 20 mi-
Ihdes de pessoas. (Lacayo e Russell, 1990) Posteriormente, in-
fluenciadas pelas ideias basilares das revistas ilustradas alemas,
fundar-se-iam, em Franga, no Reino Unido e nos Estados Unidos
as revistasvu, Regards Picture Poste Life, entre varias outras
publicacbes. Em Portugal, na mesma linha, surgiraSéoulo
llustrado e a revistavida Mundial A mesma receita, alias, foi
usada com sucesso em todo o mundo.

A forma como se articulava o texto e a imagem nas revistas
ilustradas alemas dos anos vinte permite que se fale com propri-
edade em fotojornalismo. Ja ndo é apenas a imagem isolada que
interessa, mas sim o texto e todo o “mosaico” fotografico com
que se tenta contar a histéria. As fotos na imprensa, enquanto
elementos de mediatizagdo visual, mudam: aparecem a fotografia
candida, os foto-ensaios e as foto-reportagens de varias fotos.

Dos vérios factores que determinaram o desenvolvimento do
moderno fotojornalismo na Alemanha dos anos vinte podem desta-
car-se cinco:
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1. Aparicado de novoslashese comercializagcdo das camaras
de 35mm, sobretudo da Leica elananox equipadas com
lentes mais luminosas e filmes mais sensiveis. Segundo
Hicks (1952), a facilidade de manuseamento das camaras
de pequeno formato encorajou a préatica do foto-ensaio e a
obtencéo de sequéncias;

2. Emergéncia de uma geracao de foto-reporteres bem forma-
dos, expeditos e, nalguns casos, com nivel social elevado, o
gue lhes franqueava muitas portas;

3. Atitude experimental e de colaboracao intensa entre fotojor-
nalistas, editores e proprietarios das revistas ilustradas, pro-
movendo o aparecimento e difusdoaadid photography
(a fotografia ndo posada e nao protocolar) e do foto-ensaio.
As revistas ofereciam um bom produto a pre¢o maodico;

4. Inspiracdo no interesse humano. Floresce a ideia de que ao
publico ndo interessam somente as actividades e os acon-
tecimentos em que estdo envolvidas figuras-publicas, mas
também a vida das pessoas comuns. As revistas alemés co-
mecam, assim, a integrar reportagens da vida quotidiana,
com as quais se identificava uma larga faixa do publico, an-
sioso por imagens;

5. Ambiente cultural e suporte econémico.

Devido aos factores expostos, a fotografia jornalistica ganhou
forca, ultrapassando o caracter meramente ilustrativo e decorativo
a que era votada. O fotojornalismo de autor tornou-se referéncia
obrigatéria. Pela primeira vez, privilegiou-se a imagem em de-
trimento do texto, que surgia como um complemento, por vezes
reduzido a pequenas legendas.

Nos primeiros tempos do novo fotojornalismo, para se obter
sucesso nas fotografias em interiores por vezes era necessario re-
correr a placas de vidro, mais sensiveis, e proceder a revelacao das
placas em banhos especiais. A profundidade de campo também
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era muito limitada, pelo que o calculo das distancias tinha de ser
feito com grande precisdo, o que dificultava a vida ao fotégrafo.
Também era preciso usar tripé, incomodo e dificil de esconder.
Raramente se conseguiam obter varias fotos de um mesmo tema,
pelo que a foto que se obtinha devia “falar por si”. Assim, comeca
ainsinuar-se, com forga, no “fotojornalismo do instante”, a no¢ao
do que, mais tarde, Henri-Cartier Bresson classificara como “mo-
mento decisivo”.

A chegada de Hitler ao poder, em 1933, provocou o colapso
do fotojornalismo alemao. Muitos dos fotojornalistas e editores,
conotados com a esquerda, tiveram de fugir, exportando as con-
cepcdes do fotojornalismo alemédo, que espalham por varios pai-
ses, entre 0s quais a Franga,(etc.), o Reino UnidoFicture
Post etc.) e os Estados Unidaosifg, etc.). Essa geracao, da qual
fazem parte nomes quase miticos, como Robert Capa, iria, poste-
riormente, salientar-se na cobertura da Guerra Civil de Espanha e
da Segunda Guerra Mundial.

Enquanto essas transformacdes se davam no fotojornalismo
europeu, nos Estados Unidos o fotojornalismo afirmava-se como
vector integrante da imprensa moderna. Porém, se no Velho Con-
tinente o fio condutor do fotojornalismo, nas revistas ilustradas,
envereda pela fotografia de autor e pelo foto-ensaio, nos Esta-
dos Unidos é nos jornais diarios que se ddo mudancgas importan-
tes para o futuro da actividade. Estas mudancas, a semelhanca
do caso europeu, afectardo todo o mundo. Acrescente-se, toda-
via, que na América surgem também fotojornalistas que cultivam
abordagens préprias do real, como Weegee. E que é também na
América que se desenvolve o projecto fotodocumerdain Se-
curity Administration altura em que o fotodocumentalismo ali-
cerca o seu afastamento da ideia de que serve apenas para teste-
munhar, quebrando amarras, rotinas e convencgoes.

E na década de trinta do século XX que o fotojornalismo vai
integrar-se, de forma completa, nos jornais diarios norte-america-
nos, de tal modo que, no fim da década, e em comparag¢do com o
seu inicio, o numero de fotografias nos diarios tinha aumentado
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dois tergos, atingindo a média de quase 38% da superficie em
cada numero. (Nerone e Barnhurst, 1995) Alguns jornais, como o
New York Evening Graphjasavam até fotomontagens obscenas
para vender nos tempos de crise.

E possivel estabelecer conexdes entre factores de desenvolvi-
mento pessoais, sociais e culturais do fotojornalismo e a mutacao
gue o jornalismo diario dos EUA teve e exportou, em consonancia
com Nerone e Barnhurst (1995):

a) Poder de atraccao e popularidade das fotografias, suporta-
dos por uma cultura visual que se desenvolvia com o cinema;

b) Praticas documentais, como as dos tempos da Depressao
(lembre-se ¢-arm Security Administratiore as dos fotégrafos do
compromisso social. Essas praticas provaram que o documenta-
lismo tinha forca e que as fotos podem ser usadas para fins sociais
através da imprensa;

c) Entendimento das imagens como factor de legibilidade e de
acessibilidade aos textos, por parte do publico e dos editores;

d) Praticas de fotojornalismo de autor, em alguns casos nos
proprios jornais diarios;

e) Mutacdes notdrias no design dos jornais norte-americanos,
entre 1920 e 1940, em inter-relagdo com a proliferacédo de foto-
grafias e com o melhor aproveitamento destas (por exemplo, as
fotos aumentam de tamanho nos jornais);

f) Modificacdes na edicédo fotografica, privilegiando-se a foto
de accdao e Unica;

g) Percepcdes inovadoras do jornalismo, devido a introducéo
da telefoto, em 1935;

h) Aumento (lento) do interesse dos fotografos pelo fotojorna-
lismo; em 1945, os fotojornalistas americanos associam-se huma
organizacao profissional, ganhando forca, influéncia, poder de in-
tervencao estatus

i) Elevacdo definitiva do fotojornalismo a condi¢cdo de sub-
campo da imprensa, devido a cobertura fotojornalistica da Guerra
Civil de Espanha e da Il Guerra Mundial;
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j) Introducéo de tecnologias inovadoras, como (1) camaras
menores, (2) teleobjectivas, (3) filme rapido e fldsheselec-
tronicos.

Além desses factores, é de referir que a industrializagcéo cres-
cente da imprensa e a ansia do lucro fizeram estender ao foto-
jornalismo o ideal da objectividade (Ledo Andién, 1988) face a
um mundo em que os factos eram merecedores de desconfianca
(Schudson, 1988).

2.2 O pobs-guerra: aprimeira "revolugcao”
no fotojornalismo

No fotojornalismo, os conflitos do pds-guerra representaram um
terreno fecundo, sobretudo no que respeita as agéncias. As agén-
cias fotograficas, a par dos servicos fotograficos das agéncias de
noticias, foram crescendo em importancia apos a Segunda Guerra
Mundial. Se, por um lado, a fotografia jornalistica e documental
encontrou novas e mais profundas formas de expresséao, devido
aos debates em curso e ao aparecimento de @@NOBS pPOr Ou-

tro lado a rotinizac&o e convencionaliza¢éo do trabalho fotojorna-
listico originou uma certa banaliza¢cédo do produto fotojornalistico

e a producao “em série” de fotos fist-divers Estas duas linhas

de evolucao contraditérias coexistiram até aos nossos dias, mas
apos a juncdo de uma terceira: a “foto ilustracdo”, nomeadamente
afoto glamour afoto beautiful peoplee afoto instituciona) que
ganharam relevo na imprensa, sobretudo apds os anos oitenta e
noventa do século XX, época que marca o triunfo do design.

Os anos cinquenta do século XX foram uma época de ruptura
das fronteiras tematicas e de desenvolvimento da foto-reportagem.
A partir de meados dos anos cinquenta, nota-se uma importante
evolucao estética em alguns fotografos “da imprensa” - documen-
talistas ou fotojornalistas - que cada vez mais fazem confundir a
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sua obra com a arte e a expressdo. A nivel técnico, é de salientar
a disseminacao do uso das maquinaseflexdirecto.

Apesar das tentativas de ultrapassar as rotinas e convengoes, 0
poés-guerra foi, ainda assim, um periodo em que se assiste a uma
crescente industrializacdo e massificacdo da producéao fotojorna-
listica. A Reuters, por exemplo, inclui a foto nos seus servicos em
1946, juntando-se a agéncias como a Associated Press. O fotojor-
nalismo de autor, criativo, como o da op¢cdo Magnum, protagoniza
uma existéncia algo marginal.

A fundacéo de agéncias fotograficas e a inauguracéo de ser-
vicos fotograficos nas agéncias noticiosas foram dois dos facto-
res que promoveram a transnacionalizacadotia-presse o es-
batimento das suas diferencas nacionais. Em alguns tipos de do-
cumentalismo e mesmo de fotojornalismo, porém, permanecerao
vivas as ideias dos fotografos-autores.

Pelo final dos anos cinquenta do século XX, comecaram a
notar-se 0s primeiros sinais de crise nas revistas ilustradas, de-
vido ao desvio dos investimentos publicitarios para a televisdo. A
Collier's encerra em 1957;Ricture Posiho ano seguinte. Quinze
anos passarao e sera a vez das gigdrdeke Life.

Entre as agéncias noticiosas com servico de fotonoticia inicia-
se, Nos anos cinquenta, uma era de intensa competicéo, quer na
cobertura dos assuntos, quer ao nivel tecnolégico: a United Press
International (UPI), por exemplo, surgiu como um competidor de
importancia significativa da Associated Press.

Durante a Guerra Fria, agews medidoram um dos palcos
das lutas politicas e ideoldgicas. No Leste, as fotografias dos li-
deres sao reproduzidas muito ampliadas enquanto os dirigentes
caidos em desgraca sédo apagados das fotografias oficiais. Nou-
tros casos, colocam-se pessoas nas fotos, como Estaline a falar
com Lenine, pouco antes da morte deste. No Ocidente, entre va-
rios casos conhecidos, em 1951 o senador Millard Tydings perde o
lugar, provavelmente devido a difusdo de uma fotografia truncada
em que se via Tydings a conversar com o lider comunista ameri-
cano, Earl Brownder (é a ideia da objectividade, veracidade e re-

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 23

alismo da imagem fotografica a funcionar para o senso comum);
e um jornal tdo “insuspeito” como Bhe New York Timesdo se
coibiu, a 5 de Outubro de 1969, de seleccionar de um album de
David Douglas Duncan as fotografias em que Nixon surgia com as
piores expressdes. Do mesmo mod®&aois Matchpublicou, em
Junho de 1966, uma foto-reportagem com fotografias encenadas
sobre o alegado regresso do nazismo a antiga Republica Federal
da Alemanha.

Hé& outros pontos interessantes no que respeita aos cenarios de
desenvolvimento do fotojornalismo no pos-guerra e anos posteri-
ores. Trata-se da expansao (a) da imprensa cor-de-rosa, (b) das
revistas erdticas “de qualidade”, comdkayboy(1953), (c) da
imprensa de escandalos e (d) das revistas ilustradas especializadas
em moda, decoracéo, electronica e fotografia, entre outros temas
(que, em muitos casos, sobreviverdo a concorréncia com a tele-
visdo). A imprensa de escandalos e a imprensa cor-de-rosa vao
fazer surgir, nos anos cinquenta,paparazzi fotébgrafos especi-
alistas na "caca as estrelas", tornados tristemente célebres apés a
morte da Princesa Diana, que se servem dos mais variados expe-
dientes para obter fotografias tdo sensacionais quanto possivel de
gente famosa.

A aparicéo de todos esses tipos de imprensa constituiu um dos
motivos para:

a) A disseminacao e a banalizacéo da foto-ilustracédo (sobre-
tudo a nivel doglamour e do star systementendido de forma
alargada, isto é, incluindo os politicos e o institucional), que veio
a contaminar os jornais e revistas “de qualidade”;

b) O fomento do uso da teleobjectiva (que permite ao fotojor-
nalista um maior afastamento da ac¢ao);

c) O recurso a técnicas de estudio no fotojornalismo.
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2.3 A segunda "revolucao"no fotojorna-
lismo

Pelos anos sessenta, a concorréncia aumentou na comunicagao
social, acentuando os aspectos negativos das concepcoes do jor-
nalismo sensacionalista de que ainda se notavam indicios. Tal
facto tera provocado, gradualmente, o abandono da funcao socio-
integradora que asediahistoricamente possuiam, em privilégio

da espectacularizagdo e dramatiza¢do da informagdo. No foto-
jornalismo, esta mudanca incrustou-se mais no privilégio dado a
“captura do acontecimento sensacional” e na “industrializacéo”
da actividade do que na reflexdo sobre os temas, as novas tecno-
logias, as pessoas, os fotdgrafos e os sujeitos representados.

Se nos anos cinquenta irrompeu a Guerra da Coreia, nos ses-
senta os EUA envolvem-se no Vietname. Nestes conflitos, o foto-
jornalismo vai ter um papel oposto ao que teve nos grandes con-
flitos anteriores. Com menos censura, algumas das fotos publi-
cadas na imprensa ocidental, mormente na norte-americana, em
conjunto com a TV, serviram para criar no Ocidente correntes de
opinido contrarias a guerra. (Hallin, 1986) O mesmo se passou
na guerra civil em Chipre, no Biafra e em varios outros pontos do
globo. Nessas guerras, tal como em acidentes e em ocasides dra-
maticas, o fotojornalismo tendeu a explorar os caminhos da sen-
sibilidade, dirigindo-se, frequentemente, a emocéao, e utilizando,
amiude, a foto-choque. (Ledo Andién, 1988)

E precisamente por altura da guerra do Vietname que se opera
a segunda "revolucao"no fotojornalismo. Os tracos mais relevan-
tes dessa "revolucéo”sao os seguintes:

a) Revistas ilustradas, comd_de e aLook desaparecem (a
Life ressurgiria depois), provavelmente devido a diminuigcdo do
interesse do publico e aos problemas econdémicos ligados quer ao
aumento dos custos de producéo e distribuicdo quer ao desvio dos
investimentos publicitarios para a TV. Falou-se do fim do foto-
jornalismo (Guerrin, 1988: 13), mas foi somente o fim de uma
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época, ja que as agéncias fotograficas e os servigos fotogréaficos
de algumas agéncias noticiosas vao florescer, transformando-se
em auténticas fabricas de fotografias. Além dos jornais, 0S novos
clientes serdo, sobretudo, as revistas semanais de informacao ge-
ral, como aTimee aNewsweek Estas Gltimas, inclusivamente,

vao ceder a imagem parte da relevancia que davam ao texto (La-
cayo e Russell, 1990: 130), embora também venham a reduzir o
namero de fotografos contratados devido aos prejuizos e a neces-
sidade de poupanca (Guerrin, 1988: 117). Por volta dos finais dos
anos setenta, estas revistas comecaram a publicar com mais regu-
laridade fotografias a cores, devido a instalacédo de tecnologia que
permitia a impresséao colorida com rapidez. As grandes empresas
comecam também a ilustrar os seus relatérios com fotografias, o
gue ampliou o0 mercado a disposi¢ao dos fotografos;

b) Da-se uma reaccdo, especialmente francesa, mas global-
mente europeia, contra o dominio norte-americano no fotojorna-
lismo. Fundam-se agéncias como a Sygma, cujo objectivo era
fazer um fotojornalismo francés a francesa. Com a consolidagéo
gradual das agéncias europeias, em parte a bolsa internacional de
imagens para a imprensa deixa os EUA para se fixar em Paris. As
agéncias fotograficas emergentes especializam-se, em muitos ca-
S0s, na producao para revistas (especialmente a Sygma), deixando
para as secc¢des fotograficas das grandes agéncias noticiosas a ta-
refa de fornecer os jornais, principalmente os diarios;

c) A Guerra do Viethame, de “livre acesso”, talvez a ultima
ocasiao de gloria do fotojornalismo, faz nascer vocacfes. Neste
periodo, nos Estados Unidos, os fotojornalistas ascendem de dez
mil a vinte mil e a Europa assiste a um fenbmeno semelhante
(Guerrin, 1988: 112);

d) Os militares, sentindo a importancia que o fotojornalismo
teve na sensibilizacdo do publico americano contra a Guerra do
Vietname, vao, doravante, estar mais atentos as movimentacdes
dos foto-repérteres. Enquanto alguns fotojornalistas, especial-
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mente através das agéncias, procuram formas de ludibriar os mili-
tares, outros acomodam-se a situagdo. Assim, ap0s o Vietname, a
imprensa tendeu a deixar de seguir 0s processos globais dos con-
flitos bélicos, em privilégio de umas tantas imagens-choque (Ledo
Andion, 1988);

e) Assiste-se ao inicio de uma forte segmentacéo dos merca-
dos da comunicagéo social e ao aumento da atencéo que é dada
ao design grafico na imprensa, tendéncias mais notoérias ja nos
anos oitenta. Todavia, apesar da segmentacdo dos mercados, a
maior parte da oferta no campo ftdo-press relativamente ho-
mogénea, devido a industrializacdo que se verificou (e verifica)
na producao fotojornalistica, principalmente devido ao dominio
produtivo das agéncias noticiosas com secc¢ao de fotografia;

f) Também pelos anos oitenta, o controle sobre os fotojorna-
listas estende-se a outros dominios que nao a guerra, Como a po-
litica, através da criacdo de mecanismos como, entre outros, (1)
o impedimento a fotografar certos eventos ou partes de eventos,
(2) a acreditacao, (3) a “sesséo para os fotoégrafasdto oppor-
tunitiey, a pratica das “fotos de familia” nos grandes eventos (o
gue permite aos politicos ndo serem surpreendidos nas situacfes
"improprias”em que Ihes cai a mascara do poder) e (4) o controle
sobre o equipamento (por vezes, 0s assessores de imprensa che-
gam a ordenar quais as distancias focais de objectivas que podem
ser usadas para retratar os politicos);

g) Aumenta a prética da aquisicéo de fotos tiradas por amado-
res, que depois sao difundidas por agéncias ou outros 6rgaos de
comunicacao social; aumenta também a praticaadler (levar
tudo para que nada reste para a concorréncia);

h) A fotografia entra em forca nos museus e no mercado da
arte, mas também no ensino superior;
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i) Aumenta o interesse pelo estudo teorico da fotografia, o que
se reflecte na edicéo de livros sobre fotografia;

j) Dos anos sessenta aos oitenta, chega-se a dominacdo da
“comocdao sensivel” sobre a “percepcao sensivel” (Ledo Andion,
1988: 75). Amplia-se o universo do mostravel, com o argumento
da democratizagéo do olhar, devassa-se a vida privada e nivelam-
se 0s gostos pelo “popular”. A foto-ilustracdo de impacto (nem
gue seja por mostrar corpos e rostos belos e famosos), a da infor-
macao minima, ganha a foto-choque e domina a imprensa, modi-
ficando critérios de noticiabilidade e convenc¢des profissionais;

k) Agudiza-se a influéncia da televiséo sobre o fotojornalismo,
por exemplo no uso da cor (Lacayo e Russell, 1990: 130);

[) A partir dos anos setenta, comeca a evidenciar-se uma pro-
ducéo fotojornalistica de feigbes industriais, que leva a diminui-
cdo ddfreelancing a estabilizacdo dagaffsde fotojornalistas nas
empresas e a consequente maior convencionalizag&o e rotinizagao
do fotojornalismo: o mais insignificante dos acontecimentos ou
de outros eventos é coberto por uma miriade de fotografos, que
enfatizam uma retdrica da actualidade susceptivel de criar - como
diz Virilio (1994) - ansiedade sobre o presente; talvez por isso,
como sugere Serge Le Peron (cit. por Ledo Andion, 1988: 47), as
fotos publicadas nos meios de comunicacao tendem para o este-
redtipo: o esquerdista, o politico, o delinquente, o manifestante,
etc.

Pelos anos oitenta do século XX, o dominio das camaras é
planetario. Levantam-se, com mais acutilancia, os problemas do
direito a privacidade. Cresce a dificuldade de definicdo das fron-
teiras do fotojornalismo, devido a invaséo dos jornais por géneros
fotograficos e por temas que antes eram tratados como marginais
(Sousa, 2000).

Na nossa época, ha também sinais contraditérios sobre os li-
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mites espaciais do fotojornalismo. Os fotojornalistas conquista-
ram o acesso aos tribunais, mas foram banidos ou controlados no
Afeganistdo, em Granada (de cuja invasao ndo houveneoka
imagens negativas), no Panama, no Golfo, na Palestina ocupada,
nastownshipsegras da Africa do Sul, em Tiananmen e em mui-
tos outros lugares.

A concorréncia entre as grandes agéncias noticiosas - AFP, AP
e Reuters - deu um novo sentido a batalha tecnolégica que veio a
permitir a melhoria significativa das condi¢des de transmisséo e
edicdo de imagem, especialmente devido as tecnologias digitais.
Todavia, ndo se notou uma alteracéo substancial dos padrbes de
gualidade do acto fotogréfico, pois o fotojornalismo tradicional
das agéncias noticiosas permaneceu pouco criativo. Os fotojor-
nalistas de agéncia pouco mais séo do que “funcionarios da ima-
gem”, escravos da “actualidade a quente”, que ndo escolhem os
seus temas e aos quais, regra geral, apenas é encomendada uma
foto —frequentemente de qualidade geral pouco primorosa- por
assunto (vd. Sousa, 1997).

E ainda pelos anos oitenta que os fotografos vdo comecar a
usar generalizadamente o computador para reenquadrar as fotos,
escurecé-las ou clarea-las, mudar-lhes a relacéo tonal e até retocéa-
las. A imagem totalmente ficcional tornou-se mais facil e rapida
de criar (Sousa, 2000).

Por sua vez, o fotodocumentalismo actual, sem abandonar, por
vezes, a ac¢ao consciente no meio social, 0 ponto de vista ou o
realismo fotografico, promove diferentes linhas de actuacéo, lei-
turas diferenciadas do real, enquanto a grande tradicdo humanista
do documentalismo tende menos para a polissemia no que toca a
processos de geracao de sentido.

Parte dos documentalistas actuais ndo perseguem, portanto,
a ilusdo de uma verdade universal no processo de atribuicdo de
sentido, antes promovem no observador a necessidade de, ques-
tionando, chegar a “sua verdade”, a uma “verdade subjectiva”, o
mesmo é dizer, a uma visdo do mundo. A compreensao contex-
tual dos acontecimentos leva, assim, a procedimentos assumidos,
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como os da encenacgdo ficcional-interpretativa, como numa céle-
bre fotografia de Karen Korr onde se procura criticar o capita-
lismo, na qual se vé um corvo sobre uma caveira colocada sob um
pano preto com moedas num cenario institucional classico. Ou
numa fotografia de Miguel Rio Branco onde dois queijos galegos
evocam os seios femininos, ligando a feminilidade a Galiza.

2.4 A terceira "revolucao"no fotojorna-
lismo

No fotojornalismo as mudangas sucedem-se a um ritmo vertigi-
noso. Assim, cada vez menos anos medeiam entre as “revolu-
¢bes” na actividade. A exemplificd-lo, podemos situar no inicio
dos anos noventa uma nova vaga transformadora no dominio fo-
tojornalistico.

A terceira "revolucéo“fotojornalistica liga-se, sobretudo, aos
seguintes factores:

a) As possibilidades da manipulacéo e geracdo computacional
de imagens levantam problemas nunca antes colocados a activi-
dade, no ambito da sua relagéo com o real;

b) A transmissao digital de telefotos por satélite e telemadveis
aumenta a pressdo do tempo a que os fotojornalistas estdo su-
jeitos, tornando-se o acto fotografico menos passivel de planea-
mento e de pré-visualizacéo;

c) Se novas portas se abrem aos fotojornalistas, como as portas
dos tribunais, também existem novas tentativas de controle sobre
a movimentacao dos (foto)jornalistas, especialmente em cenarios
bélicos ou conflituosos. As estratégias militares sao programadas
a pensar nas imagens;

d) As novas tendéncias gréaficas seguidas por grande parte dos
jornais consagram condicdes de legibilidade e apelo a leitura, pelo
que muitas das fotografias inseridas tendem a assumir essencial-
mente um caracter ilustrativo;
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e) Assiste-se a uma industrializacao crescente da produgéo ro-
tineira de fotografia jornalistica, centrada no imediato e ndo no
desenvolvimento global dos assuntos, nos processos - mais ou
menos lentos - de investigacdo, embora, por contraste, o foto-
jornalismo de autor, na linha da Magnum, sobretudo no campo
documentalistico, ganhe adeptos e prestigio. A producéo de fo-
tografia jornalistica de autor orienta-se, sobretudo, para a satisfa-
¢ao das necessidades editoriais goslity paperse para a edigéo
de livros e realizacdo de exposi¢des. Alguma fotografia de autor
(e ndo s0) encontra-se também disponivel na Internet, mostrando
gue a Rede podera transformar-se numa espécie de redaccao livre
e mundial no futuro);

f) Alguma imprensa, com destaque parasopermarket ta-
bloids transportou doseality showsda televisdo para os jornais
e revistas a reconstrucéao ficcional dos acontecimentos, recorrendo
a fotografia (ao fotojornalismo?);

g) A foto-choque continua a perder lugar em privilégiatk
mour, da foto-ilustracédo, do institucional, dieaturese dosfait-
divers

h) Assiste-se a uma revalorizacdo da fotografia de retrato no
ambito do fotojornalismo, inclusivamente devido a revalorizacao
das entrevistas enquanto género jornalistico;

I) A televisdo bate constantemente o fotojornalismo, como se
viu no 11 de Setembro, mas néo elimina a sua importancia na im-
prensa e fora dela: as pessoas compraram os jornais de 12 de Se-
tembro ndo sé para ler as andlises e as noticias mas também para
rever as imagens e guarda-las religiosamente (0s jornais desta vez
nao foram deitados ao lixo);

J) As grandes agéncias fotograficas atravessaram constantes
sobressaltos financeiros, em parte por culpa das exigéncias cres-
centes dos fotojornalistas, e perderam terreno para as agéncias
noticiosas, que hoje dominam completamente o fotojornalismo
mundial -Associated Press, Reuters e Agence France Presse (as-
sociada da European Press Photo Association - EPA)- e para as
empresas de bancos de imagem (Corbis, Getty Images, etc.);
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k) Exige-se flexibilidade e polivaléncia aos jornalistas em ge-
ral (capacidade de expressao em diferentes meios de comunica-
¢ao), o que retira especificidade ao fotojornalismo;

l) As novas tecnologias fazem convergir a captacao de ima-
gens em movimento com a captacado de imagens fixas: um unico
repoérter de imagem pode fornecer registos visuais para jornais e
revistas, para a televiséo, para os meios on-line, etc.; este facto
contribuiu para a perda de especificidade do fotojornalismo;

m) As agéncias fotograficas francesas foram compradas por
empresas de bancos de imagem (a Corbis comprou a Sygma),
por grandes oligopdlios daredia(a Gamma foi comprada pelo
grupo Hachette-Fillipacchi) e por particulares interessados em in-
vestir nosmedia(a Sipa caiu nas méos de Pierre Fabre, um dos
grandes da industria farmacéutica e cosmeética). Muitos fotojor-
nalistas foram despedidos (consequéncia Ultima de tanta intransi-
géncia nas questdes laborais) e o arquivo fotogréafico passou a ser
tanto ou mais valorizado do que a producéo quotidiana.

Esses factores levaram a que, na actualidade, persistam os de-
bates sobre as ameacas a profisséo, a ética e deontologia do foto-
jornalismo e o controlo do fotojornalista sobre o seu trabalho, em
torno, essencialmente, de quatro pontos:

1. Direitos de autor e reserva de soberania da autoria, 0 que
passa pelo direito a criatividade, a inovagao e a originali-
dade, pelo direito a assinatura e pelo direito e imperativo
ético-deontoldgico do controle dos autores sobre a edicao
de imagens fotojornalisticas;

2. Conduta e invasao da privacidade

3. Problemas da implementac&o de tecnologias de alteracao
(e geracédo) computacional de imagens bem como de novas
tecnologias para a sua transmisséo e difusao, que obrigam
os fotojornalistas a um treino constante stiess
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4. Problemas relacionados com a hipotética influéncia da te-
levisdo sobre o fotojornalismo (legibilidade, accéo, ritmo,
estandardizacao, “grafismo”, etc.).

Fotografos como o brasileiro Sebastido Salgado estéo, entre-
tanto, a salientar-se devido a sua presenca ho campo oposto ao do
reino da foto vulgar. Da mesma maneira, desde 0s anos setenta e
oitenta que pequenas agéncias de fotografos, mais do que de foto-
grafias, isto é, agéncias que consagram o fotojornalismo de autor
e de projecto de duracao indefinida, ttm seguido o modelo aberto
pela Magnum, agéncia a que Salgado ja pertenceu. Sao 0s casos
das americanas Contact e JB Pictures e da francesa Vu. Elas con-
tribuem, junto com jornais e revistas “de qualidade”, para ampliar
o mundo da fotografia jornalistica e para romper as rotinas e 0s
critérios de noticiabilidade dominantes no fotojornalismo, como
a velocidade, a actualidade ou a ac¢do. Algumas revistas e jornais
“de qualidade” tém recorrido a esse fotojornalismo de autor e de
gualidade.

Apesar das tensdes, é provavel que o mercado da imagem
fotografica se alargue e se continue a diversificar: continuam a
surgir novas publicac¢des, frequentemente especializadas. Mesmo
nos jornais electronicos e interactivos, nos quais algumas imagens
ja séo pequenos filmes video e ndo imagens fixas, as fotos conti-
nuam (ainda?) a ter lugar.

2.5 Aforca da historia

O fluir historico do fotojornalismo trouxe a actividade ao ponto
em que estd hoje. A histéria aparenta ser, portanto, uma forca
relevante na conformacgéo dos conteudos fotojornalisticos. Nao
sera, todavia, o Unico. Ha que contar com a conjugacgéao de outros
factores, como a acc¢ao pessoal dos fotografos e as condicionan-
tes sociais, ideologicas e culturais que se fazem sentir em cada
momento (Sousa, 1997). De qualquer modo, é visivel que o foto-
jornalismo actual é constrangido nos temas, nos contetdos e nas
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formas por convencdes e rotinas que se foram estabelecendo ao
longo do tempo, embora por vezes se detectem fugas a essas con-
vencdes, mercé, sobretudo, da ac¢éo pessoal de certos fotografos.
Conhecer minimamente a histéria do fotojornalismo correspon-
derd, portanto, a posse de um conhecimento mais profundo e mais
contextualizado do actual momento fotojornalistico, complexo e
problematico na sua multiplicidade e rapida mutabilidade.

Sob outro prisma, a televiséo e, actualmente, os meios multi-
média, reduziram, provavelmente, a autoridade social do fotojor-
nalismo em matéria de representacao e figuracao visual do mundo.
Por isso, importa ao fotojornalismo encontrar novos usos sociais
e novas fungdes, que reconhegcam o que, com o tempo, se tornou
evidente: a dimenséo ficcional e construtora social da realidade
gue a intervencao fotografica aporta.

As inovacoes tecnoldgicas foram provocando, por vezes con-
flituosamente, a necessidade de readaptacéo constante dos foto-
jornalistas a novos modelos e convengdes, a novas rotinas produ-
tivas, a novas tacticas e estratégias profissionais de colheita, pro-
cessamento, seleccgéo, edicao e distribuicdo de foto-informacéao.
Actualmente, a fotografia digital e os meios de geracdo e mani-
pulacdo computacional de imagem estédo a provocar, novamente,
esse tipo de efeitos. Os fotojornalistas comegam a questionar a
natureza da fotografia enquanto documento, devido a sua maior
formacé&o, a accao do meio académico e a prépria constatacao das
mudancas. Novos padrdes éticos e novas responsabilidades estéo
a acompanhar essa revisao nos pontos de vista. Em suma, com
0s debates em curso, os fotojornalistas parecem estar a tracar as
novas fronteiras delimitadoras e definidoras do seu estatuto e do
estatuto do seu trabalho no seio das organizac¢des noticiosas, nesta
nova idade mediatica cuja chegada foi anunciada a partir dos anos
oitenta.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 7 - Thimothy O’Sullivan, General Grant, 1864. Durante
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grande parte do século passado, a maior parte das fotografias era
passada a desenho nos jornais.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Figs. 8 -Riis, Beco dos Bandidos, Nova lorque, 1888. Com
Riis a fotografia tornou-se uma arma denunciante, capaz de cha-
mar a atencao para os problemas sociais.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 9 - Lewis Hine, Trabalho infantil numa fiagdo de algodao,
Estados Unidos, 1908. Hine sucede a Riis como um dos grandes
precursores da fotografia de compromisso social.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 10 - Erich Solomon, Recepcdo no Ministério dos Ne-
gocios Estrangeiros, Paris, 1931. Esta é, talvez, a fotografia mais
famosa de Solomon. Os fotégrafos ndo eram admitidos no evento,
mas o ministro dos Negdcios Estrangeiros francés apostou com o
seu chefe do protocolo que Solomon iria estar la. E efectivamente
esteve. A fotografia representa o instante em que o governante
avista Solomon e exclama: "Le voild! Le Roi des indiscrets!".

Solomon é considerado um dos progenitores do fotojorna-
lismo moderno, devido a introducéo da fotografia candida: o fo-
toégrafo procura descobrir os instantes em que as figuras publicas
baixam as suas defesas para as fotografar descontraidamente. A
fotografia posada cedia lugar a fotografia viva.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 11 - Henri-Cartier Bresson, Kashmir, 1948. Bresson,
considerado por alguns o melhor fotojornalista de todos os tem-
pos, transportou para a fotografia a intencéo surrealista, a organi-
zacao geomeétrica do espaco e o rigor formal, factores congrega-
veis na maxima do “instante decisivo”, da sua autoria. Foi tam-
bém um dos grandes responsaveis pela promocéo e expressao da
autoria no fotojornalismo, sendo um dos fundadores da Agéncia
Magnum.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 12 - Robert Capa, Morte de Um Soldado Republicano,
Espanha, 1936. Robert Capa, provavelmente o mais celebrado e
mitificado fotégrafo de guerra de todos os tempos, escolhia sem-
pre a proximidade da accao para fotografar. A Guerra Civil de
Espanha foi o seu primeiro palco. Foi um dos fundadores da mi-
tica Agéncia Magnum.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 13 - Weegee, Acidente em Nova lorque, cerca de 1938.
Weegee destacou-se pela sua cobertura sistematica da vida noc-
turna em Nova lorque entre 0s anos trinta e cinquenta: os crimes,
0s acontecimentos bizarros, os bares, a “fauna” nocturna e os aci-
dentes foram alguns dos temas para onde apontou a sua objectiva.
E se conseguia fotografar gangsters famosos que queriam ver au-
mentada a sua fama deixando-se fotografar em exclusivo por We-
egee, nhdo € menos certo que este fotdgrafo manifestou sempre
uma grande preocupacao e respeito pelas vitimas e pelo contexto
das situagoes.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 14 - Dorothea Lange, Mae Migrante, Califérnia, 1938.
Esta € uma das muitas fotografias de tocante conteddo humano
do primeiro grande projecto fotodocumental da histéria, o Farm
Security Administration, que procurava documentar a recupera-
¢do economica da América profunda, durante a implementacéo
das politicas do New Deal do Presidente Roosevelt.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 15 -Robert Frank, foto da série As Linhas da Minha M&o,
Londres, 1952. Frank revolucionou toda a fotografia, incluindo o
fotojornalismo, ao renunciar a objectividade no olhar e ao centrar-

Se nos instantes, nas pessoas e nas coisas banais e aparentemente
sem significado.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 16 - Eddie Adams, Execucdo de um suspeito vietcong,
Vietname, 1968. Sem censura, a Guerra do Vietname relancou
o fotojornalismo - a televisdo ainda néo tinha a mobilidade que
possuia um fotégrafo com a sua camara.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 17 - Sebastido Salgado, Mina de Ouro da Serra Pelada,
Brasil, 1986. O brasileiro Sebastido Salgado recuperou para o fo-
todocumentalismo a tradi¢éo dos grandes fotdégrafos humanistas e
0 preto e branco. Mas o fotodocumentalismo tem-se aberto a ou-
tras formas de representar e interpretar a realidade, algumas delas
totalmente encenadas, como na segunda foto, da autoria de Karen
Korr (Os Principios da Economia Politica).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 18 -Eric Feferberg, Agéncia EPA, Guerrilheiros Sudane-
ses, Sudao, 1998. O fotojornalismo de agéncia da-nos a oportuni-
dade de assistir ao quotidiano do mundo, representado fotografi-
camente em milhares de paginas de jornais, revistas e ciberjornais.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 19 -Acidente durante festival aéreo, Ucrania, 17 de Julho
de 2002. Imagem Associated Press/NTV, difundida via APTN.
No futuro o oficio de foto-repérter e de reporter de televisédo po-
derdo convergir para o oficio Unico de repérter de imagem. As
tecnologias digitais permitem com facilidade a um Unico repérter
de imagem fornecer ao mesmo tempo as televisbes com imagens
animadas e os jornais e as revistas com imagens fixas de defini-
cao razoavel (fotografia extraida do jornal Publico, 28 de Julho de
2002).
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Capitulo 3

Fotografar

Fotografia significa "escrever (grafia) com a luz (foto)". Uma ma-
quina fotografica permite a "escrita com a luz"fodografia tra-
dicional (analdgicg é possivel devido aos fenédmenos decorren-
tes docomportamento da luz numa camara escur& dafotos-
sensibilidadede alguns materiais, ou seja, da propriedade que
alguns materiais apresentam de se alteraegposicaaoa luz, tal
como acontece com a pele, que escurece quando € exposta a luz.

O principio da camara escura é simples de explicar. Os raios
luminosos que entram por um orificio estreito de uma camara es-
cura projectam, na parte oposta, a imagem dos objectos exteri-
ores, um pouco a semelhanca do que acontece no nosso olho
Esta descoberta, que ja tem milénios, foi uma das que permitiu
aos pesquisadores do século XIX inventarem a fotografia.

O principio da fotossensibilidade dos materiais também se ex-
plica facilmente com uma analogia. Depois de uns dias de praia,
fica no corpo a marca do biquini. A maquina fotografica, devida-
mente apetrechada com filme ou um dispositivo digital de arma-
zenagem de informacao, tem uma capacidade similar.

1 No nosso olho, os fotbes (particulas de luz) entram pelos olhos e v&o
bater nas células da retina. Estas, conforme a maior ou menor concentracdo de
fotbes, emitem para o cérebro a sensacgédo respectiva. A imagem é memorizada
no cérebro.
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As camaras fotograficas, vulgarmente designadas maquinas
fotograficas, sdo o instrumento com que se obtém as fotografias.
Elas ndo passam de uma camara escura, tal como o local onde o
fotégrafo faz provas e ampliacbes. No fundo, sdo um quarto es-
curo em miniatura, embora possuam varias particularidades que
as diferenciam.

Na camara fotografica analdgica, os raios luminosos projec-
tam a imagem sobre um filme. Os materiais que estéo a superficie
do filme sao sensiveis a luz e alteram-se em funcéo da luz a que
sdo expostos. Forma-se, assim, umagem latente normal-
mente emmegativo, analogaaquela que lhe deu origem (por isso
se fala de fotografia analégica). O negativo, depois de revelado e
fixado, pode ser reproduzido guositivo quantas vezes se dese-
jar.

Explique-se melhor. O material fotossensivel mais comum
nos filmes é uma emulsdo de sais de prata distribuidos por uma
massa gelatinosa. Nos pontos em que a luz incide fgpaos
de prata, enquanto que nos pontos em que a luz n&o incide fica
apenas a gelatina transparente. Ora, como 0S pontos em que a
imagem € luminosa ficam mais escuros (a prata ndo deixa passar
a luz), enquanto que os pontos em que a imagem € mais escura
deixam passar a luz (os sais de prata ndo alterados sao dissolvi-
dos e removidos durante a revelagéo), é necessario inverter-se o
processo para se obter uma imagem parecida com o original. Em
primeiro lugar obtém-se pegativoe s6 com a exposicao deste a
luz é possivel obter o(@ositivo(s).

Quando ndo ha uma dosagem correcta da luz que atinge o
filme, podem ocorrer fendmenos debexposicddnegativo ex-
cessivamente claro, positivo demasiado escurgatue- expo-
sicdo(o inverso).

A fotografia digital obedece igualmente ao principio da ca-
mara escura, mas a informacao (a imagem), em vez de ser arma-
zenada num filme é guardada electromagneticamente sob a forma
de um coédigo binario de zeros e uns. Ou seja, numa maquina
digital, a luz, em vez de dar origem a uma imagem analdgica,
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é transformada, por ac¢do de um transdutor, num codigo digital.
A informacéo é armazenada digitalmente e ndo analogicamente,
como nos filmes.

As maquinas digitais mais usadas em fotojornalismo podem
controlar-se como as maquinas analdgicas. Portanto, os princi-
pios de utilizacdo das maquinas fotograficas (velocidades, aber-
turas...), de composicao de imagem, de utilizacdo expressiva da
profundidade de campo e das velocidades de obturacéo, etc. séo
idénticos quer se trate de fotografia digital quer se trate de foto-
grafia analégica.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 20 - Esquema da formag&o de imagens na retina e na
camara escura. Como se observa, 0S processos apresentam seme-
lhancas.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 21 -Esquema do processo negativo - positivo.

« Maquinas reflex analégicas de 35 mm e objec-
tivas intermutaveis

Quando trabalham com meios analdgicos, os fotojornalistas
usualmente utilizam amaquinas de reflex directo de 35 mm
e de objectivas intermutaveis Estas maquinas tém a designa-
caoreflex porque possuem um jogo de espelhos, chanpeho
taprisma, que reflecte a luz que penetra pela objectiva e a envia
para o visor. Assim, o fotégrafo observa no visor praticamente
a mesma imagem que vai ser impressa no filme, ao contrario do
gue sucede nas maquinas nao reflex, sujeitasraale paralaxe
(aquilo que se vé no visor ndo corresponde aquilo que a objec-
tiva esta a captar). Tém ainda a designacéo "de 35 mm"porque
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usam filme formato 135, mais conhecido por filme de 35 mm. Fi-
nalmente, chamam-se de objectivas intermutaveis porgque se po-
dem trocar asbjectivasque sao acopladas aorpo da maquina.

Mais raramente, os fotojornalistas recorrecamaras de médio
formato e degrande formato, que possibilitam fotografias de
melhor definicdo (os negativos sdo maiores), magquinas nao
reflex de 35mm quase todas elampactas(corpo e objectiva
fundem-se numa Unica peca).

O diafragma é o orificio por onde a luz penetra ha maquina.
Nas maquinas usadas pelos fotojornalistas normalmeaber
tura do diafragma é regulavel, pois o diafragma beneficia de um
sistema de laminas que se movem até deixar no centro um orificio
do diametro desejado.

A abertura do diafragma é controlada pattel dos diafrag-
mas e dita aquantidade de luzque entra na maquina e sensibi-
liza o filme num determinado momento. Um anel suplementar,
geralmente colocado junto ao anel da sensibilidade ou velocidade
do filme, permite também aumentar ou diminuir ligeiramente a
abertura do diafragma.

O obturador € o dispositivo que permite ao fotografo fotogra-
far a uma determinada velocidade, ou seja, selecciot@ampo
durante o qual a luz sensibiliza o filme. A velocidade é controlada
peloanel das velocidades

O fotojornalista precisa de controka mesmo temp@quan-
tidade da luz incidente no filme e eempo durante a qual a luz
incide no filme, para garantir uneposicaocorrecta do assunto
e a utilizacéo expressiva dos elementos da linguagem fotogréfica.
A quantidade de luz incidente controla-se, como vimos, usando
o anel dos diafragmas O tempo durante o qual a luz sensibi-
liza o filme controla-se, como vimos, usandaeel das velo-
cidades A utilizacdo de uma velocidade rapida (por exemplo,
mil, ou seja, 1/1000 segundos) usualmente exige um diafragma
aberto (por exemplo, f: 2). A utilizacdo de uma velocidade lenta
(por exemplo, 2, ou seja, 1/2 segundo) geralmente exige um di-
afragma fechado (por exemplo, f: 22). Porém, a utilizagdo de
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velocidades lentas pode tornar o movimento escorrido e aumenta
as probabilidades de a fotografia ficar tremida. A utilizacdo de
velocidades elevadas geralmente trava o movimento. O recurso a
grandes aberturas de diafragma diminui a profundidade de campo.
As pequenas aberturas do diafragma aumentam a profundidade
de campo. Por isso, é dificil para um fotografo obter, por exem-
plo, uma fotografia com pequena profundidade de campo e movi-
mento escorrido e a grande distéancia do motivo num dia de muito
sol, a ndo ser que as condi¢des de luminosidade e a sensibilidade
do filme o permitam. A fotografia analdgica (e mesmo a digital)
tem varias condicionantes técnicas.

Fig. 22 - Numa maquina reflex, antes do disparo a luz é re-
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flectida pelo espelho e, posteriormente, pelo pentaprisma, che-
gando ao visor. Por isso, a imagem que se observa no visor cor-
responde a imagem captada pela objectiva. Quando se dispara,
pressionando-se o obturador, o espelho levanta, a cortina que pro-
tege o filme abre durante o tempo determinado (isto é, em fun-
¢ao da velocidade de obturacéo seleccionada) e a luz sensibiliza o
filme.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 23 -Esquema de uma maquina reflex vista de cima.

f: 22 f: 11 f: 2

Fig. 24 - Abertura do diafragma e variacdo dos valores f.

e Maquinas digitais

Como vimos, a grande diferenca entre uma camara digital e
uma analdgica é o facto de a informagdo ser armazenada sob a
forma de um cdédigo digital, na primeira, e num filme com uma
emulsao fotossensivel, na segunda.

Na maquina digital o filme é substituido por um semicondutor
de silicio designad€CD (Charge-Coupled Devices). O visor é
um ecrd CCD.

O CCD é composto por milhares de elementos fotossensiveis
separados, opixels, organizados numa grelha. A luz atravessa
a objectiva, passa peldidtros de cores(dispositivo destinado a
obtencéo de imagens coloridas) e bate no CCD. Este converte a
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luz em electricidade, funcionando como um transdutor foteléc-
trico. A intensidade da carga eléctrica emanada de cada pixel do
CCD varia em funcao da intensidade da luz que neles bate, a se-
melhanca do que ocorre na fotografia analégica, em que cada sal
de prata se altera em funcédo da luz a que é exposto, formando um
grao de prata. Sempre que se pressiona o disparador de uma ca-
mara digital, o CCD passa a informacao de cada pixel para um
conversor analdgico-digital que codifica num cdédigo digital os
dados que Ihe chegam sob a forma de impulsos eléctricos (nas
maquinas analdgicas corresponderia ao abrir e fechar da cortina
do obturador). Esses dados, ja em formato digital, sdo armazena-
dos na memodria RAM, para posterior descarregamento, ou numa
memoriaflashcard

Ha dois tipos de CCD'’s: os lineares e os de rede. Os lineares
capturam a imagem linha a linha, sendo mais lentos do que os
de rede, que capturam a imagem de uma sé vez. Por isso, quase
todas as maquinas fotograficas digitais de uso comum tém CCD’s
de rede.

A definicdo da imagem depende do numero de pixels. Quanto
maior for este, maior € a definicdo da imagem. O problema é
gue quanto maior é a definicdo de uma imagem, mais memoéria
ela ocupa. Por isso, muitas vezes é preciso abdicar da melhor
definicdo para se poderem gravar mais imagens.

Os tedricos da fotografia tém apresentado uma objeccéo inte-
ressante a disseminacdao acritica da fotografia digital no campo do
fotojornalismo. O que acontece é que agora o fotojornalista tende
a mandar para arquivo apenas uma imagem de cada assunto co-
berto (muitas imagens ocupam muita memadria), quando anterior-
mente era armazenado o0 conjunto de negativos. Assim, de alguma
maneira é a nossa prépria memoria historica que se desvanece.

Um outro problema inicial da fotografia digital €, na actuali-
dade, quase irrelevante. Trata-se da definicdo das imagens. Os
processos fotograficos analégicos permitiam a obtencao de ima-
gens de melhor definicdo e qualidade, mas o constante aumento
do numero de pixels nos CCD’s tem contribuido para atenuar ou
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mesmo eliminar esse problema. De qualquer maneira, a defini-
¢do de imagem da maioria das maquinas digitais, em nimero de
pixels, ainda anda longe da definicdo de imagem proporcionada
pelos métodos analdgicos.

o Objectivas

As maquinas fotogréaficas sao constituidas porcorpo e por
umaobjectiva. As objectivas sdo normalmente identificadas pela
luminosidade e peladistancia focal A luminosidade é a relacéo
entre a abertura maxima e a distancia focal. Quanto menor for
o valor do quociente maior € a luminosidade da objectiva e, em
principio, melhor € a sua qualidade. Por exemplo, uma objectiva
cujo indice de luminosidade seja 1:1 é melhor do que uma 1:2 e
esta € melhor do que uma 1:3.5.

A distancia focal é a distancia entre o centro da objectiva e o
plano focal, que nas maquinas analogicas coincide com o filme,
guando a objectiva esté focada para infinito. Usualmente, utiliza-
se o milimetro para definir a distancia focal.

Para as maquinas de 35 mm, as objectivas classificam-se da
seguinte maneira:

e Objectivas normais -S&o as objectivas com distancia focal
de 50 mm, assim designadas porque os efeitos da sua uti-
lizacdo se situam num ponto intermédio entre os efeitos de
utilizacdo de uma teleobjectiva e os de uma grande-angular;

e Objectivas grandes-angulares Sao as objectivas de dis-
tancia focal inferior a 50 mm. Nestas objectivagngulo
de captacdo de imagem é maiado que nas objectivas nor-
mais.

As objectivas grandes-angulares dao origemeéorma-
¢Oes de perspectiva Estas deformacdes da perspectiva e
do motivo tornam-se particularmente nitidas nas grandes-
angulares de menor distancia focal, como as objeabiVers
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de peixe (distancia focal inferior a 16 mm), pois quanto
menor for a distancia focal da objectiva, maior é o efeito de
deformacéo do tema.

As objectivas grandes-angulares geralmente s&o usadas para
fotografar paisagens, pois a deformacéo € minorada pelo
aumento da distancia em relacédo ao motivo e pela grandeza
do proprio motivo. Também séo usadas para fotografia em
interiores sem recurso a iluminacgdo artificial (espectéculos,
entrevistas-colectivas...), j& que apresentam maiores indi-
ces de luminosidade do que as restantes objectivas. S&o
desaconselhadas para retrato, ja que tendem a deformar as
pessoas.

e Teleobjectivas -As teleobjectivas sédo as objectivas de dis-
tancia focal superior a 50 mm. O seu angulo de captacéo
de imagem é inferior ao de uma objectiva normal, mas, em
compensacdo, deformam menos os motivos. Alids, quanto
maior é a distancia focal da objectiva menor é o efeito de
deformacé&o do motivo.

As teleobjectivas originam efeitos dempresséao do tema

O que esta separado (em profundidade) aparece compri-
mido. Quanto maior a distancia focal da objectiva, maior
€ este efeito compressor.

Normalmente usam-se as teleobjectivas para fotografar ob-
jectos afastados. Quanto maior é a distancia focal das te-
leobjectivas maior capacidade tem a objectiva de "ir bus-
car'"os objectos longinquos e de encher com eles o enqua-
dramento.

As teleobjectivas entre 70 mm e 130 mm s&o muito usadas
para retratos, pois deformam pouco a pessoa e néo a obri-
gam a posicionar-se muito longe do fotografo.

Ha ainda dois tipos especiais de objectivas. obgectivas
zoom possuem distancia focal variavel e mscro-objectivas
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servem para macrofotografia, isto é, para fotografia de pequenos
objectos a curta distancia, ou, por outras palavras, para grandes
ampliagbes de pequenos objectos.

Focar consiste em fazer aproximar ou afastar a objectiva da
pelicula para que a imagem resulte nitida. Normalmente, as ma-
quinas possuem um jogo de espelhos de focagem. Quando a ima-
gem reflectida por um dos espelhos se sobrep&e totalmente & do
outro espelho o objecto esta focado.

Fig. 25 -Esquema da distancia focal de uma objectiva.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 26 -Utilizacdo de uma objectiva grande-angular (27 mm)

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 27 -Utilizacdo de uma objectiva normal (50 mm).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 28 -Utilizagdo de uma teleobjectiva de 200 mm.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 29 - Nelson Garrido / Publico. Futebol, Maio de 2002.
Exemplo de utilizacdo expressiva de uma teleobjectiva. Repare-
se que, contingentemente, a profundidade de campo é reduzida.
Observe-se, igualmente, o sentido de oportunidade do fotografo:
a foto foi obtida no "instante decisivo"em que 0s movimentos dos
jogadores séo quase paralelos. Ha exploracéo da simetria do mo-
tivo. E também uma foto equilibrada.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 30 - Yannis Behrakis / Reuters. Médio Oriente, Junho
de 2002. Utilizagédo expressiva de uma grande angular, associada
a um angulo contrapicado. Repare-se na deformacéo do tamanho
do canhé&o, que parece muito maior. Observe-se, ainda, o con-
traluz, que retira em informacdo aquilo que aumenta em carga
estética.
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o Profundidade de campo e abertura do
diafragma

A distancia entre o ponto nitido mais proximo e o mais afas-
tado chama-sprofundidade de campa Em palavras simples, a
profundidade de campo é a zona de nitidez da imagem em termos
de profundidade.

A profundidade de campo diminui com:

e 0 aumento da proximidade ao objecto focado;
e 0 aumento da distancia focal das objectivas;

e 0 aumento da abertura do diafragma (quanto menor o valor
na escala das aberturas, maior a abertura do diafragma).

Como é logico, a profundidade de campo aumenta com o au-
mento da distancia ao motivo, com a diminui¢éo da distancia focal
das objectivas e com a diminui¢céo da abertura do diafrgma.

Uma pequena profundidade de campo € util para relevar ob-
jectos em relacéo ao fundo e aos primeiros planos. Uma grande
profundidade de campo € importante, por exemplo, em fotografia
de paisagens.

Nas objectivas existem, usualmente, tracos gravados na mesma
cor da escala dos diafragmas, que delimitam a profundidade de
campo a partir da distancia para que a objectiva esta focada. Chama-
se a esta escalaescala de profundidades de campo

As maquinas fotograficas que possibilitam o controle da aber-
tura do diafragma tém um anel, designaahel dos diafragmas
onde se pode seleccionar o valor desejado para a abertura.

As aberturas estao identificadas com nimeros que traduzem
a relagéo entre o diametro da abertura e a distancia focal da ob-
jectiva (1.2; 2; 2.8; 3.5; 4; 5.6; 8; 11; 16; 22...). Estes calores
simbolizam-se com a letra f (exemplo: f:1.2). A abertura corres-
pondente a cada numero é dupla do niumero acima e metade do
namero abaixo. Quanto menor o valor de f, maior é a abertura e,
consequentemente, maior é a luminosidade da objectiva (e menor
a profundidade de campo).
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>

| f: 8 | | Perda de nitidez | | Zona nitida | | Perda de nitidez |
f: 16 Perda de Perda de
nitidez nitidez

Fig. 31 - Profundidade de campo e abertura do diafragma.
Quanto menor a abertura maior a profundidade de campo.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 32 - Yannis Bahrakis / Reuters. Médio Oriente, Junho
de 2002. Utilizac&o expressiva de uma pequena profundidade de
campo.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 33 - Adam Butler / Associated Press, Afeganistao, Abril
de 2002. Utilizacdo expressiva de uma pequena profundidade de
campo.

Fotografia nao inserida por motivos legais

Fig. 34 -Paulo Ricca/ Publico, Fevereiro de 2002. Utilizagéo
expressiva da grande profundidade de campo.
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o Obturador e controle da velocidade de exposi-
cao

Héa obturadores de diversos tipos. Nas maquinas reflex de 35
mm 0s mais usados sdo os obturadores de cortina. Esta pode ser
de tecido resistente ou de aco.

A velocidade de obturacapou seja, o tempo durante o qual
a luz vai sensibilizar o filme, € marcado aoel das velocidades

As velocidades permitidas por cada maquina sao diversifica-
das, mas geralmente sdo organizadas segundo uma escala em que
cada uma delas é dupla da anterior e metade da seguinte: 1, 2, 4,
8, 15, 30, 60, 125, 250, 500, 1000, 2000, etc. Esta organizacéo
da escala facilita a conjugacéo das velocidades e dos diafragmas,
tendo em vista garantir exposi¢cdes correctas quando o controle
nao é automatico ou semi-automatico.

Se o pretendido &avar o movimento, a velocidade a usar
sera tanto maior quando mais rapido for o movimento do objecto.
Para objectos estaticos pode ser usada qualquer velocidade.

Quando a velocidade de um objecto € a mesma, se este se des-
locar na direcgéo da camara a velocidade necessaria para travar o
seu movimento é inferior aquela que é necessaria se o0 movimento
ocorrer numa linha obliqua em relacdo a camara. A velocidade
requerida para se travar 0 movimento de um objecto que se des-
logue paralelamente a cAmara é superior as duas outras hipéteses.
Por exemplo: se para se travar 0 movimento de uma pessoa a cor-
rer na direc¢do da camara € precisa uma velocidade de 125, se ela
se movimentar numa linha obliqua é precisa uma velocidade 250
e se o movimento for paralelo a camara € preciso 500.

B e T, ou tempos de pose, correspondem a tempos de exposi-
cao definidos pelo fotégrafo. Na posicdo B, o obturador perma-
nece aberto enquanto se pressiona o disparador; na posi¢ao T, 0
obturador abre quando se pressiona o disparador e fecha quando
se dispara novamente.

Para se travar o movimento usando-se velocidades apropria-
das ndo se deve movimentar a maquina acompanhando o objecto.
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Esta técnica gera imagens com o movimento travado e o fundo
escorrido.

Se o pretendido € tornamoovimento escorridg devem usar-
se velocidades lentas e tanto mais lentas quanto menor for a velo-
cidade do objecto em movimento. O escorrido, por vezes, resulta
numa exploracao eficaz da ideia de velocidade. Um efeito similar
pode ser obtido corfiltros de arrastamento.

125
&
500 | = >
250 v

Fig. 35 -Escolha de velocidades para travagem de movimento
de objectos que se desloguem a mesma velocidade mas em dife-
rentes direccfes em relacdo a maquina (nota: as indicacées dos
valores da velocidade sdo imaginarias: dependeriam da veloci-
dade do objecto). Para travar o movimento de um objecto que
se desloque na direccédo da camara, a velocidade a usar € inferior
aguela que é necessaria se 0 objecto se desloca na diagonal. Para
travar o movimento de um objecto que se desloque paralelamente
em relagdo a caAmara, a velocidade a usar tem de ser superior as
duas opc¢oes anteriores.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 36 - Miguel Silva/ Publico, Portugal, Junho de 2001.
Utilizacdo expressiva da velocidade de obturagéo: travagem do
movimento.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 37 - Susumo Takahashi/Reuters. Futebol, Fevereiro de
2002 Utilizac&do expressiva da velocidade de obturagdo: movi-
mento escorrido.

Repare-se que o olhar selectivo do fotografo incidiu apenas na
bola e nas pernas e pés dos jogadores.

Fotografia nao inserida por motivos legais

Fig. 38 - Adelino Meireles/ Publico. Comicio eleitoral do
PSD no Porto, Portugal, 1994. A utilizac&o de velocidades lentas
transformou esta fotografia quase numa pintura impressionista.
As bandeiras a agitarem-se, esbatidas, parecem pinceladas num
guadro. Aquilo que poderia ser considerado um erro técnico cor-
responde a uma valorizacao estética.

o Fotometria e controle da exposicao

Falou-se ja de que o fotojornalista deve obter imagens com
uma exposig¢ao correcta, ou seja, nem excessivamente sobre- ex-
postas nem sub-expostas.

O valor daexposicéocé dado pela férmula E=ITf#dem que E
significa exposicao, | a intensidade da luz, T o tempo e d a distan-
cia. Assim, a exposi¢cdo é directamente proporcional ao produto
da intensidade da luz que expde a pelicula (I - controlado pelo anel
dos diafragmas) pelo tempo durante o qual a cortina do obturador
permanece aberta (T - controlado pelo anel das velocidades). A
exposicao é ainda inversamente proporcional ao quadrado da dis-
tancia.
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Parafotografia com luz do dia (luz solar), ndo se entra em
linha de conta com a distancia, pois todos os pontos da super-
ficie terrestre iluminados num determinado momento estdo mais
ou menos a mesma distancia do sol. Assim, pode considerar-se d
constante.

OOOOO

| 3s | | 56 | | 8 11 16 | Abertura

i
- mu B

|1I]I]l]| | S00 | | 250 | | 125 | | 60 | | Velocidade |

Fig. 39 - Para o mesmo tema, com 0 mesmo equipamento,
com o mesmo filme e nas mesmas condi¢des de iluminagao a ex-
posicao nao varia desde que o produto de | (intensidade da luz,
controlada pelo anel dos diafragmas) por T (tempo, controlado
pelo anel das velocidades) seja 0 mesmo, ou seja, em termos sim-
ples, desde que se usem os pares abertura - velocidade adequados.

Quando se recorre a urfante de luz artificial, como oflash,

é preciso entrar em linha de conta com a distancia entre a maquina
fotografica e o motivo. Oflashesgeralmente sdo sincronicos
com as maquinas fotograficas. Em moddldsh a maquina se-
lecciona automaticamente a abertura e a velocidade. Quando os
flashesndo sédo sincrénicos, normalmente sao fornecidas pelos fa-
bricantes as seguintes informacdes: velocidade de disparo, potén-
cia e uma tabela das aberturas a usar tendo em conta a distancia
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ao motivo e a sensibilidade do filme (a velocidade de disparo é
pré-definida).

ASA |14 2 me-| 2,7 3,9 5,5 7,8
metros | tros metros | metros| metros| metros

25 8 5.6 4 2.8 2 1.4

50 11 8 5.6 4 2.8 2

100 | 16 11 8 5.6 4 2.8

200 | 22 16 11 8 5.6 4

400 | 32 22 16 11 8 5.6

Tabela de aberturas do diafragma para controle da exposicéo
guando se usa o flash correspondente. Exemplo: para um filme
de 50 ASA, para se fotografar com esse flash um objecto situado
a cerca de 3,9 metros deve ser seleccionada uma abertura do di-
afragmaf :4.

O fotdmetro € o dispositivo que permite ao fotografo garantir
uma exposic¢ao correcta do motivo. Trata-se de um aparelho que
serve para medir a intensidade da luz. A maioria das maquinas
tem fotOmetros incorporados e o seu funcionamento é simples:
como os metais libertam tantos mais electr6es quanto mais séo
atingidos por fotdes, ao inserir-se uma placa de um metal fotos-
sensivel num circuito eléctrico de que faca parte um aparelho de
medicao da corrente eléctrica (amperimetro), as medi¢cfes efec-
tuadas por este informam o fotografo sobre se o par abertura-
velocidade seleccionado garante ou ndo uma exposicao correcta.
Assim, para obter fotografias bem expostas o fotojornalista ne-
cessita de controlar a abertura e a velocidade, jogando com os di-
versos pares abertura - velocidade possiveis para garantir o efeito
pretendido.

Trabalhando com maquinas digitais o fotojornalista n&o pre-
cisa de se preocupar com a sensibilidade do filme, porque obvi-
amente ndo ha filme. Se o controle da maquina for totalmente

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 55

manual e o fotojornalista estiver a trabalhar com uma maquina
analdgica, tera de ser introduzido em primeiro lugar o valor da
sensibilidade do filme, no momento em que se carrega a maquina
com a pelicula. O valor da sensibilidade do filme regula o foto-
metro. Para cada fotografia, deve introduzir-se o valor da abertura
ou o valor da velocidade pretendidos. Se a prioridade for travar o
movimento, marca-se primeiro uma velocidade, no anel das velo-
cidades, e depois ajusta-se o anel dos diafragmas até o fotometro
indicar que a exposicao é a mais correcta. Quando se pretende
controlar a profundidade de campo usando o diafragma, marca-se
primeiro a abertura desejada e depois ajusta-se a velocidade até o
fotdbmetro garantir a exposi¢ao correcta.

Ha varios tipos de fotometro: de agulha ou ponteiro, de luzes,
de barras, iconograficos, etc. No caso dos indicadores de agulha,
guando o motivo esta correctamente exposto, face ao par abertura-
velocidade seleccionado, a agulha assume uma posi¢éo central;
se for um fotémetro luminoso, podera surgir uma luz verde (uma
alternativa é surgir uma luz verde e luzes vermelhas junto aos va-
lores das aberturas ou das velocidades, visiveis no visor, para as-
sinalar quais podem ser seleccionadas), etc. Nos fotometros de
mao, mais precisos do que os incorporados, normalmente apa-
recem os valores da abertura ou velocidade a usar no respectivo
visor.

Um fundo demasiado escuro ou claro pode "enganar”o fot6-
metro, induzindo avaliagdes incorrectas da exposicdo. Quando as
maquinas fotograficas ndo possuem fotometros capazes de leitu-
ras multizona ou de leituragpot deve fazer-se a leitura préximo
do tema (tendo o cuidado de nado se tapar a luz incidente) e s6
depois se deve recuar para o lugar de onde vai ser feito o disparo.

Em todo o caso, € sempre conveniente realizar varias foto-
grafias de cada assunto, variando-se a abertura do diafragma e da
velocidade. Se a maquina usada for digital, as imagens que nao
ficam bem podem ser imediatamente desgravadas. Se for analo-
gica, quando se revelam as fotografias pode fazer-se primeiro uma
prova de contacto (ou fazer um indice das fotos, no caso de reve-
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lacdo automética) e ampliar e imprimir unicamente as fotografias
pretendidas.

O Sobre-exposicie

Fig. 40 - Esquema simplificado de funcionamento de um fo-
tometro incorporado numa maquina fotografica. A luz bate numa
placa de metal fotossensivel ligado por um circuito eléctrico a um
miliamperimetro, que fica no visor ou cujas indica¢cdes sao da-
das no visor. Num fotometro de agulha, esta podera ficar mais
acima ou mais abaixo do ponto médio do visor. Se estiver mais
para cima, significa que a fotografia saira sobre-exposta; se estiver
mais para baixo, significa que a fotografia saira sub-exposta.

o Filtros e péara-sol

Quando se intercepta um raio de luz solar por um prisma de
vidro consegue decompor-se a luz branca, tansformando-a num
arco-iris.

As cores ndo sao mais do que radia¢gbes luminosas de dife-
rentes comprimentos de onda. Interpondo-lhes um prisma, elas
séo desviadas de forma diferente. Por isso, a saida do prisma as
cores da luz solar branca aparecem separadas, como acontece no
arco-iris.

Umfiltro colorido deixa passar a cor do mesmo nome e retém
a cor contraria. As cores intermédias passam tanto menos quanto
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mais se afastam da cor do filtro. Os filtros coloridos servem para
atenuar, alterar e realcar determinadas cores.

Ha filtros coloridos monocromaticos, policromaticos e dégra-
dées. Conforme o seu nome indica, 0s primeiros apresentam ape-
nas uma cor, 0os segundos apresentam mais de uma cor e os ter-
ceiros apresentam uma cor mas em dégradée, ou seja, de uma
coloracdo mais intensa até uma coloragdo mais fraca ou mesmo
até a transparéncia.

Um filtro para ultra-violetas (UV), para além de proteger a
lente exterior da objectiva, impede os efeitos nocivos dessas radi-
acdes e uma queda exagerada para os azuis na imagem final. Os
filtros UV s&o particularmente Uteis em alta-montanha.

Os filtros skylight tém um efeito semelhante aos UV, mas
mais atenuado. De qualquer maneira, pelo menos protegem a
lente exterior da objectiva.

Osfiltros polarizadores podem ser rodados até eliminar ou
diminuir reflexos de luz da superficie dos objectos. S&o particu-
larmente indicados para se fotografarem vastas areas de agua ou
objectos metalicos.

Os filtros de mascarg como o seu nome indica, permitem
a insercdo de mascaras na fotografia (por exemplo, tudo negro e
apenas o centro visivel, etc.).

Osfiltros difusores difundem a luz, podendo criar efeitos se-
melhantes ao nevoeiro.

A utilizacdo de filtros coloridos na fotografia a preto-e-branco
pode ser util. Por exemplo, para se fotografar uma zona de mal-
mequeres, sob o céu azul e tendo ao fundo casas brancas, € acon-
selhavel um filtro amarelo, que realcard os malmequeres. De ou-
tra forma, as flores pareceriam meras manchas de sujidade e o
céu, provavelmente, ficaria tdo branco como as casas. Do mesmo
modo, para se fotografarem nuvens brancas no céu azul é im-
portante colocar um filtro amarelo ou laranja. Para se fotografar
vegetacdo é melhor colocar um filtro verde.

O para-sol é um acessoério de plastico rigido, metal ou borra-
cha maleavel, com uma forma quadrada ou semelhante a um fu-
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nil, que se coloca na frente da objectiva. Serve para impedir que
a luz do sol incida directamente na objectiva, o que pode turvar
a imagem ou produzir reflexos. E particularmente necessario no
contra-luz ou quando a luz esta baixa e se direcciona no sentido
da maquina.

Existem para-sois para teleobjectivas, normais e grandes-angu-
lares.

/

~L

/

Fig. 41 - Decomposic¢éo da luz solar por um prisma.
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| Corpo | | Objectiva | | Filtro | ‘ para-sol ‘

L ["

Fig. 42 -Maquina fotogréafica e acessorios.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 43 -Funcionamento de um filtro: a cor correspondente a
cor do filtro passa a vontade. A cor contraria é retida. As cores in-
termédias passam pelo filtro tanto menos quanto mais se afastam
da cor do filtro.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 44 - Salamanca, 2002. Utilizac&o expressiva de um filtro
vermelho.

e Filmes

Na fotografia analogica, como se disse, a informacao trans-
portada pela luz € guardada em filme.
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Os filmes sdo geralmente constituidos por um suporte com
uma emulsao gelatinosa, a superficie da qual existem sais de prata,
sensiveis a luz.

Ha filmes para fotografia a cores, a preto-e-branco e para sli-
des coloridos (designac@&brome).

Em funcao da rapidez de reaccéao a luz, os filmes séo divididos
em graus dsensibilidadeouvelocidade Geralmente esses gruas
medem-se em valores ASA/ISO ou DIN. Os filmes de utilizagéo
mais comum séo os de 100 ASA (21 DIN).

Os filmes menos sensiveis, como os de 25 ou 50 ASA, possi-
bilitam ampliacGes de maior definicdo, uma vez que o seu grao é
fino. Porém, nas mesmas condi¢des de luminosidade, necessitam
de velocidades menores ou de maiores aberturas do que um filme
de maior sensibilidade. Por isso, os filmes de baixa sensibilidade
s6 devem ser usados em boas condi¢des de luminosidade, sendo
inadequados para fotografar em locais fracamente iluminados ou
para fotografar objectos que se desloquem a elevada velocidade.
Ja os filmes mais sensiveis, como os de 400 ASA, originam am-
pliacdes de menor definicdo e de maior granulosidade, mas, em
compensacao, permitem fotografar em condi¢cdes de menor lumi-
nosidade. De qualquer maneira, a granulosidade e definicdo dos
filmes até 400 ASA € aceitavel para a maioria das situacdes, razdo
pela qual os fotojornalistas (em fotografia analdgica) costumam
trabalhar com filmes de 400 ASA, que sé&o versateis, servindo para
uma infinidade de situacdes.

Em sintese, os filmes mais sensiveis a luz (maior valor de
ASA) servem para fotografar em locais pouco iluminados ou para
se obterem fotografias onde o movimento de objectos animados
de grande velocidade surja travado. Em compensacéo, propor-
cionam fotografias de menor definicdo do que os filmes de mais
baixa sensibilidade. Estes ultimos proporcionam fotos de melhor
definicdo, mas s6 podem ser usados em boas condi¢des de ilumi-
nacao.

Nos filmes a preto-e-branco, o contraste (escala de cinzentos
entre 0 negro mais escuro e o branco) € mais vigoroso nas pelicu-
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las lentas (baixa sensibilidade) do que nas rapidas (alta sensibili-
dade).

Por vezes, quando trabalham com filme, os fotojornalistas so-
breexpdem as suas imagens (usando, por exemplash) para
depois poderem subrevelar os filmes, poupando tempo.

3.1 No terreno

Usualmente exige-se a um fotojornalista a cobertura de diferen-
tes tipos de acontecimentos. Por isso, convém a um fotojorna-
lista andar permanentemente munido, especialmente durante as
horas de trabalho, de (a) duas camaras fotograficas (mesmo que
uma delas seja de bolso), devendo pelo menos uma delas possuir
um sistema de objectivas intermutéveis, (b) de varias objectivas,
eventualmenteoom (c) de filmes de diferentes velocidades (100
e 400 ASA, pelo menos), quando o fotojornalista ndo usa meios
digitais, etc. Em suma, o fotojornalista e o seu material devem
estarsempre prontos

Rotineiramente, os fotojornalistas costumam iniciar a cober-
tura dos acontecimentos cgtanos gerais dos mesmosisando
objectivas grandes angulares (distancias focais de 24mm, 35mmm,
etc.), uma vez que esses planos servem para dar panoramicas ge-
rais da accdo. Seguidamente, comecam a fotografar os aspectos
mais salientes desses acontecimentos e determinados pormenores
significativos, usando fotografias compostas com base, respecti-
vamente, enplanos médiogos que melhor servem para “contar”
a “estoria”) eplanos de conjunto e grandes planogque em-
prestam emocao e detalhe a historia). Para o efeito, geralmente
elegem teleobjectivas (objectivas acima dos 50mm), mas as ve-
zes recorrem a objectivas normais (50mm) ou mesmo a grandes-
angulares (abaixo dos 50mm). Estas duas ultimas opg¢des impli-
cam uma aproximacao aos motivos e a imersdo na accgao. A utili-
zacao de objectivasoom isto €, de objectivas de distancia focal
variavel, torna desnecessaria a troca de objectivas, 0 que proporci-
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ona ganhos na rapidez da cobertura e facilita 0 manuseamento do
material (além disso, também sai mais barato possuir uma objec-
tiva zoomdo que uma panoplia de objectivas). Porém, as objec-
tivas zoom com exclusao das excepcionalmente boas (e caras!),
geralmente dificultam uma focagem nitida e nem sempre permi-
tem aberturas muito grandes do diafragma, o que as torna menos
luminosas do que as outras e dificulta quer a utilizagcéo expressiva
da profundidade de campo quer a obtencao de fotos em locais
fracamente iluminados. A isto acresce que enquanto o fotojor-
nalista perde tempo a decidir o enquadramento que vai usar, isto
€, se vai diminuir o planazpom ir) ou aumenta-loZoom oul, a

cena que se pretende captar pode desvanecer-se. E de acrescentar,
igualmente, que quanto menor for a distancia focal das objecti-
vas, mais se distorce e deforma o motivo (o que € particularmente
notdrio quando se empregam muito grandes-angulares, nomeada-
mente objectivas “olho de peixe”); inversamente, quanto maior
for a distancia focal das objectivas, mais a imagem fica compri-
mida, em termos de profundidade (o que € particularmente notério
nas teleobjectivas de grande distancia focal).

Os manuais profissionais (por exemplo: Kobre, 1991: 15)
aconselham os fotojornalistas a tirarem varias fotografias de cada
um dos pontos de vista mais pertinentes, para depois poderem
ser escolhidas as melhores, inclusive aguelas em que os sujeitos
fotografados fazem determinadas expressfes ou gestos mais sig-
nificativos. Porém, aconselham igualmente os fotojornalistas a
preservar a ultima foto do rolo, pois algo pode sempre acontecer.

Geralmente, os fotojornalistas usam maquinas fotograficas de
reflex directo, isto €, maquinas em que aquilo que se observa pelo
visor corresponde a imagem que vai formar-se no filme (néo estédo
sujeitas ao erro de paralaxe, responsavel por surpresas desagrada-
veis, como cabecas e pés cortados nas fotografias). As maquinas
digitais, embora ndo necessitem de um jogo de espelhos (deste
ponto de vista, ndo sédo reflex), também oferecem no visor a ima-
gem exacta que se podera guardar na fotografia.

Os manuais aconselham os fotojornalistas a encontrar uma po-
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sicao de disparo natural e confortavel, particularmente em acon-
tecimentos que se alonguem no tempo.

Algumas técnicas especiais podem ser aproveitadas pelos fo-
tojornalistas. Por exemplo, para se obter um fundo esbatido e
escorrido quando se fotografa um objecto em movimento, e se
o pretendido for travar o movimento, faz-se uma panoramica,
acompanhando-se o objecto com a maquina, e selecciona-se uma
velocidade relativamente lenta, conjugada com pequenas abertu-
ras do diafragma.

Pode usar-se o zoom para se obter um aglomerado esbatido
de linhas convergentes para o centro do enquadramento. Além
disso, pode acentuar-se o efeito desfocando gradualmente a ima-
gem enquanto se faz o zoom. Para se usar esta técnica, deve pri-
meiro focar-se o motivo, tendo o cuidado de assegurar que ele
esta no centro do enquadramento. Quando se pressiona o dispara-
dor comeca-se a fazer o zoom (geralmente um zoom out, de uma
distancia focal grande para uma pequena).

A técnica atras exposta s6 € possivel conciliando um filme de
baixa sensibilidade, com fracas condi¢des de luminosidade e ve-
locidades lentas, com o diafragma fechado. Um fundo complexo,
com pontos luminosos, da ainda maior interesse ao recurso a esta
técnica. Podem produzir-se efeitos ainda mais complexos quando
se combina 0 zoom com a panoramica.

Podem obter-se imagens abstractas e estranhas movendo-se a
maquina no sentido contrario ao do movimento de um objecto,
usando-se também velocidades lentas e diafragmas fechados.

Fotografia ndo inserida por motivos legais
Fig. 45 - César Santos e Elena Liatchenco / Jornal de Noti-
cias, funeral da fadista portuguesa Amalia Rodrigues, Outubro de

1999. Nesta foto-reportagem € visivel a preocupacgao em variar os
planos e os pontos de vista.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 46 - Daniel Rocha / Publico, Assembleia da Republica,
Fevereiro de 2002. Nesta fotografia usa-se uma das técnicas de
expressao fotografica mais caras aos fotojornalistas: focar o mo-
tivo e disparar-se ao mesmo tempo que se faz zoom out. A velo-
cidade deve ser lenta, compensada com uma pequena abertura do
diafragma.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 47 -Paulo Carrigo / Publico, Férmula 1 em Portugal. Fo-
tografia em que se recorre a técnica da panoramica (acompanha-
se 0 motivo e usa-se uma velocidade lenta para se obter um fundo
escorrido).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 48 - Peer Grimm / EPA. Uso expressivo de um filtro de
arrastamento sobre imagem espelhada.

3.2 No laboratorio (preto-e-branco)

Nos tempos que correm € raro recorrer-se ao laboratério de foto-
grafia nos jornais. A maior parte dos fotojornalistas trabalha com
meios digitais ou recorre a processos mistos, analégicos e digi-
tais (usam-se maquinas analdgicas, mas digitaliza-se a imagem,
usando um scanner de negativos). No entanto, nas Universida-
des insiste-se -e bem- no ensino das técnicas laboratoriais, em
especial no campo da fotografia a preto-e-branco (o processo é
semelhante para as fotografias a cores, excepto no que respeita
ao emprego de filtros de cor, no ampliador, e ao controle muito
mais preciso das temperaturas e dos tempos). O ensino das téc-
nicas laboratoriais € Util para se compreenderem os fundamentos
da fotografia analdgica. Além disso, o fotojornalista nunca sabe
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se um dia ndo necessitara de revelar em laboratério. Por este con-
junto de razdes, é importante descrever os rudimentos do trabalho
laboratorial de fotografia a preto-e-branco.

Antes de mais, um laboratorio fotografico € um local onde se
trabalha com produtos quimicos e as escuras. Portanto, ha alguns
cuidados a ter:

e Manter o laboratério seco e arejado (os produtos quimicos
usados sdo corrosivos e, para além de prejudiciais ao or-
ganismo e equipamentos, facilmente provocam nédoas na
roupa);

e Proteger a roupa, 0 rosto e as maos;

e Manter o laboratorio integralmente vedado a luz. Durante o
manuseamento do filme no exterior do tanque de revelagéo,
o laboratorio deve estar totalmente as escuras. Durante a
impressao de provas, pode estar acesa uma luz indicadora,
regra geral vermelha,

e N&o contaminar os liquidos (as tinas e pincas devem ser
sempre as mesmas para cada produto e durante a impressao
devem escorrer-se bem as provas antes de se as passar para
a tina seguinte).

Como vimos, o filme fotogréafico tem uma camada emulsio-
nada com sais de prata, fotossensiveis. Quando se revela o filme,
os cristais de prata transformam-se em particulas metélicas. O pa-
pel fotografico tem um comportamento semelhante. A primeira
tarefa do trabalho laboratorial consiste, assim, em prepavear
lador (de filme e de papel)panho de parageme fixador (de
filme e de papel). Conforme o nome indica, o revelador revela
a imagem, o banho de paragem destina-se a parar a revelacéo e
o fixador permite a fixacdo da imagem, retirando-lhe os graos de
prata ndo revelados, para que esta nao escurega nem se altere sig-
nificativamente por acgéo da luz.
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Normalmente, os produtos quimicos usados em laboratério
necessitam de ser diluidos, dai que "preparar os produtos"signifique,
na pratica, proceder a sua diluicdo em agua. O fabricante indica
sempre o grau de diluicdo e as temperaturas a respeitar.

Revelacéo do filme

O filme, tal como o papel, necessita de ser submetido a cinco
operacoOes para ser reveladevelacaq paragem (oustop), fixa-
¢ao, lavageme secagem

Revelar um filme ndo é mais dificil do que imprimir, mas é
mais arriscado, uma vez que sé se tem uma oportunidade. E pre-
ciso ter ainda em atencédo que a pelicula fotografica ndo pode ser
exposta a luz, mesmo a luz indicadora, pois poderia ficar estra-
gada.

Para se revelar, em primeiro lugar tira-se o filme da cassete. Se
a ponta estiver do lado de fora, puxa-se suavemente para fora até
a zona mais larga. Seguidamente, corta-se o filme na zona mais
larga, entre as duas primeiras perfuracées. Se a pelicula estiver
completamente rebobinada, usa-se extractor de filme para
puxar o filme pela ponta ou abre-se a cassete. Nao é preciso tirar
todo o filme da cassete. Basta a ponta.

Tendo-se a ponta do filme no exterior da cassete, € preciso car-
regar aespiral. Encaixa-se a ponta do filme na espiral, apaga-se
a luz e totalmente as escuras enrola-se o resto do filme na espi-
ral, rodando-a para tras e para a frente. A pelicula deve enrolar-se
automaticamente nas calhas da espiral. Caso se encrave, é ne-
cessario repetir o procedimento. No final, corta-se o filme para o
separar da cassete (se for um filme rebobinado, basta descola-lo
da cassete).

Apoés as espirais terem sido carregadas com os filmes, colocam-
se notanque de revelacdo Mal o tanque esteja fechado, pode
acender-se a luz. Deita-se o revelador -previamente preparado-
no tanque de revelacdo e liga-se o cronémetro para o tempo re-
comendado pelo fabricante. A temperatura do revelador deve ser
controlada antes de se introduzir o liquido no tanque.
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O tanque deve ser agitado segundo as instruc¢des do fabricante
do revelador para o filme que estéd a ser usado. A agitagdo é impor-
tante para o revelador envolver completamente a pelicula. Quando
terminar o tempo de revelacéo fixado pelo fabricante, retira-se a
tampa e despeja-se o revelador. Logo a seguir, deita-se o banho de
paragem, agitando-se o tanque durante 15 segundos e esperando-
se mais 30, para que o filme fique totalmente coberto pelo liquido
de paragem. Finalmente, deita-se fora o banho de paragem e
coloca-se o fixador no tanque, que novamente deve ser agitado
em funcado do tempo de fixacdo recomendado pelo fabricante para
o filme que se esta a revelar. O fotégrafo ndo se pode esquecer de
controlar a temperatura do fixador.

O antependltimo passo davagemda pelicula (iniciando-se
com agua fria, a que se mistura gradualmente agua quente), du-
rante cerca de 15 a 20 minutos. A lavagem assegura a remocao de
guimicos que poderiam vir a originar o desvanecimento da ima-
gem. Pode também proceder-se a uma operacao final, que é a
de juntar a agua do tanque a quantidade recomendaagette
molhante, no final da lavagem, agitando-se durante 30 segundos.
Posteriormente, retira-se a espiral do tanque e sacode-se 0 ex-
cesso de dgua. Prende-se o filme e escorre-se 0 maximo de agua
possivel, fazendo passar lentamente pimga escorredorapela
pelicula abaixo de uma s6 vez. Finalmente, coloca-se o filme a
secar numastufa de negativogou mesmo ao ar, num estendal),
presa com molas proprias.

ApOs estarem secos, devem cortar-se e arquivar-se 0s negati-
vos em folhas apropriadas.

Impressao

Para que a imagem se forme e fixe no papel fotografico, este,
tal como o filme, precisa, ap0s ser exposto, de ser submetido a
guatro banhosrévelador, paragem, fixador, lavagemn) e colo-
cado a secar. Durante estas operacdes é preciso ter em conta o
seguinte:
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O papel deve entrar de uma s6 vez nas tinas, para que toda
a superficie fiqgue mergulhada no liquido praticamente no
mesmo instante;

e O papel deve estar sempre integralmente submerso, para
gue nao se formem manchas provocadas por diferentes tem-
pos de imersao;

¢ As folhas de papel em cada tina, particularmente no reve-
lador e no stop, ndo devem entrar em contacto, pois podem
deixar marcas umas sobre as outras;

e O papel fotogréfico deve ser guardado protegido da luz. Em
laboratorio, o papel fotografico s6 pode ser sujeito a luz
indicadora, geralmente vermelha, além, obviamente, da luz
do ampliador no momento da exposicao.

Normalmente, o primeiro passo para uma impressao cuidada
comeca pela realizagcéo de uprava de contactodos negativos.
Para o efeito, utiliza-se umarancheta de provas de contacto
ou colocam-se ordenadamente os negativos, com a face baca para
baixo, por cima de uma folha de papel fotogréafico, por sua vez
colocado com a face brilhante para cima, na basandpliador
(ou por cima danarginador se este estiver colocado por cima da
base do ampliador, como é habitual). Comprimem-se os negativos
contra o papel com um vidro, caso néo se esteja a usar uma pran-
cheta para provas de contacto. Fecha-se ou abralsdéragma
do ampliador em funcéo da quantidade de luz pretendida (f. 8
€, geralmente, a abertura média, mas também se usa, frequente-
mente, f. 11). Quanto menor a abertura, maior é a possibilidade
de compensar erros na focagem, pois aumenta a profundidade de
campo. Regula-se o tempo de exposi¢cdo no crondometro ligado
ao ampliador (tempo médio: 15 a 18 segundos, tendo em conta a
abertura do diafragma do ampliador e o grau de contraste dos ne-
gativos). Posteriormente, desvia-se o filtro (vermelho) da luz do
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ampliador, liga-se o cronémetro acoplado ao ampliador, expde-
se o papel a luz e quando esta se apagar tira-se o papel, que se
submete, posteriormente, as operacdes de impressao.

A prova de contacto permite fazer uma selec¢céo mais eficaz
das fotografias a imprimir. Para além disso, funciona como um
indice visual para cada filme.

Apos ter sido feita a seleccao das fotografias a imprimir e do
tamanho para que se quer amplia-las (a regular no marginador),
deve por-se 0 negativo (com a face baca voltada para baixo e in-
vertido) na calha dporta-negativos do ampliador Porém, o
fotégrafo deve assegurar-se previamente de que a lente do ampli-
ador e o vidro da calha do porta-negativos estao limpos.

Seguidamente, e com o diafragma do ampliador totalmente
aberto, acerta-se o tamanho da imagem no marginador, fazendo
com gue a imagem coincida com o enquadramento previamente
estabelecido no marginador. Para isso, faz-se mover o ampliador
para cima e para baixo (recorrendo-s@arafuso de ampliacag
e foca-se (recorrendo-se parafuso de focagem

O passo seguinte consiste em controlar a quantidade de luz
incidente no negativo. Deve comecar-se com uma abertura inter-
média, pelo menos dois graus abaixo da abertura maxima. Antes
de se retirar o papel da caixa, desliga-se o ampliador e coloca-se
o filtro de seguranca sobre a objectiva do mesmao.

O procedimento seguinte consiste expor o papel variando
o tempo de exposicdo com o tamanho da ampliacdo (se a cabeca
do ampliador esta mais para cima, o tempo de exposicao € maior),
com a abertura do diafragma do ampliador, com o grau de con-
traste do negativo e com o tipo de papel que se esta a usar.

Para determinada abertura e ampliacéo, pode aferir-se o tempo
de exposicdo mais correcto recorrendo-sergpodo das tiras
Paraisso basta expor todo o papel durante um determinado tempo,
escolhido em funcéo do grau de contraste do negativo e da distan-
cia a que estd a cabeca do ampliador. Em média, pode comecar-se
por dois a quatro segundos. Seguidamente, tapa-se uma parte da
folha, por exemplo, um quinto da superficie, a partir de uma das
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pontas, e repete-se a exposicdo com 0 mesmo tempo. Posterior-
mente, e tapando-se sempre mais um quinto da superficie da folha
de cada vez, vao-se fazendo exposi¢des, utilizando-se 0s mesmos
tempos de exposicdo ou tempos duplos. Depois, basta verificar
gual o tempo de exposicdo que melhor resulta e usa-lo para a am-
pliac&o.

O tempo de exposicao também pode ser ajustado usando-se
fotdbmetros especificos.

O papel, depois de exposto, deve ser mergulhado no revelador,
devendo agitar-se suavemente a tina para garantir uma accao uni-
forme do revelador. Deixa-se o papel no banho durante o tempo
recomendado, devendo também vigiar-se a temperatura (se o ba-
nho estiver demasiado frio, a granulacdo da ampliacdo é maior; a
temperaturas mais elevadas, o processo pode ser adulterado).

Usando-se a pinga, retira-se o papel da tina e deixa-se escor-
rer bem. Seguidamente, transfere-se a prova para o banho de pa-
ragem e repete-se a operagdo até o papel estar mergulhado no
fixador, onde é necessario que permaneca o tempo indicado pelo
fabricante.

A penultima operacédo € a lavagem das provas em agua cor-
rente, para o que se pode usar um tanque de lavagem ou uma tina.
Depois secam-se as provas.

Para se acelerar a secagem, limpa-se 0 excesso de 4gua da
superficie do papel com uma esponja humedecida e/ou usa-se um
secador de cabelo.

 Tipos e graus de papel

Ha papéis fotograficos dibra e deresina (RC, "plasticos ou
PE), sendo estes Ultimos os mais faceis de usar. O papel a base de
fibra é de utilizacdo mais complicada, embora possa proporcionar
provas de melhor qualidade.

Héa papéisnate, semi-matee brilhantes. Os papéis sao tam-
bém divididos engraus de contraste a excepc¢ao de alguns pa-
péis especiais. Usualmente, esses graus vao de um (suave) a cinco
(papel contraste), passando pelo grau dois (normal) e restantes
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graus intermédios. Alguns papéis existem apenas em um ou dois
graus, enquanto outros tém sete graus. E ainda de relevar que
os graus do papel de um fabricante podem néo coincidir com os

graus do papel de outro fabricante.

Os graus suaves dao origem a provas pouco contrastadas, ou
seja, com muitos cinzentos. Os graus contrastados ou duros pro-
duzem uma escala de cinzentos mais contrastada e abrupta, che-
gando mesmo, nos papéis mais duros, a quase se reduzir a negros
e brancos.

Basicamente, a escolha do contraste do papel permite com-
pensar o contraste dos negativos. Assim, um negativo de tom con-
tinuo com razoavel contraste produz o mesmo resultado, quando
impresso num papel de grau um, que o negativo mais suave im-
presso em papel de grau cinco. Na prética, a escolha do grau de
papel depende da natureza do objecto, da luz do ampliador, do
efeito visual pretendido, da finalidade da fotografia, etc.

Os papéis de contraste variavekao utilizados com filtros.

O seu grau de contraste depende dos filtros que se colocam sob
a luz do ampliador. O filtro amarelo da o grau zero, enquanto o
vermelho escuro da o grau cinco.

Hé& ainda a considerar os papéis pancromaticos, estudados para
traduzirem tonalidades correctas a preto e branco a partir de ne-
gativos a cores.

Fotografia ndo inserida por motivos legais
Fig. 49 -O laboratorio de fotografia.

Fotografia ndo inserida por motivos legais
1. Coloca-se o material em sequéncia

Fotografia ndo inserida por motivos legais

2. Puxa-se um pouco do filme e corta-se a ponta...

www.bocc.ubi.pt



72 Jorge Pedro Sousa

Fotografia ndo inserida por motivos legais
3. ... Ou extrai-se o filme do involucro e corta-se a ponta.
Fotografia ndo inserida por motivos legais

4. As escuras, coloca-se o filme na espiral e enrola-se. Para se
introduzir o filme na espiral deve pegar-se pelos bordos, arqueando-
o ligeiramente. Quando o filme estiver completamente introdu-
zido, corta-se a parte final ou desprende-se.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

5. Coloca-se a espiral no pino e mete-se tudo no tanque.
Tampa-se o tanque. De seguida, pode acender-se a luz.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

6. Coloca-se o revelador, previamente preparado e com a tem-
peratura controlada, no tanque. Cronometra-se o tempo de reve-
lacéo de acordo com as instru¢des do fabricante.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

7. Agita-se o tanque periodicamente, de acordo com as instru-
¢Oes do fabricante. No final, deita-se fora o banho de revelacéo
e repetem-se 0s passos anteriores (sem destapar o tanque) para o
banho de paragem e para o fixador. A seguir lava-se o filme.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

8. Tira-se o filme da espiral e coloca-se a secar. Depois de
seco, cortam-se 0s negativos (de seis em seis exposi¢des € o acon-
selhavel) e arquivam-se.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 50 -Processo de revelacao do filme.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 51 -Procedimento para uma prova de contacto.
Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 52 -Colocacéao dos negativos na calha do porta-negativos.
Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 53 -Ajuste do marginador
Fotografia ndo inserida por motivos legais

1. Revelacédo de papel: Depois de ter sido realizada a expo-
sicdo do papel no ampliador, mergulha-se o papel no revelador
(previamente preparado e com temperatura controlada). A sub-
mersédo deve ser feita de uma so vez.

Fotografia ndo inserida por motivos legais
2. Agita-se o revelador. A imagem comeca a aparecer.
Fotografia ndo inserida por motivos legais

3. Quando a revelacéo termina, tira-se o papel, pegando-lhe
com a pinga e deixando escorrer bem. Passa-se o papel para o
banho de paragem e, de seguida, para o fixador, repetindo-se o
procedimento.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

4. Depois da lavagem em agua corrente, coloca-se a fotografia
a secar, prendendo-a pela ponta.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 54 -Processo de revelacao do papel.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 55 - Para uma determinada abertura do diafragma do
ampliador, o método das tiras permite seleccionar o melhor tempo
de exposicao do papel para a ampliacéo.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 56 -O método das tiras também é aplicavel as provas de
contacto.

Fotografia ndo inserida por motivos legais
Fig. 57-Marc Ribaud, Magnum Photos. Manifestacdo para a
paz no Vietname, 1967. A utilizacdo da prova de contacto possi-

bilita escolher a criteriosamente as melhores fotos para ampliacéo
e impressao.
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Capitulo 4

Para gerar sentido: a
linguagem fotojornalistica

Barthesianamente, poderiamos considerar que entre 0s mais rele-
vantes elementos potencialmente conferidores de sentido a uma
mensagem fotojornalistica se inscreventesto, insuflador de
sentido a imagem, e os elementos que fazem parte da propria ima-
gem, como gose apresenca de determinados objecto® em-
belezamento da imagem ou dos seus elementasruncagem,

a utilizacdo de vérias imagensetc. Mas temos ainda a consi-
derar os elementos especificos da linguagem fotografica, como a
relacdo espaco-tempga utilizacdo expressiva gaofundidade

de campq datravagem do movimentoe domovimento escor-

rido, etc.

Antes de vermos, em pormenor, alguns elementos que contri-
buem para dar sentido a mensagem fotojornalistica, é relevante
enfatizar a ideia de que toda a regra de expresséo no jornalismo
fotogréfico pode ser violada quando a intengéo é clarificar a men-
sagem. Mas antes de se violarem as regras € preciso conhecé-las.
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4.1 Texto

O texto € um elemento imprescindivel da mensagem fotojornalis-
tica. Embora fotografia e texto ndo sejam estruturas homogéneas
(o texto ocupa, geralmente, um espaco contiguo ao da fotografia,
nao invadindo o espacgo desta, a ndo ser para construir mensagens
graficas),ndo existe fotojornalismo sem texto Imaginemos a
fotografia de um instante qualquer, por exemplo, de um instante
de uma guerra. Essa fotografia pode ser extraordinariamente ex-
pressiva e tecnicamente irrepreensivel. Mas se ndo possuir um
texto que a ancore, aimagem pode valer, por exemplo, como sim-
bolo de qualquer guerra, mas nao vale como indida guerra
em particular que representa.

No fotojornalismo, o texto tem varias funcdes. Entre as prin-
cipais, poderiamos salientar as seguintes:

e Chamar a atencéopara a fotografia ou para alguns dos
seus elementos (o texto pode, em certas circunstancias, ser
redundante em relacdo a imagem);

e Complementar informativamente a fotografia, inclusiva-
mente devido a incapacidade que a imagem possui de mos-
trar conceitos abstractos;

e Ancorar o significado da fotografialenotar a foto), direc-
cionando o leitor para aquilo que a fotografia representa;

! Lembre-se que segundo a semiética peirciana os signos podem subdividir-
se em indices ou indicios (o significante indicia o significado), icones (existe
umarelacdo de semelhanca entre significante e significado) e simbolos (o signi-
ficado tem uma relacao arbitrariamente estabelecida com o significante). Qual-
quer fotografia, podendo ser icone e até tornar-se simbolo &, antes de mais, um
indicio ou indice da realidade, ja que da pistas para a realidade em que foi ob-
tida e para a realidade que representa. E de realcar que o emprego da palavra
"representa”é intencional, pois uma fotografia ndo é nunca o espelho da reali-
dade. Pode representar a realidade, mas nédo espelha-la. Registe-se, porém, que
a semidtica ainda néo resolveu definitivamente se a fotografia é representacéo
ou simulagdo. Portanto, esta questéo fica a consideracao do leitor.
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e Conotar a fotografia, abrindo o leque de significagdes pos-
siveis; orientar o leitor para os significados que se preten-
dem atribuir a fotografia;

e Analisar, interpretar e/oucomentar a fotografia e/ou o
seu conteudo.

Com o texto pode-se procurar denotar (reducdo dos signifi-
cados possiveis) ou conotar (insuflacdo de segundos sentidos) a
componente imagistica da mensagem fotojornalistica. Um exem-
plo simples do primeiro caso é escrever em legenda “Michael
Schumacher no momento em que cortava a meta e se sagrava cam-
pedo do mundo de Férmula 1 de 2002”. Para o segundo caso, es-
colho um exemplo hipotético: a ultima fotografia de Robert Capa,
com um texto apropriado, podera evocar ndo s6 a Guerra na In-
dochina francesa (posteriormente Vietname), devido ao contetdo
manifesto da foto, como também a morte desse celebrado e mitico
fotografo de guerra, devido as palavras que se poderiam conjugar
com a imagem (por exemplo: “Esta fotografia de uma patrulha
francesa nos campos alagados da Indochina foi também a ultima
fotografia de Capa, um fotojornalista que deu a vida ao servico da
informacé&o visual de guerra”).

Em certas ocasifes, efeitos graficos do textajue comple-
mentam uma fotografia reorientam o sentido da mensagem foto-
jornalistica. A titulo exemplificativo, pode-se, aplicar um balédo
com texto, a moda dos desenhos em quadrinhos, a um sujeito fo-
tografado. As sensacdes e ideias geradas seréo bastante diferentes
daquelas que ocorreriam se a fotografia fosse unicamente legen-
dada. Noutras alturas, pode fazer-se com que o txitradiga
a fotografia, por exemplo, quando o objectivo € gerar um efeito
comico.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 58 - Fotografia do Tasmanian Museum and Art Gallery,
difundida pela Associated Press. Fotolegenda publicada no jornal
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Publico de 23 de Julho de 2002. No exemplo acima, o texto nao
s6 ajuda o leitor a conferir significagdo a imagem como também
chama a atencado para particularidades desta: "O amontoado de
carne branca exibido na fotografia, para onde estes funcionarios
olham pasmados, é uma lula gigante, com 15 metros de compri-
mento e 250 quilos...".

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 59 -José Manuel Ribeiro / Reuters, Desastre de Avido na
Serra de Sintra (Portugal), Julho de 2002. Fotografia publicada
no jornal Publico, de 5 de Julho de 2002. Nao € muito comum o
texto invadir o territério da fotografia, mas por vezes o grafismo
assim o exige.

4.2 Enquadramento, planos e composicao

O enquadramentocorresponde ao espaco da realidade visivel re-
presentado na fotografia. Como é 6bvio, é o fotografo que dita o
enquadramento. Se a uma fotografia amputarmos parte do seu es-
paco visual, falamos emeenquadramenta Reenquadrar uma
fotografia € um gesto frequente em fotojornalismo, pois assim
pode concentrar-se a atencao do observador no motivo e retirar da
imagem elementos que desviem o olhar do que é importante. Os
reenquadramentos podem fazer-se quer em laboratoério (processo
antiquado), quer usando meios informaticos (processo actual).

O enquadramento concretiza-sepiano. A fotografia € uma
unidade de significacédo precisamente porque se consubstancia num
plano. Embora as denominacgdes e as tipologias dos planos se-
jam variaveis, consoante os autores, podemos considerar essenci-
almente a existéncia de quatro tipos de planos, com efeitos dife-
rentes ao nivel da expressividade fotogréfica:

e Planos gerais:os planos gerais sédo planos abertos, funda-
mentalmente informativos, e servem, principalmente, para
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situar o observador, mostrando uma localizagdo concreta.

Sao muito usados para fotografar paisagens e eventos de
massas (as pessoas podem diluir-se no conjunto, mas po-
dem também parecer personagens colectivas, com persona-
lidade, forma e peso). Os planos gerais também podem ser-
vir, por exemplo, para fotografias em que o préprio cenario

€ a “personagem” (como o peso dos arranha-céus sobre as
pessoas);

e Planos de conjunto:planos gerais mais fechados, onde se
distinguem os intervenientes da accao e a propria acgdo com
facilidade e por inteiro;

e Plano médio: os planos médios servem para relacionar os
objectos/sujeitos fotograficos, aproximando-se de uma vi-
séo “objectiva” da realidade; um plano médio mais aberto
pode considerar-se uplano de trés quartosou plano
americang, um plano médio mais fechado pode considerar-
se umplano préximo.

e Grande plano: os grandes planos enfatizam particulari-
dades (um rosto, uma janela...), sendo frequentemente mais
expressivos do que informativos, embora também sejam me-
nos polissémicos do que os planos gerais, ja que estes Ulti-
mMOos possuem mais elementos para consumo do observa-
dor. Quando o grande plano é muito fechado, denomina-se
muito grande plano ou plano de pormenor.

Além dos planos, é preciso tomar em considerac@mgslos
de tomada de imagemou seja, 0 angulo que a maquina fotogra-
fica forma com a superficie. Os angulos de captacdo de imagem
também se materializam no plano. Dai as designac¢des “plano nor-
mal”, “plano picado” e “plano contrapicado”:

¢ Plano normal: a tomada da imagem faz-se paralelamente
a superficie, oferecendo uma visao “objectivante” sobre a
realidade representada na fotografia;
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e Plano picado: a tomada de imagem faz-se de cima para
baixo, tendendo a desvalorizar o motivo fotografado;

¢ Plano contrapicado: a tomada de imagem faz-se de baixo
para cima, tendendo a valorizar o motivo fotografado.

Entra-se no dominio deomposi¢doquando se fala da dis-
posicdo dos elementos da fotografia tendo em vista a obtencéo
de umefeito unificado, que, em principio, € gansmissao de
uma ideia ou de uma sensacadoOu seja, entra-se no dominio
da composicao quando se fala da informacdo que € acrescentada
ao enquadramento, quando se fala dos elementos da imagem e
da forma como esses elementos competem pela atencéo do leitor
(AP, 1990: 27).

A forma mais comum de compor uma fotografia € colocar o
motivo nocentro. E uma forma de composicdo que resulta com
motivos simétricose que cria, normalmente, uma imagem re-
pousante e equilibrada. Todavia, € importante distingagrdgro
visual do centro geométricode uma fotografia. De facto, é para
0 centro visual, que se situa ligeiramente acima do centro geomé-
trico, que o olhar se tende a dirigir. Por isso, uma composi¢ao
central deve, em principio, privilegiar o centro visual em detri-
mento do centro geométrico.

Quando a fotografia € rectangular (quadrados e elipses tam-
bém séo formatos comuns em fotografia), pode ser composta com
recurso aegra dos tercos

A regra dos tercos é uma forma classica de definir composi-
¢cOes fotograficas e pictdricas. Consiste em dividir a imagem em
tercos verticais e horizontais, formando nove pequenos rectangu-
los. Os pontos definidos pelo cruzamento das linhas verticais e
horizontais sd@olos de atraccdo visuglpodendo ser aproveita-
dos para colocacédo do tema principal ou da parte mais importante
do tema principal. Porém, caso se pretenda equilibrar o tema prin-
cipal e se este estiver colocado num dos pontos referidos, pode
incluir-se um tema secundario no ponto diagonalmente oposto -
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desde que este ndo ofusque o tema principal. Estabelecer-se-ia,
assim, uma hierarquia entre os elementos da imagem.

Quando se pretenda uma imagem mais dinamica devem preferir-
se composicdes que explorendesequilibrio. Neste caso, se-
guindo a regra dos tercos, podem colocar-se 0s motivos nos tergcos
verticais esquerdo ou direito ou nos ter¢os horizontais superior
ou inferior (ou sobre as linhas que definem esses espacos). Ao
colocar-se o tema fora do centro, obriga-se o olhar do observador
a mover-se pelo enquadramento e permite-se a esse observador
uma melhor observacéo contextual do ambiente que rodeia o mo-
tivo.

Uma razédo geralmente valida para se colocar o tema fora do
centro € omovimento. Uma pessoa ou um objecto em movi-
mento necessitam de espaco a frente, de maneira a sugerir que o
movimento continua. Pelo contrario, caso a pessoa ou o objecto
estivessem a sair do enquadramento, a imagem estaria associada
a ideia de passado e nao de um futuro a percorrer.

Uma chamada de atencéo patfaba do horizonte (€, alias,
comum fazer coincidir a linha do horizonte com a linha que marca
o terco horizontal superior ou com a linha que marca o terco ho-
rizontal inferior). A linha do horizonte pode colocar-se em qual-
guer lugar ou até abolir-se. Porém, como o seu préprio nome
indica, quando surge deve ficar harizontal - a menos que se
gueira exprimir algo insolito. E o fotdégrafo necessita de vigiar
bem o horizonte, especialmente em locais abertos, como a praia:
€ gque néo raras vezes uma brilhante composicéo fica arruinada
devido a inclinacéo do horizonte.

A regra dos ter¢os ndo é a Unica forma de compor uma ima-
gem. E possivelentre variadissimas outras solu¢desconse-
guir composicoes eficazes dividindo a fotografia em metades ou
em quartos e colocando o tema num desses espacos. De alguma
forma,a composicéo € instintiva

Os “erros” mais comuns ao compor uma imagem Sao 0s se-
guintes, segundo Lewis (1995: 132-134):

e Mau background, que geralmente resulta do facto de o fo-
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tojornalista ndo conseguir ver como a camara “vé”. A solu-
¢ao para este problema passa, geralmente, pela utilizagéo de
uma pequena profundidade de campo ou pela modificacao
do angulo horizontal da camara,;

e Inexisténcia de um ponto focal forte (e/ou Unicq) que
pode ser o resultado da indecisao do fotografo sobre qual a
mensagem que quer fazer passar e sobre qual o motivo prin-
cipal, da captacao da imagem longe de mais ou de um mau
plano de fundo. A solucéo para este problema, geralmente,
passa por uma aproximacao ao motivo, por uma selec¢cao
concreta do motivo principal ou pela mudanca do angulo
horizontal que a camara faz com o motivo;

e Motivos sempre centrados A solugéo para este problema
esta na exploracédo de formas alternativas de composicéo,
como a regra dos tercos. O fotojornalista tera de se habituar
a aproveitar os lados da imagem e a compor assimetrica-
mente.

No ponto diametralmente oposto aos “erros” encontram-se as
técnicas de composicéo que fazem de uma fotografia jornalistica
uma “boa” imagem a luz das convencdes e dos valores profissio-
nais dominantes. Essas convencdes sao particularmente visiveis
nos manuais técnicos, que, visando auxiliar os neofitos, contri-
buem igualmente para a sua socializagéo e aculturacao profissio-
nais (por exemplo: Lewis, 1995; Hoy, 1986; Kobre, 1991).

Normalmente, os manuais profissionalizantes aconselham a
compor encontrandom Unico ponto focal forte para cada ima-
gem e a organizar a composic¢ao privilegiando esse ponto focal.
Também aconselham a usar a classécpa dos tergospara com-
por (insistindo em codigos de composicao que se baseias-na
simetria do motivo), aaproveitar o primeiro plano para (re) en-
guadrar o motivo dentro do proprio enquadramento e a levar em
linha de contaas relagdes que se estabelecem entre o primeiro
plano, o motivo e o plano de fundo(se houver vérios planos
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sucessivos, aumenta-se, inclusivamente, a sensacao de profundi-
dade). Sobre este Ultimo ponto, 0s manuais costumam preconizar
acaptacao do motivo sem que o plano de fundo nele interfira
(aconselhando o recurso a pequenas profundidades de campo, an-
dar a volta dos sujeitos fotograficos para que ndo haja elementos
que parecam sair-lhes do corpo nem fontes de luz indesejadas,
modificar o angulo horizontal que a camara faz com o motivo,
etc.). Por vezes, porém,lmckground é extremamente impor-
tante enquanto elemento contextual que participa no processo de
geracéo de sentido para a imagem fotografica.

Outras ideias composicionais em que os citados manuais in-
sistem s&o as seguintes:

e manutencdo de uma composi¢cao simples;

e nao inclusdo de espacos mortos entre 0s sujeitos eventual-
mente representados na fotografia,

e exclusao de detalhes externos ao centro de interesse;

e inclusdo de algum espaco antes do motivo (inclusdo de um
primeiro plano, que deve dar uma impresséao de ordem);

e correccao do efeito de inclinacdo dos edificios altos;

e preenchimento do enquadramento (para o que aconselham
técnicas como a aproximagao ao sujeito ou 0 uso de objec-
tivaszoony;

BN

e recurso a “agressividade” visual dimse in(grande plano);

e inclusdo, no enquadramento, de um espaco a frente de um
objecto em movimento;

e fotografar as pessoas de forma a que a camara forme com
elas um angulo horizontal de 45 graus, em situacbes como
as "colectivas", etc.
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4.3 O foco de atencéo

O ser humano é fisiologicamente incapaz de prestar atencao si-
multdnea a todos os estimulos de uma estrutura complexa, como
0 séo a generalidade das fotografias. Assim, apenas alguns des-
ses estimulos conseguem ser abarcados pela atencao num deter-
minado momento. O fotojornalista deve, deste modo, privilegiar
sempre uma zona da imagem que funcione claramente fomoo

de atencéo e que deve ser, obviamente, 0 motivo principal.

A organizacado dos estimulog uma das condicionantes da
amplitude temporal, ou seja, do tempo durante o qual a atencao
do observador € mobilizada para o foco de atencdo. SO depois
de atingir asaciedade perceptiv& que a atencdo do sujeito vai
atender a novos focos onde possa ir buscar novas informacoes.
Estesfocos secundariosdevem ser os restantes elementos que
um fotojornalista deve procurar ordenar e hierarquizar numa fo-
tografia para gerar um determinado sentido. Por exemplo, se o
Presidente da Republica faz uma comunicacao ao pais, o fotojor-
nalista deve privilegiar como motivo principal -e foco de atencéo-

o Presidente a discursar. Mas deve também mostrar na imagem o0s

restantes elementos que possam contribuir para fazer passar uma
determinada mensagem, como a bandeira portuguesa, simbolo na-
cional. Esses elementos devem funcionar como focos secundarios

de atencéo.

Quando organiza composicionalmente uma fotografia, o foto-
jornalista deve ter em consideracdo que varios factores levam a
gue determinados pontos ou areas de uma imagem cativem mais
facilmente a atencédo: iatensidade dos estimulos (provocada,
por exemplo, pela cor), mcongruéncia o isolamentq arepe-
ticdo, o contraste cromaticg o contraste luz-sombrg etc. Por
consequéncia, o jornalista fotografico deve manter-se vigilante,
pois tem de impedir que motivos secundarios se transformem no
foco de atencao, o que distorceria a mensagem.

Resta referir que para que um observador prossiga na mobi-
lizagcdo dos canais sensoriais e continue a prestar atencdo a uma
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fotografia depois de |he ter langado um olhar de relance, ou seja,
para que um observador se envolva ha comunicacao fotogréfica, é
preciso atender a swaltura, as suagxpectativas as suasnoti-
vacdegconscientes ou ndo), aos séabitose a suaxperiéncia
anterior. Sendo atencdoum fenémeno socialfazer fotojorna-
lismo com sentido torna-se, assim, um acto dificil.

4.4 Relagoes figura - fundo

A psicologia da Gestalt ensina-nos que percebemos contextual-
mente configuracdes globais e ndo unidades dispersas, ou seja,
percebemos conjuntos organizados de sensacoes. Askyura
percebe-se sobre um fundca menos que ela preenchatodo o en-
quadramento. No fotojornalismo, por principio, os motivos tém
de se destacar claramente do seu fundo. Um fundo confuso, face
ao qual o motivo se dilua ou perca importancia, raramente permite
construir uma mensagem clara.

As relacdes figura - fundo séo dinamicas. Os elementos que
se encontram no fundo, tal como aqueles que rodeiam o motivo,
em principio contribuirdo para que a foto seja atribuido um sen-
tido por parte do observador (de quem, em ultimo grau, depende
sempre a atribuicdo de um sentido final a mensagem). Uma con-
feréncia de imprensa do presidente do FC Porto, Pinto da Costa,
sob um fundo neutro gerarda, provavelmente, um sentido diferente
de uma fotografia do mesmo sujeito em que por tras se veja o
simbolo dos “dragfes”. O que se coloca grnimeiro plano, nos
planos secundariose noplano de fundotorna-se, assim, extre-
mamente importante, quer para dar forca visual a imagem, quer
para realcar certos contetdos. Por exemplo: um navio de guerra
no mar poderd ser realcado se em primeiro plano se mostrar um
canh&o (na costa ou noutro navio).

Numa fotografia, as formas podem sagnificantesou nédo
significantes(\Veillard, cit. por Costa, 1994: 53). Em principio,
para o fotojornalismo interessam as formas significantes (como
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uma pessoa recortada sobre um fundo), mas, por vezes, as for-
mas nao significantes, comuns na fotografia abstracta, podem ser
relevantes.

Por vezes, as formas significantes integram em si formas nao
significantes - tudo depende da perspectiva e do grau de afasta-
mento do observador em relacéo a fotografia. A titulo exempli-
ficativo, na fotografia de um rosto, um olho e a sua zona envol-
vente é, sem duvida, uma forma significante; mas um espacgo que
contemple apenas uma pequena zona do queixo sera uma forma
nao significante. O fotojornalista e os editores fotogréaficos pre-
cisam de ter cuidado com estas questdes, sobretudo ao reenqua-
drar, porque uma composic¢ao significante poderd, por amputacéo,
transformar-se numa forma néo significante.

4.5 Equilibrio e desequilibrio

Quando, a partir do centro, as linhas de forca (linhas que condu-
zem o olhar numa imagem) se distribuem de maneira equilibrada
fala-se emequilibrio. A simetria € a expressdo mais evidente
de equilibrio. Uma pessoa, de pé€, colocada na linha vertical cen-
tral de uma fotografia com fundo neutro e com ambos os lados
do corpo em posicdes iguais € exemplo de um motivo simétrico
numa fotografia simétrica e, portanto, equilibrada. Alias, a co-
locacdo de objectos/sujeitos no centro de uma fotografia resulta
bem quando eles sdo simétricos. A simetria fotografica é util para
atrair a atencao para um objecto ja em si simétrico.

Héa duas formas de equilibrio:emuilibrio estatico e oequi-
librio dindmico. Por exemplo, uma fotografia de dois rostos,
posicionados um de cada lado da imagem, € uma fotografia em
gue a composicdo apresenta um equilibrio estético. Pelo contra-
rio, uma fotografia em que um adulto esteja de um dos lados da
imagem e em que duas criancas estejam do outro apresenta uma
composicao em equilibrio dindmico. Conforme os seus nomes in-
dicam, o equilibrio estético gera sensac¢des de estatismo, enquanto
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0 equilibrio dindmico produz uma certa tenséo, que favorece uma
leitura activa da imagem. Este mesmo fendmeno ocorre, com
mais forga, nas fotografias desequilibradas. Por exemplo, pode
colocar-se uma pessoa num dos lados de uma imagem e ndo na
posicao central. Obtém-se, assim, uma fotografia com a compo-
sicdo emdesequilibrio. O desequilibrio gera tensao e, portanto,
favorece uma leitura ainda mais activa da imagem

E de salientar que uimorizonte central, dividindo a imagem
em duas metades, corre o0 perigo de estabelecer uma separacao
em areas de igual importancia em que nada predomine. Mas, por
exemplo, quando se quer mostrar os efeitos sobre o0 solo de um sol
abrasador o melhor podera ser consagrar idéntico espaco horizon-
tal ao solo ressequido e ao céu sem nuvens e de um azul intenso.

4.6 Elementos morfoldgicos

Hé vérios elementos morfolégicos que contribuem para dar senti-
dos a uma fotografia ou para gerar sensacdes a partir da mesma.
Entre eles temos 0s seguintes:

46.1 Grao

A fotografia digital € formada por pixels, mas a fotografia tradi-
cional baseia-se na fotossensibilidade dos sais de prata. Estes,
uma vez expostos a luz, adquirem novas propriedadegra®

(ndo confundir com o ponto), decorrente dos sais de prata fotos-
sensibilizados, é a unidade fisico-quimica estrutural elementar da
fotografia (Costa, 1994: 50).

Geralmente, quanto mais sensivel a luz € um filme (quanto
maior o valor de ASA/ISO), mais granulosas sao as fotografias.
Esta propriedade pode ser aproveitada para gerar sentido para a
imagem. Uma familia em desagregacéao, por exemplo, podera ser
melhor representada usando-se um filme de elevada velocidade,
gue proporcione um grao mais grosso.
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4.6.2 Massa ou mancha

A massaé o segundo elemento da estrutura morfolégica da ima-
gem fotogréafica (Costa, 1994: 51) e corresponde ao conjunto
regular de grédos da mesma densidade ou diametro e, portanto,
a regides fotograficas com idénticas coloracdes ou tonalidades.
As sombras podem muitas vezes ser manchas com significado
(por exemplo, a sombra ameacadora dos soldados numa qualquer
guerra civil).

4.6.3 Pontos

Uma pessoa fotografada isoladamente sobre um fundo neutro pode
reduzir-se, geometricamente, a um ponto, que adquire relevancia
por contraste e por segregacdo da figura face ao fundo. Vérias
pessoas (ou varios objectos semelhantes), dispostas numa deter-
minada linha, formam umiinha implicita a partir dos “pontos”
constituidos por essas pessoas ou esses objectos.

4.6.4 Linhas

Numa imagem fotografica, as linhas podemisglicitas (Quando

sao formadas por pontos ligados, por exemplo, uma pessoa a olhar
para outra, uma pessoa a seguir a outra, etexplicitas(quando

sao visiveis como linhas, por exemplo, uma corda, um muro, 0S
alicerces de um edificio, um corddo humano, uma pessoa vista
com base na altura, etc.).

Chamam-sdéinhas de forcaas linhas implicitas ou explicitas
gue conduzem o olhar do observador numa imagem. Um fotojor-
nalista pode aproveitar as linhas de for¢ca para direccionar o olhar
de um observador para o0 motivo ou para levar o observador a fazer
uma leitura orientada da imagem (obrigando o olhar do observa-
dor a percorrer os varios pontos da imagem unidos pelas linhas de
forca).

Como a fotografia € bidimensional, altura, largura e profun-
didade percepcionam-se através de um sistema de ilusdes 6pti-
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cas, designadperspectiva Devido a isto, montanhas colocadas
num fundo onde se recorta um sujeito fotografico podem, na fo-
tografia, reduzir-se a pouco mais do que manchadinhas de
perspectivasdo, assim, as linhas de forca que dao a sensacéo de
profundidade, como os muros de ambos os lados de uma rua recta
fotografada de topo. Note-se, porém, qugrandeza relativa

dos objectos e amtercalagdo de objectosem planos sucessivos

da imagem (do primeiro plano até ao plano de fundo) também
podem contribuir, em fotografia, para dar a sensacéo de profundi-
dade.

As linhas horizontais e aslinhas verticais tendem a dar a
sensacao destatismo. Porém, a sensacdo produzida por uma
fotografia de um grupo de pessoas em pé, em que as pessoas se
assemelhem a uma série de linhas verticais paralelas, pode ser de
hieratismo.

As linhas obliquasintroduzem tensao dinamica. Imagine-se,
por exemplo, a fotografia de uma ginasta. Se ela for fotografada
fazendo uma linha obliqua com o corpo, a fotografia ganha dina-
mismo. A mesma ginasta também pode curvar-se completamente,
fazendo uma roda com o corpo. Geometricamente, 0 seu corpo fa-
ria uma linha curva, e a fotografia geraria uma certa sensacao de
movimento. De facto, déhas curvasproduzem, na maioria das
pessoas, a sensacao de movimento, mesmo em assuntos estaticos.

As linhas podem gerar efeitos destensédoou deconcentra-
cado. Por exemplo, pode-se aproveitar a esquina de um edificio
para dividir uma fotografia em duas metades verticais, num es-
paco aberto. As fachadas desse edificio obliquariam uma para
cada lado da foto, gerando perspectiva. Neste caso, as linhas dis-
tenderiam a composicdo. Mas também se pode fotografar uma
pessoa num canto de uma sala, vendo-se as linhas do tecto a con-
vergirem para ela. Estariamos perante um fenémeno de concen-
tracdo. Enquanto a distensdo da a ideia de arejamento e de aber-
tura, & concentragéo linear podem associar-se as sensagoes de en-
cerramento e até de claustrofobia, especialmente em ambientes
esCuros.
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4.6.5 Textura

Certos objectos tém determinadas particularidades textuais que
lhes possibilitam contribuir para os processos de geracao de sen-
tido quando séo fotografados. Os casos mais comuns Sao, pro-
vavelmente, o aproveitamento dos rostos e dos muros rugosos.
Por exemplo, 0s muros rugosos, especialmente se estiverem su-
jos ou cobertos de liguenes, podem sugerir abandono ou mesmo
fealdade. A textura das plantas, especialmente dos troncos, tam-
bém é frequentemente aproveitada - ndo é a primeira vez que se
associam as rugas de alguém as “rugas” do tronco de uma arvore.

4.6.6 Padrao

Um padrado é, basicamente, a repeticdo de um determinado ele-
mento. Por exemplo, uma cerca de tabuas verticais idénticas cons-
titui um padrdo. Em fotojornalismo, certos padrbes podem ser
aproveitados para gerar sentido. O referido cercado podera con-
tribuir, numa imagem, para dar a ideia de rusticidade.

46.7 Cor

A cor permite atrair a atencdo, mas também é um agente confe-
ridor de sentido, em fung¢do do contexto e da cultura. Por exem-
plo, se um fotojornalista pretende fazer ufeature photem que
exalte a alegria das criancas néo deve procurar criancas vestidas
de negro ou locais escuros, mas sim criancas vestidas com cores
vivas e locais multicoloridos.

Fala-se d&armonia cromatica quando numa fotografia exis-
tem cores proximas (por exemplo, laranja, amarelo torrado, ama-
relo e vermelho); fala-se dmntraste cromaticoquando na ima-
gem existem cores contrastantes (por exemplo, azul vs. vermelho,
amarelo vs. violeta, etc.). Ha, porém, outras formas de evidenciar
contraste cromatico:
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e contraste de cores fortes com cores neutras (vermelho vivo
VS. cinzento claro, por exemplo);

e complementacao entre cores claras e cores escuras (por exem-
plo, o amarelo-liméo faz o azul marinho parecer mais es-
curo);

e contraste entre tons intensos e nao intensos da mesma cor
(o vermelho carregado contrasta com o vermelho claro).

Para se explorar a ideia de tranquilidade e quietude pode recor-
rer-se a harmonia cromatica de cores quentes suaves, cOmo 0
amarelo-torrado e o castanho-terra suave. Ja a harmonia de cores
frias, como os azuis, possibilita a exploracdo da ideia de frieza,
por exemplo. Assim, uma paisagem de Inverno podera ser va-
lorizada pela saturag@o cromética na banda dos azuis, com cores
intensificadas por um filtro polarizador ou mesmo por um filtro
azul.

Apontar para a luz provoca reflexos quando a luz bate direc-
tamente nas lentes, o que esbate as cores, tornando-as mais faceis
de combinar. A névoa e a chuva também tendem a produzir esba-
timentos de cor, tal como a utilizagéo de filmes de alta sensibili-
dade e a utilizacao de teleobjectivas de longa distancia focal (neste
caso, devido a diminuicao relativa da profundidade de campo).

4.6.8 Configuracao

A configuracao tem a ver conf@erma e ovolume de um objecto.

Por exemplo, um mexicano saira visualmente mais valorizado e
identificado se for fotografado com o ssambrero, cuja forma e
volume daréo forca visual e significacdo a imagem.

4.7 Profundidade de campo

Como vimos, a distancia entre os pontos nitidos mais préximo e
mais afastado do ponto focado chamagsdundidade de campa
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Em termos simples, a profundidade de campo é a zona nitida da
imagem, em termos de profundidade.

Recapitulando, a profundidade de campo diminui com o au-
mento (a) da proximidade ao objecto focado, (b) da distancia focal
da objectiva usada e (c) da abertura do diafragma (dispositivo que
controla a quantidade da luz que sensibiliza o filme). O inverso
também é verdadeiro, isto é, a profundidade de campo é tanto
maior (a) quanto menor for a distancia focal da objectiva usada,
(b) quanto maior for a distancia ao objecto focado e (c) quanto
menor for a abertura do diafragma.

A utilizacdo expressiva da profundidade de campo é comum
em fotojornalismo. Uma pequena profundidade de campo pode
servir, por exemplo, para relevar objectos em relagao ao fundo e
ao(s) primeiro(s) plano(s). Uma grande profundidade de campo é
importante, por exemplo, na fotografia de paisagens.

4.8 Movimento

J& aqui se disse que um fotojornalista pode esctiaear o mo-
vimento ou fazer uniescorrido”. No primeiro caso, é “conge-
lado” um instante do movimento que animava 0 motivo; no se-
gundo caso, explora-se um efeito de arrastamento, que, por vezes,
resulta numa exploracéo eficaz da ideia de velocidade (um efeito
semelhante pode ser obtido por filtros de arrastamento).

Recordando, quando um fotojornalista pretende travar um mo-
vimento, tem de usar uma velocidade de obturacédo (tempo du-
rante o qual a luz sensibiliza o filme) apropriada, que sera tanto
maior quanto mais rapido for o movimento do objecto (por exem-
plo, se para se travar o movimento de uma pessoa a caminhar
se torna necesséria a utilizacdo de uma velocidade na ordem de
1/125 de segundo, para se travar o movimento de um carro numa
auto-estrada ja podera ser necessaria a utilizacdo de uma veloci-
dade de 1/1000 de segundo). Como € légico, para objectos estati-
cos pode ser usada qualquer velocidade.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 93

Se o fotojornalista pretender fazer um “escorrido”, deve usar
velocidades lentas, ou, mais propriamente, velocidades mais len-
tas do que a menor velocidade que consegue travar o0 movimento
do objecto. Por exemplo, se 0 movimento de uma pessoa a ca-
minhar for travado usando uma velocidade de 1/60 de segundo,
velocidades iguais ou inferiores a 1/30 de segundo ja produzirdo
um “escorrido”. Este efeito serd tanto mais pronunciado quanto
menor for a velocidade (por exemplo, a utilizacdo de uma ve-
locidade de 1/2 de segundo -meio segundo- gerara um efeito de
escorrimento mais notério do que a utilizacdo de uma velocidade
de 1/4 de segundo ou superior).

Para se travar o movimento usando-se velocidades apropri-
adas, ndo é preciso movimentar a maquina fotogréfica fazendo-a
acompanhar o objecto. Esta ultima técnica, porém, pode ser usada
guando se pretende obter omdo “escorrido” e, a0 mesmo
tempo,travar o movimento de um objecto que se segue com a
maquina. Nas corridas € muito comum recorrer-se a esta técnica.

Travar 0 movimento é a op¢do mais comum no fotojorna-
lismo. Os gestos significativos, as posi¢cdes sugestivas, precisam
frequentemente de ser “congeladas” para que Ihes possa ser im-
posto um sentido. A maquina fotografica tem a capacidade de
“sacar” a realidade um fragmento de tempo que potencia 0 h0Sso
limitado poder de visé&o.

4.9 lluminacéao

E intuitivo afirmar que ao iluminar-se um motivo em detrimento
de outro(s) se releva unicamente aquele que esta exposto a luz.
Mas néo € sO por essa via que a iluminagao contribui para a atri-
buicédo de sentidos a uma imagem. O brilho de uma gota de orva-
Ilho na pétala de uma flor pode dizer mais do que aimagem de toda
a planta. A crianca fotografada com o sol a fazer brilhar os seus
cabelos parece contagiar inocéncia e alegria. Porém, a iluminacéo
também é importante para o fotégrafo porque dela dependem, em
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grande parte, as noc¢oes pi®fundidade e derelevo que se pre-
tenda que a fotografia transmita. Por exemplo, um nariz grande
projecta no rosto uma sombra maior do que um nariz pequeno;
esta sombra contribui para dar a no¢cdo do tamanho do nariz. Da
mesma maneira, para se acentuar o relevo de uma moeda tera de
se usar uma luz rasante, que projecta mais sombras.

A luz tem varias caracteristicas essencigiglidade, direc-
cao/sentidq contraste uniformidade, cor eintensidade Neste
ponto, vou reportar-me unicamente aquelas que eu considero se-
rem cruciais para um fotojornalista, com exclusdo da cor, de que
ja falei.

A qualidade da luzrefere-se principalmente ao tipo de som-
bra que um objecto iluminado produz: dura e definida ou suave
a gradual. Usualmente,laz suaveprovém de fontes luminosas
como um céu totalmente enevoado. E possivel transformar luz
dura em luz suave colocando-se material difusor, como papel ve-
getal, entre a fonte de luz e o motivo. Quanto maior for o difusor
e mais perto estiver o objecto mais suave sera a luz.

A luz dura provém, usualmente, de fontes luminosas peque-
nas e concentradas, como uma lampada otdlash Pode fazer-
se com que a luz suave se transforme em luz dura tapando-se a
fonte de luz suave com um material opaco onde se recorte um pe-
qgueno orificio. A luz que passar por esse orificio sera luz dura.
Em interiores, fechando quase completamente uma janela, € pos-
sivel produzir luz dura, mesmo que o céu esteja enevoado.

A direccao e osentido da luz determinam as sombras pro-
jectadas pelo objecto e a area deste que é iluminada, o que, por
exemplo, afecta a percepcéo da textura e do volume.

A iluminacao lateral €, em principio, aquela que melhor tra-
duz a ideia de profundidade e o relevo, devido ao jogo de sombras
(claro-escuro) que permite. Pelo contrariduaninacao frontal
tende a espacar os volumes por falta de sombras e de contrastes
(o rosto fica “mais cheio”). Com oontra-luz (iluminag&o por
tras) valoriza-se a forma em detrimento do conteudo, perdendo-
se informacado para se ganhar conotacédo e valor estético formal
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(num contra-luz perfeito, o motivo fica completamente escuro,
surgindo recortado no fundo e rodeado por um halo de luz). Caso,
num contra-luz, se pretenda ter o motivo rodeado por um halo de
luz mas também poderem observar-se os tracos do motivo, deve
usar-se unmeflector que reenvie alguma luz para a frente do mo-
tivo (uma simples folha branca podera servir). Uma alternativa ao
uso do reflector € a utilizacao de dlash

O contra-luz acentua recortes e produz formas bem definidas,
mas faz perder a maior parte dos pormenores nas sombras e reduz
o relevo.

A habituacéo das pessoas a luz solar leva a que a iluminacao
gue parece mais normal sej@l@aminacdo de cima para baixq
mas é preciso ter em considera¢do que com o sol muito alto, pro-
ximo do meio-dia solar, a iluminacgéo é incaracteristica, devendo-
se evitar fotografar ao ar livre nesse periodoilulninacéo de
baixo para cimainduz alguns efeitos estranhos.

Quando se utilizaniontes de luz artificial, como oflash
torna-se necessério entrar em linha de conta com a distancia para
calcular a exposi¢do. De facto, se a luz do dia a distéancia dos
objectos a superficie da Terra até a fonte de luz, o sol, € uma
constante, ndo tendo significado para o calculo da exposicéo, em
condi¢cdes em que a fonte de luz é artificial € preciso atender ao
facto de a exposicao ser inversamente proporcional ao quadrado
da distancia. Assim, um objecto situado, por exemplo, a dois me-
tros da fonte de luz artificial recebera quatro vezes menos luz do
gue um objecto que esteja situado a um metro dessa fonte lumi-
nosa. Diga-se, porém, que fotografar cflashdirecto torna a
imagem “artificial”. Este artificialismo deve-se a luz dura e a au-
séncia de volume, a falta de sombras e de contrastes, que resulta
da iluminagcédo com flash ao nivel do motivo. Assim, os fotojor-
nalistas preferem uslashesde cabeca rebativel. Quando preci-
sam de fazer uma fotografia cdtash apontam-no para superfi-
cies reflectoras, como um tecto branco, e abrem o diafragma um
pouco mais. Este procedimento evita que o motivo seja atingido
pela luz directa ddlash. Uma outra técnica consiste em rebater
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o flashcerca de 45 graus, prendendo por tras um reflector branco.
Quando se procede desta maneira, pode-se aumentar a abertura
meio-diafragma ou um diafragma.

Sobre a utilizacdo di#ash ha ainda trés pormenores a refe-
rir. Em primeiro lugar, quando se utiliza essa fonte de luz muito
préxima do motivo pode-se produzir iluminacéo irregular. Em se-
gundo lugar, quando se fotografa cflashé preciso considerar o
possivelefeito de arrastamentq que pode ser indesejado e que
ocorre quando o motivo se movimenta mais depressa do que a ve-
locidade de obturacdo. Em terceiro lugailashdeve ser evitado:
sempre que possivel, o fotojornalista deve trabalhar com a luz que
encontra, pois isso promovera a “naturalidade” das imagens.

Trabalhar com duz existenteexige uma aprendizagem. O
fotojornalista tem de aprender a observar a luz. Tem de estudar
a contornar os problemas que radicam na falta de luz para a fo-
tografia (que, literalmente, significa “escrita com luz”). O pro-
blema crucial coloca-se ao nivel dos efeitos. Por exemplo, quando
se fotografa a preto-e-branco no exterior, podera julgar-se que a
luz directa do sol é demasiado contrastada; porém, se o objecto
for deslocado para a sombra, a luz muda completamente. Nesta
mesma situacdo, mas quando se fotografa a cores, € preciso ter
em atencao, por exemplo, que o azul intenso do céu pode provo-
car um dominio cromético nao pretendido ou mesmo inaceitavel,
especialmente se o filme tiver “queda” para a banda dos azuis.

Em termos de iluminacéo, é util salientar ainda, a titulo de
conselho, que o fotojornalista deve evitar a luz solar directa, par-
ticularmente quando ela é intensa e brilhante.

4.10 Leido agrupamento

Ensina-nos a psicologia da Gestalt que quanto mais proximos es-
tdo os objectos mais se atraem entre eles. Assim, uma fotografia
de dois futebolistas em luta pela posse da bola tem mais forc¢a vi-
sual e apelativa do que um plano geral do campo, no qual essa
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cena se perderia entre varios elementos “desgarrados”, pois a dis-
perséo debilita as forgas de atracgao.

4.11 Semelhanca e contraste de conteu-
dos

A semelhancaestabelece-se pela coeréncia entre elementos; o
contraste estabelece-se pela incoeréncia entre os mesmos. A fo-
tografia do Ferrari parado na fila e do homem montado no burro,
gue passa a frente do automovel, gera, por contraste tematico,
uma certa tensédo dinamica. O mesmo acontece na fotografia da
mao saudavel de um branco que segura a mao faminta e mirrada
de um negro dos campos da fome. Pelo contrario, numa foto um
grupo de futebolistas do mesmo clube € identificado porque os
seus equipamentos sdo semelhantes. As comicas fotografias de
Elliott Erwitt, nas quais este fotografo explora relacbes de seme-
Ihanca entre os comportamentos das pessoas e dos animais, sao,
neste campo, um outro exemplo citavel.

4.12 Relagéo espaco - tempo

Podem fomentar-se associacdes mentais entre a ideia de tempo e a
disposicao espacial dos objectos numa fotografia. Assim, quando
se fotografa um objecto animado de movimento a entrar na ima-
gem fotogréfica, da-se a ideia de que hafutaro a percorrer,

pois ao objecto ainda falta percorrer uma parte da imagem. Pelo
contrario, se ele for fotografado a sair da imagem, a no¢éao asso-
ciada é a dpassado Ha, todavia, outras formas de levar men-
talmente o observador a outras épocas. Assim, a exploragdo do
cenario ou a presenca de objectos como uma casa em ruinas (pas-
sado) ou um modelo de nave espacial (futuro) certamente permi-
tem uma exploracao eficaz tempo psicoldgico
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4.13 Processos de conotacao fotografica
barthesianos

Roland Barthes (1961) defendia que a fotografia sustenta duas
estruturas, uma eminentemen&notativa (o analégico fotogra-
fico), ndo codificada, e uma eminentemecwaotativa, que su-
porta um cdodigo de natureza soécio-cultural, estabelecido através
de seis processos principais de conotagéo (além do texto). Barthes
chamou a esta caracteristica da imagem fotogréafigaradoxo
fotografico.

Dadas as caracteristicas deste livro, ndo se insistira nas par-
ticularidades semiodticas da (leitura de) imagem. Todavia, € im-
portante referenciar os processos de conotacéo identificados por
Barthes, j4 que séo passiveis de ser usados em fotojornalismo
guando se pretende outorgar um sentido a fotografia.

A) Truncagem

A truncagem consiste na introdu¢ao, modificac&o ou supresséao de
elementos numa fotografia. Por exemplo, um jornal publicou, ha
alguns anos atras, uma fotografia de um taxi caido num enorme
buraco numa estrada. Essa era uma imagem truncada (apesar de o
publico néo ter sido avisado disso), que resultava da combinacao
de elementos de duas fotografias diferentes, uma do taxi e outra
do buraco.

Do meu ponto de vista, ndo teria havido qualquer problema
etico-deontoldgico em ter-se truncado essa fotografia se o publico
tivesse sido avisado, ja que a combinacéo das duas imagens dava
uma ideia significativamente mais precisa do que tinha aconte-
cido. Isto é, a truncagem nem sempre é negativa (embora deva
evitar-se). O problema ético-deontolégico residiu na inexisténcia
de qualquer adverténcia publica sobre a origem da imagem.

Uma das truncagens mais vezes detectadas em fotografias jor-
nalisticas consiste na supressédo de objectos: o carro que se apaga
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por estar a frente da pessoa ou do monumento, a lata de Coca-Cola
que poderia funcionar como publicidade gratuita, etc.

B) Pose

Os gestos e as expressoes significativas do ser humano, nome-
adamente gquando sédo encenados de propésito para figuracdo na
imagem fotografica (o que constituipmse propriamente dita),

sao elementos passiveis de outorgar determinados sentidos a ima-
gem fotografica, pois favorecem a construgéo e a reformulagéo de
ideias sobre as pessoas fotograficamente representadas. O escritor
gue se inclina para tras na cadeira em que esta sentado, deliciado
com o charuto que segura na mao, ao mesmo tempo que expele o
fumo, dara, hipoteticamente, a imagem de um pensador que sabe
apreciar os pequenos prazeres da vida.

C) Objectos

A presenca das representacdes de determinaloiestos numa
imagem fotogréafica contribui para a construcao de sentidos para
essa fotografia. Imagine-se a personagem que imaginei para ilus-
trar a influéncia da pose, o escritor recostado na cadeira a fumar,
deliciado, um charuto. Se ele estiver rodeado por estantes cheias
de livros e outros objectos, se tiver a frente uma velha maquina de
escrever sobre uma velha secretaria, a atmosfera provavelmente
transpirara a ideia de intelectualidade.

D) Fotogenia

Uma cena ou um sujeito podem ser “embelezados” pela ilumina-
cao. A propria fotografia pode ser “embelezada” pelas técnicas de
iImpresséo e de processamento. Todas estas situagdes sao exem-
plos enquadraveis pela designacdatdgenid, demonstrando,

todas elas, como através de uma série de procedimentos técnicos
se contribui para a construcao de sentidos para a imagem.
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A utilizacdo de luz indirecta a partir dtash por reflexéo, é
uma técnica susceptivel de favorecer a imagem dos sujeitos foto-
grafados, enquadrando-se, portanto, no processo de conotacéo de
imagem que Barthes designou por fotogenia.

E) Esteticismo

O esteticismoé um processo de conotacao que consiste na explo-
racao estética da fotografia ao ponto de ela se assemelhar a pin-
tura. O pictoralismo, primeiro movimento fotografico da historia,
fazia até desse objectivo a sua razao de ser.

A composicaoda imagem, dentro do referido processo, ad-
quire grande relevancia. Por exemplo, numa célebre fotografia
de Henri-Cartier Bresson vé-se um corredor de uma prisao (em
perspectiva) e pelas grades de uma das celas passam, comple-
tamente nus, um braco musculado, completamente estendido e
com o punho fechado, paralelo ao solo, e uma perna igualmente
musculada, obliqua em relacdo ao chéo do corredor (quase parece
metade daquele célebre desenho de Leonardo da Vinci do homem
bem proporcionado no interior do circulo). Parece ser um gesto de
raiva. Nesta imagem, sdo a composicdo geométrica e a conden-
sacao de um gesto momentaneo e surrealista que impulsionam a
construcao de sentidos.

F) Sintaxe

Por vezes, a imprensa publica conjuntos de fotografias, que po-
dem formar sequéncias (por exemplo, 0s varios instantes de um
atleta a saltar em comprimento: a concentrac¢ao, o arranque, o mo-
mento do salto, a aterragem, a saida da caixa de areia, o gesto de
vitOria, etc.). Outras vezes, trata-se de fotografias justapostas ou
contiguas (variantes da sintaxe), que por vezes séo inadvertida-
mente colocadas juntas. Por exemplo, imagine-se que um jornal
tem dois temas para a primeira pagina: um congresso partidario e
0 inicio da época das tosquias de ovelhas. Se a fotografia do lider
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surgir ao lado da fotografia de um rebanho de ovelhas pode trans-
mitir a sensacao de que os apoiantes desse partido ndo sdo mais do
gue um rebanho de carneiros, sem pensamento proprio. A ac¢ao
representada nas imagens ganha sentido desiitiaxe, isto €,

a disposicao orientada e significante das fotografias.

Finalmente, é de chamar a aten¢éo para o facto de que, se-
gundo Barthes, quanto mais uma fotografia é traumatica, mais
dificil € a conotac&o - o choque reduz a polissemia. E o que acon-
tece nagoto-choque

4.14 Distancia

O facto de os sujeitos fotografados serem representados com pouca
distancia ou grande distancia entre eles pode trazer efeitos signi-
ficantes. Por exemplo, uma ampla bancada vazia entre dois de-
putados pode simbolizar que sédo de forcas politicas opostas; por
contraste, a intimidade e a afinidade podem ser sugeridas pelo
gesto da pessoa que se inclina para outra, particularmente se o en-
guadramento for feito com base num plano aberto em que essas
duas pessoas, por contraste, ganhem notoriedade. Da mesma ma-
neira, fotografar um politico isolado que numa bancada assista a
um jogo de futebol pode sugerir o afastamento dessa pessoa em
relagéo ao Povo.

4.15 Sinalizacao

Em certas situacdes, a escassa qualidade de uma fotografia pode
obrigar o editor a intervir para assinalar uma determinada seccao
significativa da imagem. Por exemplo, em Portugal tornou-se ne-
cessario assinalar, numa fotografia de uma multiddo de adeptos
benfiquistas, aquele que de entre eles atireerg lightcontra os
adeptos do Sporting numa final da Taca de Portugal, no Estadio
Nacional, provocando um morto.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 60 -Reihhard Krause / Reuters, Campo de Refugiados de
Jenin, Palestina, Julho de 2002. Fotografia em plano geral, num
angulo ligeiramente contrapicado. Fotografia de composicéo sim-
ples, em equilibrio estatico (o peso visual reparte-se por ambos
os lados da fotografia), quase simétrica. A estrada constitui uma
linha de for¢ca que obriga o observador a percorrer a fotografia
desde a casa destruida (ponto focal), que se recorta no horizonte,
colocado na horizontal') e que se destaca pela sua massa, até
ao motivo principal, a senhora e a menina, que enfrentam a su-
bida num cenério de destruicdo. O motivo principal situa-se um
pouco abaixo do centro geométrico da foto. A textura é impres-
sionante, enfatizando os pormenores da destruicdo. Como man-
dam as "regras”, ha espaco entre o limite inferior da fotografia.
O esteticismo da composicao contribui para dar sentido a foto (a
destruicdo passou por Jenin).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 61 -Jerome Delay / Associated Press, Comicio da Oposi-
¢ao no Zimbabwe, Marco de 2002. Esta fotografia sugere a forma
de composicao fotografica mais simples - enquadramento central
com o0 motivo no centro visual. No entanto, ha nela um certo
desequilibrio que lhe empresta tensao dinamica.

Uma linha de forga implicita entre a mog¢a que se destaca na
imagem e os olhos sobressalientes de uma pessoa ao seu lado
obriga o observador a percorrer a imagem com o olhar.

Destaque também para a pequena profundidade de campo, que
ajuda a realcar o motivo principal e a segrega-lo do fundo.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 62 -Saul Inle / US Navy / Reuters, Piloto Americano, No-
vembro de 2001. O desequilibrio € uma opg¢do compositiva capaz
de gerar tensdo dinamica e de congregar a atencao do observador.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 63 -Charles Platiau / Reuters, Presidente Jacques Chirac,
Franca, Fevereiro de 2002. Uma forma de real¢car o motivo é
isola-lo. Simbolicamente, esta op¢céao também pode representar o
isolamento da pessoa face a sociedade ou aos seus concidadaos.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 64 - Vladimir Alenin / Reuters, For¢cas Armadas Russas
na Tchetchénia, Fevereiro de 2002. Os enquadramentos invulga-
res e o olhar selectivo atraem a atencdo do observador, ajudam a
vencer as rotinas e podem servir para realcar pormenores.

Fotografia nao inserida por motivos legais

Fig. 65 -Fernando Veludo / Publico, Construcédo do Novo Es-
tadio das Antas, Porto (Portugal), Junho de 2002. Fotografia aérea
em plano geral aberto, em angulo picado. Os estadios (o velho e 0
novo, que esta a construir-se) foram escolhidos para ponto focal,
sendo o espaco enfatizado pelo recorte dado pela estrada e pela
linha de casas.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 66 -Larry Downing / Reuters, Presidente Bush, Julho de
2002. Fotografia em plano médio e angulo normal, obtida com
teleobjectiva. Repare-se quanto o gesto firme e a expresséao deter-
minada do Presidente contribuem para atribuir sentido a fotografia
(pose). Os objectos também sdo importantes para atribuir signi-
ficado a imagem. A bandeira enfatiza a condicdo do Presidente
como representante dos Estados Unidos. A tribuna e o micro-
fone ajudam o leitor a perceber que o Presidente esta a discursar,
mesmo que a plateia ndo seja visivel. A interpretacéo das foto-
grafias deve muito a experiéncia, conhecimento e fotoliteracia do
observador.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 67 - Kev Capon / Reuters, Soldado da ONU e Crian-
¢as Angolanas, Angola, Outubro de 2001. Fotografia em plano
de conjunto e angulo normal, de composicao simples (divisdo em
metades), em equilibrio dindmico (o peso visual distribui-se simi-
larmente pelas duas metades, mas o peso visual das trés criancas
tem de ser adicionado para se contrapor ao peso do soldado e da
sua arma; a crian¢a ao fundo contribui para aumentar o peso vi-
sual da metade direita da fotografia). A forma como o soldado e
as criangas se vestem, e a arma do soldado permitem concluir que
se esta perante criancas civis e um militar (a presenca de objec-
tos contribui para atribuicdo de sentido as imagens). O fundo é
neutro, permitindo que o motivo de recorte facilmente do fundo e
constitua um ponto focal forte. A continéncia evidencia o respeito
das criancas pelo soldado e do soldado pelas criancas (pose).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 68 - Kevin Lamarque / Reuters, Presidente Bush Passa
em Revista as Tropas, Julho de 2002. Fotografia em plano ameri-
cano, em angulo normal, com o motivo a cerca de 45 graus. Bush,
em primeiro plano e com a cabeca acima do alinhamento superior
dos soldados, recorta-se da mancha constituida pelos militares,
em segundo plano (esteticismo). A continéncia (pose) e as fardas
dos soldados (objectos) evidencia estar-se em presenca de uma
cerimonia militar.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 69 - Francois Lenoir / Reuters, Wim Duisenberg, Pre-
sidente do Banco Central Europeu, Julho de 2002. Fotografia
em grande plano e angulo normal. Os manuais de fotojornalismo
aconselham o recurso a agressividade visual do close-in e ao en-
chimento do enquadramento. A presenca dos Oculos (objectos)
e a expressao (pose) contribuem para a ideia de intelectualidade
atribuivel ao banqueiro.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 70 - David Clifford / Publico, Primeiro-Ministro Por-
tugués Duréo Barroso Discursa no Congresso do PSD (Portugal).
Fotografia em plano de conjunto e angulo picado. O recurso ao pi-
cado contribuiu para desvendar um pormenor escondido de quem
observasse Duréo Barroso do recinto do evento: a tribuna incluia
trés monitores de televisdo sintonizados para as principais esta-
¢Oes portuguesas de televisao, permitindo ao orador controlar a
sua imagem e corrigir a sua postura. E o espectaculo da politica e
a politica espectaculo.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 71 - Damir Sagolj / Reuters, Soldado dos Estados Uni-
dos na Bosnia, Julho de 2002. Fotografia em plano de conjunto
e angulo contrapicado. Movimento travado. O contrapicado con-
fere importancia e "peso”visual ao militar. O helicéptero, a arma
e 0 vestuario ajuda a concluir que se esta na presenca de militares
(presenca de objectos). O motivo recorta-se facilmente do fundo
vazio.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 72 -Jacqueline Larma / Associated Press, Israel, Julho
de 2002. Fotografia em plano de conjunto e angulo contrapicado.
O contrapicado enfatiza a presenca do militar e a seu sobreposici-
onamento em relagéo aos civis. O vestuério, a bandeira e a arma
ajudam a estabelecer as circunstancias da fotografia (sociedade
israelita protegida/sociedade israelita vigiada).

Fotografia ndo inserida por motivos legais
Fig. 73 -Mario Marques / Publico, Estrada IP4, Portugal. As

linhas curvas da estrada déo a sensacao de movimento, mesmo
em assuntos estaticos. O movimento dos carros foi travado.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 74 - Kieran Doherty / Reuters, Camisola de Pelé Lei-
loada na Christies’s, Fevereiro de 2002. As linhas obliquas do
tecto, convergindo para o motivo, dao a sensacéo de concentracao
e de tensdo dindmica. O estranho contraste entre a camisola e as
pinturas permite evidenciar a primeira.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 75 - Manuel Roberto / Publico, Construcao Civil, Por-
tugal, Julho de 2002. As linhas constituidas pelas barras de aco
da construcao sao essencialmente verticais, o que daria uma ideia
de estatismo (acentuada pela horizontalidade do bloco de betédo)
se nao existissem também algumas linhas obliquas, que geram
a sensacgao de dinamismo. O contraluz tira alguma informacao
a fotografia, nomeadamente no que respeita a identidade do tra-
balhador, mas confere-lhe uma elevada carga estética, acentuada
pelo jogo de linhas.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 76 -Bazuki Muhammad / Reuters, Peregrinagao Islamica
a Meca, Ardbia Saudita, Fevereiro de 2002. Fotografia de compo-
sicdo simples: recurso a regra dos tercos (um elemento visual em
cada terco vertical do rectangulo fotografico); segregacao figura-
fundo e encontro de um ponto visual forte pelo recorte do motivo
face ao céu; opc¢ao pelo equilibrio quase simétrico (a coluna e o
muculmano equilibram-se); corpo e coluna a convergirem obli-
guamente, 0 que encerra o0 espaco significante e da tensao dina-
mica a fotografia; triangulacdo entre o corpo em primeiro plano,
a coluna, igualmente em primeiro plano, e o grupo de mugulma-
nos em segundo plano, que praticamente formam um Unico ponto,
devido a aglomeracéo.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 77 - Tory Melville / EPA, Primavera, Marco de 2002.
E muito comum os fotojornalistas (re)enquadrarem os motivos
usando janelas, vegetacao, rochas ou mesmo os corpos das pes-
soas. Neste caso, as flores formam uma malha de pontos uni-
dos por linhas de forca implicitas. Realce também para o semi-
contraluz, que acrescenta carga estética onde retira informacéo
(neste caso, sobre a identidade da crianca).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 78 - Win McNamee / Reuters, Presidente Bush, Marco
de 2002. A exploracéo da forma e do volume dos objectos, como
o chapéu, é comum em fotojornalismo, porque ajuda a encher o
enquadramento e a dar sentido a informacéao visual.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 79 -Dave Martin / Reuters, Soldado Americano no Afe-
ganistao, Julho de 2002. A textura dos edificios contribui para a
geracéo de sentido para a imagem.

Destaque também, na foto, para o muro, que funciona como
uma linha de perspectiva e divisoria. O que esta fora-de-campo e
escondido pelo muro apenas se pode adivinhar.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 80 - Kieran Doherty / Reuters, Junho de 2002. A ex-
ploracdo do movimento escorrido torna esta fotografia quase uma
pintura (esteticismo).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 81 - Fotomontagem publicada no jornal portugués PU-
blico de 19 de Junho de 2002. A truncagem € um dos factores que
pode contribuir para a conotacao de imagens.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 82 -Paulo Ricca / Publico, Concerto Musical, Margo de
2002. Contraluz perfeito.
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Capitulo 5

Os géneros fotojornalisticos

N&o h& uma unica maneira de classificar os géneros fotojornalis-
ticos. A generalidade dos manuais e livros sobre fotojornalismo
(por exemplo: Lester, 1991; Kobre, 1991; AP, 1990) classifica
0s géneros fotojornalisticos enoticias (englobando os subgé-
neros daspot newse dasnoticias em gera), features retrato,
ilustracdes fotograficas paisageme historias em fotografiasou
picture stories (que engloba os subgéneros #s-reportagens
e dosfoto-ensaios podendo misturar fotografias de varias das ca-
tegorias anteriores). Por sua vez, os grandes concursos fotogra-
ficos, como o World Press Photo, estabeleceram outra tradicéo
de classificacdo dos géneros fotojornalisticos. Em primeiro lugar,
a classificacdo passa pelo numero de fotografias que constituem
uma pecafotografia Gnica ou varias imagens Posteriormente,
a classificacao é feita em funcao do temeticias arte, pessoas
moda, ciéncia e tecnologiadesporto e natureza e ambiente
Neste capitulo, procurara seguir-se uma classificacdo baseada es-
sencialmente na tradicdo dos manuais. No entanto, como o livro
tem um objectivo préatico, ndo deixarédo de se assinalar alguns dos
géneros tematicos definidos pelos concursos, como a fotografia
de desporto.

Os géneros fotojornalisticos ndo sédo estanques, tal como os
redactoriais. A identificacdo de um género fotojornalistico passa,
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por vezes, pela intencao jornalistica e pelo contexto de insercéo
da(s) foto(s) numa peca. O conteudo e forma do texto séo, as-
sim, essenciais para explicitar o género fotojornalistico (ndo se
pode esquecer que o fotojornalismo integra texto e fotografia).
Por exemplo, uma fotografia de noticias, se for individualmente
considerada, poderéa ser (ou parecer) um retrato oufeatare
phota Mas, devidamente contextualizada, sera sempre uma foto-
grafia de noticias em geral.

E de assinalar que, embora haja géneros fotojornalisticos mais
vincados, como aspot news também ha fotografias que dificil-
mente se podem classificar num género especifico.

5.1 Fotografias de noticias

Grande parte das fotografias que sao publicadas num jornal ou
numa revista de informacao geral sao fotografias de noticias. Dois
géneros podem ser referenciadossast new® asfotografias de
noticias em geral

e Spot news

As spot newssdo as fotografias “Unicas” de acontecimentos
"duros"hard news$, frequentemente imprevistos. Nestas situa-
cOes os fotojornalistas, geralmente, tém pouco tempo para pla-
near as imagens que querem obter. Aconselha-se senmpée a
visualiza¢éa Mas, no calor de um acontecimento, é a capacidade
de reaccéo que muitas vezes determina a qualidade jornalistica da
foto.

A capacidade de reaccao de um fotojornalista adquire-se, em
grande medida, com a experiéncia profissional. E a experiéncia
que permite a um fotojornalista obter, com rapidez, fotografias
comunicativamente claras e compostas de forma a tornar a cena
principal imediatamente reconhecivel. E a experiéncia profissio-
nal que permite a um fotojornalista hierarquizar e compor rapida-
mente os elementos que vao surgir na fotografia, oferecendo ao
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leitor pistas para extrair da imagem (e do texto que a acompa-
nhard) o sentido pretendido.

Frequentemente, apot newsao, obtidas sem se contar. Um
fotojornalista, no trabalho e fora dele, deve preocupar-se nao ape-
nas com 0s servicos que tem na pauta, mas também com todo
0 evento jornalisticamente relevante que o acaso coloque no seu
caminho.

Por vezes, aspot newsao realizadas no seio de acontecimen-
tos traumaticos, durante os quais as emocoes estéo a flor da pele.
Exige-se aos fotojornalistas responsabilidade e tacto em lidar com
as vitimas de acidentes, com as autoridades, com manifestantes,
etc. E de salientar que, em certas ocasides, as imagens potenci-
almente mais chocantes, nomeadamente aquelas em que se po-
dem notar ou até identificar pessoas feridas ou mortas, cheias de
sangue, podem nao expressar tdo bem a emocao que rodeia uma
ocorréncia traumatica como determinadas fotos menos chocantes.
Na verdade, uma foto de socorristas exaustos ou a apressarem-se
perante uma situacado de emergéncia pode ser bastante mais inte-
ressante e pode causar mais impacto do que uma foto de mortos e
feridos..

Realce-se que, em certos casos, um conjunto de \&pias
newssobre uma ocorréncia pode funcionar como uma histéria em
fotografias. Por exemplo, um conjunto sigot newssobre uma
revolucdo, dependendo da forma como forem integradas em con-
junto, pode funcionar como unacture story

Por vezes é dificil classificar congpot newsertas fotogra-
fias que se situam na fronteira entre este génergerayal news
Por exemplo, se a fotografia mostrar um instante em que um po-
licia carrega sobre um manifestante, ai estamos, sem duvida, pe-
rante umaspot newsuma fotografia do momento Unico. Se o
fotégrafo fotografa o instante em que a mulher do combatente
desmaia de dor ao ouvir que o marido foi morto em combate,
também se esta perante uspot news Mas se um manifestante
islamico mostra ou dispara uma arma durante uma manifestacéo,
devera a fotografia representativa desse momento merecer a clas-
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sificacdo despot newsou trata-se apenas de urganeral news
obtida num momento particularmente feliz? Sera este aconteci-
mento "suficientemente inesperado”ou bastante previsivel? Sem
duvida é dificil responder.

« Noticias em geral (general news)

As fotografias das noticias em geral normalmente ddo aos
foto-repdrteres a hipétese de planificarem minimamente a sua ac-
tuacdo. Por exemplo, se um fotojornalista tem marcada na pauta a
cobertura de uma conferéncia de imprensa num local fechado, se
nao usar meios digitais, ele ira seleccionar, em principio, um filme
de sensibilidade média ou elevada (400 ASA, 800 ASA, etc.); mas
tratando-se de uma colectiva numa praia para assinalar a abertura
do primeiro dia da época balnear, em principio o repérter fotogra-
fico seleccionara antecipadamente um filme menos sensivel (100
ASA ou menos). Em ambos os casos, o foto-reporter podera tam-
bém imaginar que tipo de imagens gostaria de obter para gerar um
determinado sentido ou uma determinada sensacéao junto do ob-
servador e assim antecipar igualmente quais as objectivas a usar,
etc.

As noticias em geral tipicamente relacionam-se com a cober-
tura de ocorréncias como entrevistas colectivas, reunides politicas
nacionais e internacionais, actividades diplomaticas, congressos,
cerimonias protocolares, manifestagcdes pacificas, bolsa de valo-
res, comicios, campanhas eleitorais, ciéncia e tecnologia, artes
e espectaculos, desfiles de moda, festas de sociedade, desporto
(quando néo se considera a fotografia de desporto um género es-
pecifico), etc.

As photo opportunitiegou photo ops os instantes cerimoni-
0S0s, tipicos das ocasides de estado, durante os quais os politicos
posam em grupo ou se deixam fotografar a cumprimentarem-se)
sédo o0 exemplo mais acabado e rotineiro da forma fotografica das
noticias em geral. Estgshoto opsepresentam, igualmente, um
artificio que os politicos encontraram para escaparem aos instan-
tes em que as objectivas os podem apanhar em posi¢cdes que de-
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les possam dar uma imagem desfavoravel, sem deixar de corres-
ponder, a0 mesmo tempo, as necessidades dos meios jornalisticos
num sistema de producao industrial de informacdo. Nestas cir-
cunstancias, as maiores preocupacoes de um fotojornalista resi-
dem na necessidade de chegar cedo ao local dos acontecimentos
mais importantes, para conseguir um bom posicionamento entre
a amalgama de reporteres fotograficos e de repérteres de imagem
televisivos que certamente se concentrara no local. Mas as pre-
ocupacdes estendem-se a necessidade de encontrar um ponto de
vista fotogréafico diferente do dos seus camaradas de profissao.
Por exemplo, uma fotografia sera mais relevante se o foto-reporter
conseguir surpreender um gesto e uma expressao facial suscepti-
veis de transmitir as emocgdes ou as ideias dos sujeitos fotografa-
dos, como uma expressao de enfado ou uma de alegria, um gesto
de desagrado ou um dedo acusador. Tanto quanto possivel, o foto-
repoérter deverd também procurar explorar os tracos visiveis da
personalidade dos sujeitos.

Apesar de acontecimentos como as colectivas serem aconte-
cimentos de rotina, ndo é menos verdade que mesmo durante as
situacBes mais corrigueiras ou banais por vezes ocorrem factos
notaveis e imprevistos com grande significado ou interesse. Da-
qui resulta, mais uma vez, a necessidade de o fotojornalista se
encontrar preparado para a diversidade de ocorréncias que podem
surgir. Por exemplo, quando um antigo secretario do Tesouro do
Estado da Pensilvania convocou uma colectiva, ninguém adivi-
nhou que ele se iria suicidar em frente as camaras, uma vez que
culpava os jornalistas pelo seu inforttnio: ter sido denunciado
num escandalo de corrupcgao e desvio de fundos.

Geralmente, o fotojornalista selecciona apenas uma fotografia
de noticias sobre cada acontecimento. Por outras palavras, ge-
ralmente fazer fotografias de noticias corresponde a seleccionar
apenas uma unica imagem. esta fotografia "Unica", idealmente,
deve representar o essencial do acontecimento em causa.
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5.2 Features

As feature photoséao imagens fotograficas que encontram grande
parte do seu sentido em si mesmas, reduzindo o texto complemen-
tar as informacdes basicas (quando aconteceu, onde aconteceu,
etc.). As fotografias de instantes fluidos, como a do politico que
beija a crianca quando ela faz uma cara de enfado, a do rapaz que
leva com uma tarte na cara, a da crianca que desespera a porta da
casa de banho das senhoras, provavelmente esperando pela mae,
sédo exemplos di=ature photos

Para fazefeature photoso fotojornalista tem, geralmente, de
ter uma rapidez de reaccéo idéntica a que lhe é exigida para as
spot news A imagem tem de valer por si. Normalmente, o0 mo-
mento em que se fotografa é decisivo. O foto-repoérter necessita
também de ter muita paciéncia e, frequentemente, de ter capaci-
dade comunicativa, para colocar as pessoas a-vontade enquanto
aproveita boas ocasides fotograficas.

Quando fotograféeatures o foto-reporter age numa esfera de
maior liberdade artistica e estilistica. O que interessara ao edi-
tor fotografico € uma imagem incomum, cheia de forca visual,
frequentemente colorida, capaz de atrair imediatamente o leitor,
desde que inserida numa péagina importante com um tamanho con-
digno. A exploracdo do humor das situacées € um dos caminhos
pelos quais os fotdgrafos mais enveredam quando reafieam
tures evocando momentos que frequentemente fazem reparar na
beleza do mundo, das pessoas e das coisas e amenizam a dureza
do dia a dia.

O maior problema na obtencédo dasiture photoseside na
incapacidade de se saber quando e onde o “acontecimento” que
merece uma fotografia desse tipo vai ter lugar. O segundo maior
problema reside na capacidade de gerar significados e/ou sensa-
¢Oes com a imagem, seleccionando, numa frac¢do de segundo, o
enquadramento, o ponto de vista, a velocidade, a profundidade de
campo, etc. Ha, porém, uma vantagem na fotografiedtires
photos raramente um editor pede a um fotojornalista que saia
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para fazer un$eatures Na verdade, a arte ddsaturesreside,
sobretudo, na prontidao do foto-repérter. Se um fotojornalista é
fotojornalista a tempo inteiro e tem brio profissional, ele estara
preparado para fotografar, e fotografara, tudo o que tenha mani-
festo interesse jornalistico e forca visual, mesmo que nédo esteja
de servico. Ainda assim, € evidente que a capacidade de observa-
¢do e de exploracao do meio distinguird qualitativamente os foto-
reporteres.

A maturidade fotojornalistica no dominio dieaturesevela-
se, em grande medida, na seleccdo tematica. Raramente um re-
poérter fotografico maduro ir4 fazdeaturesde cenas comuns,
como as criancinhas que se beijam ou as pessoas que léem numa
praia, adormecem num transporte publico ou passeiam num par-
gue. Pelo contrario, um fotojornalista maduro procurara encontrar
0 “nunca visto”. Isso distingui-lo-a.

As feature photopodem tornar-se mais interessantes quando
o fotojornalista inclui algumas afirmacdes dos sujeitos fotografa-
dos. Dorothea Lange, durante o projecto fotodocumetaeah
Security Administrationque se desenvolveu nos anos trinta-qua-
renta nos Estados Unidos, foi uma das precursoras desta técnica,
gue mostra quanto um fotégrafo-jornalista ndo se pode limitar a
trabalhar com as imagens. Em Portugal, varios fotégrafos, como
os doExpresso por exemplo (lembremo-nos de Rui Ochda ou
Anténio Pedro Ferreira), apresentam com regularigemtefolios
onde imagens e textos sao seus.

N&o ha uma técnica Unica parafeatures Alguns fotojorna-
listas usam objectivas grandes-angulares e aproximam-se dos mo-
tivos o mais que podem, procurando, regra geral, passar desperce-
bidos. Outros usam teleobjectivas, o que Ihes permite fotografar
de longe sem serem detectados. De qualquer modo, as exigéncias
éticas e deontoldgicas, por vezes mesmo as legais, impéem que o
reporter fotografico se identifigue quando fotografa pessoas e que
Ihes explique o que quer fazer com as fotografias, devendo solici-
tar autorizacdo para publicagdo. Deve também anotar os contactos
das pessoas fotografadas e, por seu turno, dar os seus contactos,
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pois as pessoas tém o direito a mudar de opinido sobre a publica-
¢ado de uma fotografia em que aparecem, necessitando, por isso,
de contactar o fotégrafo. Se as pessoas fotografadas forem meno-
res de idade, entdo o fotojornalista terd de se identificar perante
os pais e de |hes solicitar autorizacdo para publicacdo das foto-
grafias. Em principio, o foto-repérter deve fotografar primeiro e
pedir autorizagéo para publicacdo depois. Se proceder de forma
inversa, dificilmente conseguira fotografias "naturais"e corre mais
riscos de alguém se recusar a ser fotografado.

H&, principalmente, trés tipos deature photosasfotogra-
fias de interesse humanpasfotografias de interesse pictogra-
fico (Lester, 1991: 11-12) e dstografias de animais Nao obs-
tante, conciliar o interesse humano com o interesse pictografico
numa foto é possivel... e desejavel.

e Featuresde interesse humano

Nos featuresde interesse humano as pessoas sao representa-
das de modo simultaneamemtatural e Unico e frequentemente
de umaforma bem-humorada. Nao se conseguem antecipar as
imagens. O momento € impar, € aquele que representa as pessoas
sendo elas mesmas, estejam elas sozinhas ou em grupo. Crian¢as
e “velhotes” engracados e cheios de vida, freiras, padres e pares
romanticos sao alguns dos temas tradicionalmente mais explora-
dos neste tipo de imagens. As fotografias de animais em interac-
¢bes comicas ou ternas com os seres humanos (recorde-se Elliot
Erwitt, da Magnum, por exemplo) também se podem inserir nesta
categoria.

o Featuresde interesse pictografico

Uma fotografia de um par enlagcado que se recorta no hori-
zonte ao por-do-sol é um exemplo tipico de ueeture photale
interesse pictografico. Estas imagens valem mais pela for¢a vi-
sual, condensada na exploracdo da composicao e da luz, do que
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pelo motivo em si. De acordo com Lester (1991: 12), estas ima-
gens, quando integradas nilagoutque as privilegie, podem con-
tribuir para a educacao visual dos leitores, ensinando-os a reparar
nas formas e cores das coisas que os rodeiam.

As fotografias de objectos de interesse pictografico também se
podem enquadrar nesta categoria.

e Featuresde animais

As fotografias de animais tém crescente aceitagcdo nos jornais.
Os featuresde animais retratam estes ultimos em situagdes en-
gracadas, expressando sentimentos amorosos ou ainda em com-
portamentos proprios de cada espécie. Nao se trata, obviamente,
de fotografias da vida selvagem, de animais a cagcarem-se uns aos
outros, etc. Trata-se, sim, de imagens representativas de situacoes
comicas ou ternas vividas por animais. Trata-se de imagens que
sensibilizam as pessoas, que lhes despertam o riso ou a ternura.

5.3 Desporto

Ha manuais (por exemplo: Lester, 1991; Kobre, 1991; AP, 1990)
gue classificam a parte as fotografias de desporto, a semelhanca
das classificacdes tematicas propostas por concursos como o World
Press Photo. Porém, do meu ponto de vista, as fotografias de des-
porto ou sdo noticias em geral teatures ndo devendo ser par-
ticularizadas (de outra forma haveria que particularizar todas as
categorias tematicas do fotojornalismo, como fazem nos concur-
sos). No entanto, existe algum interesse pratico na individualiza-
cao das fotografias de desporto, devido a diversidade de desportos
e as imagens espectaculares que se podem obter.

As fotografias de desporto necessitam de possuir acgéo e de
suscitar emogéo. De acordo com o livro de estilo de fotojorna-
lismo da Associated Press (1990: 82), trata-se até de “capturar
a accao e de mostrar a reaccdo e a emocao”, preferencialmente
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com “fotografias diferentes” (coisa que todo o foto-repérter am-
biciona). O principal mandamento para um fotojornalista, quando
fotografa desporto, € conhecer as regras do jogo, para antecipar 0s
momentos susceptiveis de merecerem fotografias e a posicionar-
se nos melhores locais para as obter.

As fotografias de desporto valem também pelo grau de de-
finicdo dos elementos que a compdem. Jogadores e elementos
caracterizadores do jogo (bolas, raquetes, pranchas, etc.) devem
ser claramente identificaveis. Tanto quanto possivel, os jogado-
res e os objectos caracterizadores do desporto fotografado devem
surgir juntos na imagem fotografica (a fotografia deve funcionar
como uma espécie de signo condensado - vd. Sousa, 1997), mas a
fotografia crescera em importancia se revelar igualmente a lingua-
gem do corpo dos jogadores e as suas expressoes faciais e oculares
na luta pela superioridade e, no futebol, pela posse da bola. Além
disso, a situacao fotografada deve delinear-se com clareza perante
o leitor. Portanto, dizem os manuais, ndo sé a imagem deve pos-
suir uma elevada definicdo como também deve concentrar-se no
essencial, identificando claramente o motivo principal.

Conhecer a personalidade dos jogadores pode ser uma mais-
valia para um fotojornalista, que assim pode prever instantes em
gque essa personalidade venha ao de cima durante uma manifesta-
¢cao desportiva - expresse-se ela num gesto de raiva, na expressao
do triunfo ou num esgar nervoso, entre milhares de outros exem-
plos.

O uso de uma teleobjectiva é um elemento contingente da co-
bertura da generalidade dos espectaculos desportivos, devido ao
afastamento dos fotojornalistas em relagdo ao recinto de jogo. Por
outro lado, a rapidez da ac¢éo desportiva e o facto de grande parte
dos desportos terem lugar no interior de pavilhdes ou a noite im-
plicam a utilizacdo de filme de elevada velocidade ou sensibili-
dade (400 ASA pelo menos), isto se nao se trabalhar com meios
digitais, como é 6bvio. Quando ndo se recorre a fotografia di-
gital, também é comum “puxar-se” um filme para uma sensibili-
dade superior (por exemplo, de 400 ASA para 800 ASA) e depois
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compensar-se narevelagao, até porque a necessidade de se utilizar
uma teleobjectiva, de travar o movimento (em grande parte das fo-
tografias de desporto) e de se fotografar com velocidades elevadas
(na ordem de 1/500 ou 1/1000 de segundo ou mesmo mais rapida)
torna mais dificil a focagem com nitidez (mesmo quando se usam
rapidos sistemas autofocus).

A utilizacéo deflashraramente é necessaria no fotojornalismo
desportivo, quer porque os projectores luminosos dos recintos
desportivos sao suficientemente fortes, quer porque a ac¢ao nor-
malmente se desenrola a uma distancia consideravel. Aisto acresce
gue é proibido fotografar coritashem alguns jogos e em certos
espacgos. Porém, quando se fotografa élashé preciso consi-
derar o possivedfeito de arrastamentq que pode ser indesejado
e que ocorre quando o motivo se movimenta mais depressa do
gue a velocidade de obturacéo (geralmente, a velocidade sincro-
nizada com dlashvaria, conforme os modelos de maquinas e de
flashes entre 1/60 de segundo e 1/500 de segundo; as velocida-
des superiores de sincronizagao so estdo disponiveis nos modelos
de maquinas e di#ashestecnologicamente mais evoluidos... e
caros).

Além do material mencionado, fotografar acontecimentos des-
portivos implica usar uma maquina com motor € um tripé (ou um
apoio simples) para a teleobjectiva.

Alguns conselhos:

e para fotografarfutebol, o fotégrafo, se lhe for permitido,
deve movimentar-se entre as linhas laterais, perto do ponto
de onde se marcam 0s cantos, e a zona por tras das balizas
ou logo ao lado delas, tendo a postos 0 seu equipamento,
gue incluird uma teleobjectiva de (pelo menos) 500mm (acon-
selhavel) bastante luminosa e o respectivo apoio; a zona
imediatamente ao lado das balizas € preferida pelos foto-
jornalistas que procuram esperar por um golo, mas, nestes
casos, o0 angulo de captacdo de imagem € bastante estreito;

e para fotografabasquetebo] o fotojornalista pode usar uma
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teleobjectiva bastante luminosa de 300mm (pelo menos)
para fotografar das linhas laterais, mas encostado a linha
de fundo; o foto-repérter também pode procurar obter al-
gumas fotografias de encestamentos posicionando-se logo
atras das tabelas e usando uma grande-angular (por exem-
plo, de 35mm); agoomde 85mm - 105mm sao muito Uteis
para isolar determinadas cenas de acc¢do relativamente pro-
ximas do fotojornalista, posicionado lateralmente;

para fotografahdquei em pating o fotografo necessita de
usar uma teleobjectiva de 300mm ou mais que lhe permita
superar o gradeamento por tras das linhas de fundo e das la-
terais. Deve ainda, preferencialmente, posicionar-se como
se estivesse a fotografar futebol ou basquetebol (ou ande-
bol, ou...);

para fotografaténis, o fotojornalista devera posicionar-se
de um dos lados do court, perto da linha de fundo;

para fotografanatacéq o melhor é usar uma teleobjectiva
e, se permitiddflash a utilizacdo de maquinas subaquéaticas
permitira fotografias diferentes;

para fotografaatletismo, o foto-reporter deve posicionar-

se préximo e a seguir a uma meta ou a um obstaculo a supe-
rar e deve aproximar-se o mais possivel do atleta; deve usar
uma grande-angular; se ndo puder fotografar préximo des-
ses locais, deve usar uma teleobjectiva (300mm, 500mm,
etc.) e colocar-se de forma a captar os atletas de frente a
chegar a meta, a saltar, etc.

Em todo o caso, um fotojornalista iniciante deve observar o
que fazem os camaradas mais velhos e posicionar-se hum recinto
desportivo de acordo ndo s6 com os dados que recolher dessa ob-
servacao mas também com a antecipacdo da accéo que lhe é per-
mitida pelos conhecimentos que ja possua do desporto em causa.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 121

Deve, entdo, tirar fotografias variadas, em diferentes planos (pla-
nos gerais, médios e grandes), que contemplem os varios aspectos
do evento: os lances cruciais, a assisténcia e a festa nas bancadas,
etc.

Em consonancia com Lester (1991, 13), podemos subdividir
as fotografias de desporto em dois tipdstografias de accéo
desportiva e features de desporto.

o Fotografias de acc&o desportiva

As fotografias de acgao desportiva séo as fotografias de qual-
guer momento que ocorra no espacgo de jogo durante um jogo. O
futebolista que finta ou remata, o basquetebolista que encesta, o0
tenista que serve, o arbitro que mostra um cartdo a um jogador,
sao alguns dos temas exemplificativos desse tipo de imagens.

o Featuresde desporto

As feature photosie desporto podem-se definir como foto-
grafias em que o interesse humano se sobrepde a accdo despor-
tiva enquanto mais-valia fotografica, sendo obtidas no decorrer
de um acontecimento desportivo. Eis alguns exemplos deste tipo
de imagens: o futebolista que chora depois de ter falhado uma
grande penalidade, o treinador que se zanga, o adepto ansioso nas
bancadas, etc.

5.4 Retrato

O retrato fotojornalistico existe, antes do mais, porque os leitores
gostam de saber como séo as pessoas que aparecem nas histoérias.
A dificil tarefa do fotojornalista ao retratar alguém consiste em
procurar ndo apenas mostrar a faceta fisica exterior da pessoa ou
do grupo em causa mas também em evidenaiatraco da sua
personalidade (individual ou colectiva, respectivamente). A ex-
pressao facial € sempre muito importante no retrato, ja que € um
dos primeiros elementos da comunicagdo humana.
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Podem distinguir-se dois tipos de retratogetrato indivi-
dual e oretrato de grupo ou colectiva Podem ainda distinguir-
se osretratos ambientais dos ndo-ambientais As mug shots
sédo um tipo especifico de retrato individual ndo ambiental.

Sempre que possivel, deve preferir-se a luz natural a ilumina-
¢ao artificial na fotografia de retrato. Quando se retrata em espa-
¢os abertos, as melhores ocasides séo o inicio da manha e o final
da tarde, pois o0 angulo da luz solar desses periodos do dia propi-
cia a obtencao de zonas de sombra que dao volume aos motivos e
evita a entrada de raios de luz indesejaveis na objectiva.

Nas ocasifes em queflashé indispenséavel (é raro usar-se a
iluminacéo de estudio no fotojornalismo), pode evitar-se que a luz
atinja directamente o sujeito, rebatendo a luz para o tecto (desde
gue este seja branco ou claro) e usando, ao mesmo tempo, um
reflector branco preso dtashpor tras. Se a cabeca flashfor
fixa, uma solucéo é colocar a frente ftaishum pedaco de papel
vegetal (ou até um pedaco de papel higiénico fino) que transforme
a luz dura em luz suave. Por vezes, a pele brilhante, as sombras
duras e a auséncia relativa de profundidade provocadadaso
directo podem ser importantes para o sentido que o fotojornalista
pretende impor a fotografia.

A questdo da pose também é pertinente. Alguns fotojornalis-
tas pedem aos sujeitos que retratam o favor de posarem, outros
ndao. Com a pose pode ganhar-se em capacidade de se impor um
sentido a imagem e em valor documental o que se perde em natu-
ralidade. A decisdo cabe ao fotojornalista, mas este também pode
deixar isso ao critério do retratado (sera identicamente revelador
da sua personalidade). A evitar sdo os clichés do homem de ne-
gocios a falar ao telefone ou a trabalhar no computador ao mesmo
tempo que olha para a camara.

O retrato exige que o foto-reporter disponha de tempo. E
preciso variarem-se as posi¢des, 0s pontos de vista, os planos,
a iluminagdo, os ambientes, etc. até que se possa dizer “esti
feito!”. Se ao mesmo tempo em que se retrata um personagem um
jornalista-redactor Ihe estiver a fazer uma entrevista, o fotojorna-
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lista poderé trabalhar mais livremente e beneficiar da distrac¢éo e
de um comportamento mais natural do retratado.

Por vezes acontece que determinados objectos podem distrair
a atencédo do leitor, podem dificultar o enquadramento, mas séo
elementos caracteristicos do ambiente que rodeia o retratado. Por
exemplo, a ordem gue existe nuns escritdrios contrasta com a per-
feita bagunca que reina noutros. Num ambiente baguncado, em
gue pilhas de caixotes em cima e ao lado da secretaria de uma pes-
soa impecam uma visao nitida da mesma, o retrato pode tornar-se
dificil, mas é essencial respeitar e ndo modificar esse tipo de am-
biente. Alguns dos desafios que se colocam a um fotojornalista
ao retratar nessas circunstancias residem precisamente na habili-
dade que ele tem de demonstrar na execucao do seu trabalho. Por
outro lado, certos objectos presentes no ambiente podem reforcar
visualmente o retrato e contribuir para a identificacéo dos sujeitos
fotografados. Imaginemos, por exemplo, uma equipa de basque-
tebol. Ela poderia ser fotografada com bolas a frente, do alto da
tabela para o chédo (vendo-se a tabela e o cesto), aproveitando-se
0 “enquadramento interno” formado pelo bragco em arco de um
jogador que faca bater repetidamente a bola no chéo, etc.

e Mug Shots

O termo “mug shot” vem do inglés “to make faces” (“fazer
faces”) e corresponde as pequenas fotografias da cara e ombros
de uma pessoa, que proliferam na imprensa mundial associadas
as estratégias pos-televisivas dos jornais e revistas, que procuram
vedetizar certos personagens. A tarefa principal do fotojornalista
consiste em explorar o retrato, realcando um traco da persona-
lidade do retratado que esteja estampado na sua face, evitando,
assim, que a foto pouco mais seja do que uma foto de estudio de
uma pessoa sorridente.

As teleobjectivas entre 85mm e 105mm sédo as objectivas pre-
feridas pela generalidade dos foto-repérteres parawags shots
uma vez que nao deformam o motivo e facilitam a obtencao de
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grandes planos sem que o fotojornalista tenha de se aproximar
muito da pessoa, que pode, inclusivamente, estar nervosa.

O foto-reporter devera ter cuidado em ndo incluir no enqua-
dramento de um retrato elementos que facilitem a distrac¢céo do
observador, mas podera incluir, por exemplo, gestos com as maos
perto da cabeca. Geralmente, preferem-se planos frontais, mais
informativos, mas os planos laterais, mais estéticos, ndo séo de
excluir. Uma outra “receita” tipica nasug shotgonsiste em pre-
encher o enquadramento com a face do sujeito representado cor-
tada pelo meio da testa e ligeiramente acima do queixo (grande
plano), mas, nestes casos, € preciso que, esteticamente, a face
“aguente”. Uma outra op¢ao consiste na publicacao de séries de
trés ou até de quatnmug shotscom vistas frontais e laterais do
sujeito e, hipoteticamente, mesmo do sujeito visto por tras.

e Retratos ambientais

Conforme o seu nome indica, os retratos ambientais jogam
com o ambiente em que o sujeito (ou 0 grupo) € retratado e com
0s objectos que o rodeiam para salientar um determinado aspecto
da sua personalidade.

A melhor forma de tirar partido do ambiente num retrato é
seleccionar um espaco que seja habitual ao sujeito (ou ao grupo)
retratado e que seja igualmente tdo pessoal e caracteristico quanto
possivel. E o caso do escritorio do escritor, do consultorio do mé-
dico, da montanha onde se passeia o pastor, etc. Uma pessoa rude
e de forte personalidade ou um grupo com as mesmas caracteris-
ticas serédo fotograficamente melhor representados se forem retra-
tados a frente de um macico granitico; uma modelo morena sera
provavelmente favorecida se for fotografada numa praia tropical
num dia cheio de sol. Em todo o caso, € preciso votar grande dose
de atencao as expressoes faciais, aos olhares e aos gestos, ja que
estes sdo elementos criticos para a geracéo de sentido, a par de
todo o tipo de objectos que rodeiem o retratado, comecando pelo
vestuario. Alguns retratistas usam determinadas técnicas muito
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pessoais, como a exploracdo da geometria dos espacgos ou até op-
¢cOes por vezes insdlitas, como retratar pessoas a saltar num tram-
polim.

Para a realizacédo de retratos ambientais torna-se geralmente
necessaria a utilizacdo de uma grande-angular (de 20 a 35mm).
Deve-se igualmente procurar obter uma grande profundidade de
campo, de maneira a tornar nitidos os diversos objectos e o ambi-
ente circundante, ja que sao pecas importantes para o processo de
construcdo de sentidos a partir das imagens fotograficas.

5.5 llustractes fotograficas

Ha fotojornalistas que n&o consideram as ilustracdes fotograficas
um género fotojornalistico (Sousa, 1997). Porém, a verdade é que
na maioria dos manuais elas surgem como tal. Considerando o fo-
tojornalismo num sentido lato, € minha opinido que as ilustracdes
fotograficas (também chamadas fotografias ilustrativaghmio
illustrations) se podem integrar nos géneros fotojornalisticos. De
gualquer modo, para evitar conflitos éticos e deontoldgicos, al-
guns jornais. nomeadamente nos Estados Unidos, tém fotografos
especificos para a realizacao destas imagens, evitando assim que
0 seu corpo de fotojornalistas eventualmente se descredibilize pe-
rante um publico que poderia associar a manipulacao da imagem,
gue muitas vezes se faz quando se fabricam e trptasto illus-
trations, as fotografias de acontecimentos que os mesmos foto-
reporteres produziriam.

As ilustracdes fotograficas podem ser fotografias Unicas ou fo-
tomontagens, quer nestas se usem unicamente fotografias, quer se
combinem outras imagens com fotografias. As tecnologias digi-
tais de geragéo e processamento de imagens vieram facilitar a sua
producgéo e incentivar o seu uso, que se tornou premente para a
imprensa pos-televisiva (mais visual que “conteudistica”).

Tradicionalmente, as ilustracdes fotograficas abordam temas
considerados menos “sérios”, como a cozinha ou a moda. A fo-
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tografia de um prato delicioso tirada por um fotojornalista para
ilustrar uma coluna sobre culinaria € um exemplo entre varios.
Um outro exemplo € o de uma fotografia de um modelo a desfilar
com um fato arrojado numa passerelle, combinada, numa Unica
imagem, com uma ilustracéo gerada por computador (por exem-
plo, uma cidade do futuro). Mas uma ilustracao fotografica pode
servir paralustrar matérias mais sérias, como a economia. Seria
0 caso, por exemplo, de uma fotografia de uma nota de dez euros
digitalizada e repetida varias vezes, em linhas sucessivas, numa
mesma imagem, que poderia servir para ilustrar uma peca sobre a
inflac&o.

Em alguns casos, as ilustracfes fotogréficas sdo a base da
foto-opinido e dafoto-analise Por exemplo, para simbolizar uma
traicdo a justica, pode-se fotografar uma méao a agarrar raivosa-
mente a balanca que simboliza a justica.

A natureza das ilustracdes fotograficas exige ao fotojornalista
uma elevada preparacao. Todaplasto illustrationssdo imagens
fabricadas, planeadas, para gerar um determinado efeito. Quando
se lida com pessoas, por exemplo, € muito comum fazer com que
0s sujeitos fotografados posem.

A maior parte das ilustracdes fotograficas sao elaboradas usando-
se filme colorido ou meios digitais. Alids, a op¢éo do uso de filme
colorido na fotografia jornalistica ndo digital é quase universal no
fotojornalismo, ja que as modernas técnicas e 0s novos equipa-
mentos de processamento dos negativos tornam mais rapida essa
opc¢ao do que a utilizacdo do preto-e-branco. Inclusivamente, é
agora facil converter uma fotografia colorida numa fotografia a
preto-e-branco.

Um fotojornalista que pretenda fazer ilustracdes fotograficas
deve ser alguém versado nas técnicas de estudio, principalmente
no que respeita a iluminacdo. Como o médio formato propicia um
grau de definicdo maior das imagens do que o 35mm (os filmes
habituais), € comum preferir-se 0 médio formato para a obtencao
de fotografias ilustrativas.

O principal problema do foto-reporter, quando se confronta
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com a necessidade de fazer uma ilustracdo fotografica, reside na
concretizacao fotografica das ideias, frequentemente vagas, que
lhe s&o transmitidas pelos editores, chefes e redactores. Este pro-
blema € agravado pela necessidade de a mensagem a transmitir
pela ilustracédo fotografica ser acessivel, simples e clara. Além
disso, nem sempre é facil e rapido ter o motivo a disposicdo. Se,
perto da hora de fecho de um jornal for necessaria uma fotografia
mostrando Bacalhau a Bras, convenhamos que sera dificil a um
fotojornalista obté-la de um momento para o outro. E se ha foto-
jornalistas que gostam do desafio a sua criatividade e a sua capaci-
dade de resolucao de "problemas fotograficos", outros dispensam-
no bem.

5.6 Historias em fotografias opicture sto-
ries

As histérias em fotografias sdo um género fotojornalistico em
gue uma série de imagens se integram num conjunto que procura
constituir um relato compreensivo e desenvolvido de um tema.
Nesse relato, as imagens devem mostradiasrsas facetasdo
assunto a que se reportam. Frequentemente, podem-se extrair
dessas historias em imagens fotografias isoladas que funcionam
comospot newsfeatures retratos, etc.

As histérias em fotografias sdo, de alguma forma, o género
nobre do fotojornalismo. Em todo o caso, séo, pelo menos, uma
peca importante nportfolio de qualquer fotojornalista. Seriam
para o fotojornalismo aquilo que a reportagem é para o redactor.

De algum modo, agicture storiecorrespondem a no¢ao mais
completa ddoto-reportagem, muito embora o conceito “fazer
uma reportagem fotografica” tanto sirva para um foto-relato em
varias imagens como para uma abordagem usando apenas uma
fotografia. Alias, ndo é menos certo dizer que alguns fotojornalis-
tas glorificam a fotografia Unica em detrimento da histéria em fo-
tografias, uma vez que a fotografia inica bem conseguida congela
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um instante capaz de sintetizar tudo o que um acontecimento foi e
significa. A fotografia Gnica seria, deste modo, uma fotografia por
um lado mais dificil de obter e, por outro, mais correspondente a
nocao da fotografia como “linguagem do instante”. Poderiamos,
talvez, apelidar de bressoniana essa tradicdo da fotografia Unica,
em celebracdo simultanea do génio de Henri-Cartier Bresson e
das origens francesas dessa pratica. Todavia, aqueles que glorifi-
cam a pratica da fotografia Unica é possivel contrapor o argumento
de Sebastido Salgado, exposto no prefacio do fotolivabalha

mais do que momentos decisivos, ha vidas decisivas. A vida (tal
Ccomo 0s acontecimentos) seria incondensavel num instante; seria
irreduzivel a um instante.

Realizar uma histéria em fotografias requer tempo. O foto-
reporter necessita de abrandar o seu ritmo n&o so para pesquisar,
reflectir e planificar mas também para poder fazer um grande vo-
lume de fotografias.

Tradicionalmente, as foto-historias debru¢cam-se sobre um pro-
blema social, sobre a vida das pessoas ou sobre um aconteci-
mento. Nao € raro abordar-se um problema social seguindo-se
a vida quotidiana que uma determinada pessoa leva. E como con-
verter em fotografias a técnica redactorial que consiste em perso-
nalizar o comeco de uma histéria (relatar o que esta a suceder a
uma pessoa e passar, a partir dai, para a abordagem de uma situa-
cao geral).

Uma vez definido um tema para uma foto-reportagem, o pri-
meiro passo a dar por um fotojornalista deve ser estudar o as-
sunto, através da documentacao que conseguir reunir e dos es-
clarecimentos que obtiver junto de especialistas na matéria, de
funcionarios, de pessoas envolvidas, dos colegas de trabalho, etc.
Se a foto-historia versar sobre uma pessoa, € preciso inquirir 0s
conhecidos, vizinhos e amigos, etc. O que se joga nesta fase €,
sobretudo, a capacidade éetendimentodo que estd em causa,
pelo que a consulta e a contrastacao de fontes é essencial. Eviden-
temente que, logo de inicio, o fotojornalista também necessita, se
for o caso, de contactar as entidades e as pessoas de cuja autoriza-
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Gao precise para que o projecto possa ser desenvolvido, particular-
mente as entidades e as pessoas que tera de fotografar, se precisar
da sua anuéncia. De outra forma, a histéria em fotografias estara
condenada a partida.

Durante a fase de pesquisa, o fotojornalista devera também
procurar saber se ja foi feita alguma abordagem fotojornalistica
do tema em causa, de forma a evitar repeticoes de estilos e pontos
de vista.

Na fase seguinte, o fotojornalista deve seleccionar o equipa-
mento e o material que se propde usar. A elaboracdo de um guido
e de um cronograma - onde devera considedwadlline- podera
ser til. Este conselho é especialmente relevante para evitar que o
fotojornalista possa ficar obcecado por histérias prolongadas par-
ticularmente emotivas.

Caso seja importante ou até mesmo imprescindivel, o proximo
passo é estabelecer contacto pessoal com 0s sujeitos que surgirdo
nas fotografias, explicando-lhes detalhada e claramente os propé-
sitos do projecto, a forma como as fotografias seréo editadas e
onde serdo editadas. Esta iniciativa é particularmente importante
se o fotojornalista necessitar de autorizacdo ou se, por exemplo,
necessitar de entrar na casa ou nos locais de trabalho dos sujeitos
para os fotografar. Num primeiro contacto, talvez seja preferivel
gue o fotojornalista ndo leve a sua camara, pois tal poderia ser
intimidante.

As picture storiesusualmente reanem cinco tipos de foto-
grafias: (1)planos gerais globalizantes em que participam os
principais elementos significativos(2) planos médios e de con-
junto das accdes principais (3) grandes planos e planos de
pormenor de detalhes significativos do meio, dos sujeitos e das
accoes (4) retratos dos sujeitos emclose-up(grande plano) ou
noutros planos, como o plano americano (corte acima dos joelhos)
e (5)fotografia de encerramento Os planos gerais globalizantes
devem procurasituar o observador e mostrar-lhe, de preferéncia
numa Unica imagem, a esséncia da historia.

O motivo ou o sujeito fotogréafico principal devem surgir no
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contexto da situacdo e/ou da accao. Os planos médios e de con-
junto das acc¢des principais devem traduzliréémica da historia,

as pessoas a falar e a interagir umas com as outras, 0s comporta-
mentos que assumem, etc. Os retratos devem procurar filiar-se na
fotografia candida, surpreendendo as personagens principais nos
instantes em que deixam cair as mascaras e revelam, sem dar por
ISSO, tracos interessantes ou caracterizantes da sua personalidade.
Sao fotografias que ajudansanbolizar a situacéo do retratado,
particularmente as mais detalhadas, constose-up Os grandes
planos e os planos de pormenor podem servir pamacionatr,

além de contribuirem para datmo e narratividade a historia,
nomeadamente quando se integra a mesmkaymut A foto-

grafia de encerramento desemariar a esséncia da histéria que

foi contada e fecha-la com chave de ouro. No meio de tantas
fotografias-tipo, quando fotografa, o fotojornalista deve esforcar-
se para imaginar como é que a sua historia vai ser contada e, por-
tanto, como é que ela vai ser paginada. As histérias em fotografias
devem ter unprincipio, ummeio e umfim.

Quando se trata de um foto-reporter maduro e experiente, ge-
ralmente é ele que selecciona as imagens que pretende que cor-
porizem a sua historia. Noutros casos, €, normalmente, o editor
a escolher, a partir de uma prova de contacto ou directamente do
negativo, com o auxilio de uma lupa de negativos. Noutros casos
ainda, editor e fotojornalista trabalham juntos, aconselhando-se
um com o outro, para seleccionarem as fotografias que preten-
dem, até porque se o editor tem na ideia aquilo que o jornal pre-
tende, o foto-repdrter tem a vivéncia da prépria historia. Muitas
vezes, para evitar conflitos, a solugdo passa pela seleccao prévia
das imagens favoritas pelo fotojornalista, a que se segue uma se-
gunda e final selecc¢éo pelo editor. De qualquer modo, geralmente
a ultima palavra, em termos de seleccao de fotografias, pertence
sempre ao editor.

Resta dizer que nas historias em fotografias quem escreve o
texto € muitas vezes o foto-reporter, embora esses textos geral-
mente sejam revistos pelos editores.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 131

¢ O foto-ensaio

O foto-ensaio é uma histéria em fotografias que proenis
lisar a realidade e opinar sobre ela(fotografia componto de
vista). Muitas vezes, nos foto-ensaios o texto é tdo importante
guanto a imagem, ocupando uma extensa superficie do espaco
onde esta inserida a peca. Inclusivamente, é frequente encontrar
fotografos ensaistas que preferem as exposicées e os fotolivros a
imprensa como suportes de difusédo para a sua obra.

Uma das diferencas mais significativas e comuns entre as foto-
reportagens e os foto-ensaios na actualidade reside na abertura
destes Ultimos a formas alternativas de expressao. Por exemplo,
em alguns foto-ensaios (a propria denominagéo do género € rele-
vante) os fotografos ndo hesitam em recorrer a encenacao fotogréa-
fica; noutros, recorrem a truncagem e a combinacdo de imagens
(que nédo necessitam de ser exclusivamente fotograficas); noutros
ainda, manipulam digitalmente a fotografia. Todavia, em todos
0S casos 0S processos relatados sdo notoriamente detectaveis e as-
sumidos como uma forma necesséria de colocar a expressao ao
servico da intencdo, ou seja, ao servico da analise do real, da in-
terpretacdo do real, da assuncdo de um ponto de vista sobre a
realidade.

o A foto-reportagem

Embora possa passar pela foto-anélise (embora menos pela
foto-opinido), o objectivo essencial das foto-reportagens é, geral-
mente,situar, documentar, mostrar a evolugédo e caracterizar
desenvolvidamente uma situacao real e as pessoas que a vivem.
Como, contrariamente ao foto-ensaio, o objectivo de uma foto-
reportagem ndo é marcar uma posi¢do ou um ponto de vista, nor-
malmente as foto-reportagens sdo menos extensas que o0s foto-
ensaios e vivem, sobretudo, ou de fotolegendas (uma por fotogra-
fia) ou, em alternativa, de pequenos textos (geralmente introduté-
ros) que ndo se conjugam com uma imagem em particular mas
sim com todas as imagens da peca. Esse texto, de uma forma
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geral, serve principalmente para orientar a leitura das imagens,
embora também as complemente.

5.7 Outros géneros

Varios outros géneros se podem inscrever entre os géneros foto-
jornalisticos, em funcao da intencdo com que a fotografia € rea-
lizada. A fotografia de paisagernsafnpestres florestais mari-
timas, urbanase mistas) e asfotografias da vida selvagensao
alguns dos exemplos que se poderiam citar.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 83 - Sergio Perez / Reuters, 2002, lvanov, Anan, Solana
e Powell. Exemplo de uma fotografia de noticias em geral, o tipo
mais comum de fotografia jornalistica. O sentido de oportunidade
permite ao fotojornalista realizar fotografias informativamente in-
teressantes, contornando as rotinas, mesmo em situacfes banais.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 84 - Philippe Wojazer / Reuters, Jacques Chirac Cum-
primenta Apoiantes em Toulouse, Maio de 2002. Fotografia de
noticias em geral, valorizada pela capacidade compositiva do fo-
tojornalista e pelo angulo picado invulgar.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 85 -Damir Sagolg / Reuters, Trabalho Infantil, Maio de
2002. As fotografias de cariz documental sdo muitas vezes apro-
veitadas como fotografias de noticias em geral. Em parte, a clas-
sificacdo de uma fotografia num género fotojornalistico depende
do contexto da sua utilizag&o jornalistica.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 86 - Magnus Johansson / Reuters, Intervencdo Israelita
na Palestina, Abril de 2002. Certas fotografias dificilmente po-
dem classificar-se num género especifico. Esta oscila entre uma
spot news, uma fotografia de noticias em geral (general news)
ou mesmo um feature de interesse humano, devido, neste ultimo
caso, ao seu caracter insolito.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 87 -Oleg Popov / Reuters, Soldados Israelitas Respon-
dem a Fogo Palestiniano, 2001. Exemplo de spot news.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 88 - Paulo Ricca / Publico, Festa em Portugal, Julho de
2002. Exemplo de feature de interesse humano.

Fig. 89 - Tomas Munita / Associated Press, Americano Alco-
olizado em Cancun, 2000. Exemplo de feature de interesse hu-
mano.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 90 - Rafique Rahman / Reuters, Barcos de Pesca, 2001.
Exemplo de feature de interesse pictografico.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 91 - Eric Gaillard / Reuters, Lance Armstrong na \Volta a
Franca, Julho de 2002. Fotografia de acgéo desportiva.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 92 - Elise Amendola / Associated Press, Espectadores
Observam Saltos de Trampolim nos Jogos Olimpicos de Inverno,
Fevereiro de 2002. Fotografia que oscila entre o feature de des-
porto e a fotografia de ac¢éo desportiva.
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Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 93 - Miguel Madeira / Publico, Retrato do Cronista e
Historiador Portugués Vasco Pulido Valente, 2002. Exemplo de
retrato individual.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 94 -Manuel Roberto / Publico, Soldados da UNITA Des-
mobilizados, Angola, Maio de 2002. Exemplo de retrato colectivo
ambiental.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 95 - Said Mohammad Azam / EPA, Afegdos de Bairro
Pobre de Cabul, Afeganistdo, Outubro de 2001. Exemplo de re-
trato colectivo ambiental.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 96 - Mug Shot de Collin Powell, publicada no jornal
Pdblico, Abril de 2002.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 97 - Daniel Rocha / Publico, Euro Vale Mais do que
o Délar, Julho de 2002. Exemplo de ilustracdo fotografica (ou
fotografia ilustrativa).

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 98 - Adriano Miranda / Publico. Exemplo de fotografia
de paisagem rural.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 99 -Paulo Pimenta / Publico, Festival de Musica de Vilar
de Mouros, Portugal, Julho de 2002. Foto-reportagem.
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Capitulo 6

A ética das imagens no
jornalismo impresso

E pelo menos de colocar por hipétese que, em certas ocasides,
as imagens tém maior impacto do que as palavras. Esta circuns-
tancia leva a que se deva enfatizar a importancia do debate ético
e deontoldgico no campo do fotojornalismo. Entre as questdes
gue, nesse dominio, mais tém sido discutidas, encontram-se aque-
las que se relacionam com a realizagéo e difuséo de imagens que
colocam em causa o direito a privacidade, que afectam determi-
nados valores (fotos de nus, etc.) ou que representam situagcdes
violentas, traumaticas ou chocantes. Porém, desde meados dos
anos oitenta que a velha questao da truncagem e manipulacao de
fotografias adquiriu uma dimenséao superior, devido a emergéncia
dos meios digitais de geragéo e processamento de imagens.

Falar de ética implica falar de uma perspectiva. Isso acontece
guer para a generalidade das situacdes quer para o jornalismo vi-
sual. Por exemplo, um leitor de um jornal podera ou nédo sentir-se
chocado ou mesmo ofendido com uma fotografia de uma familia
gue chora o filho afogado. E esse leitor poderé ter perspectivas
diferentes da do fotojornalista que realizou a foto, do editor que
a seleccionou, do chefe de redaccéo que a autorizou... Inclusiva-
mente, é possivel que certas fotografias mais violentas suscitem
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respostas mais virulentas devido ao facto de serem mais raras do
gue as fotografias de noticias em geralfatures de desporto,

etc. (Mather, cit. por Lester, 1991: 42). De qualquer modo,

e destacando a ideia de que falar de ética implica falar de uma
perspectiva, o fotojornalista consciente, enquanto ser humano in-
quieto, deve sempre interrogar-se quando explora temas violen-
tos: “Sera o acontecimento fotografado de tal dimenséo socio-
histérica e cultural que o choque do observador € justificavel? A
violéncia sera necessaria para a compreensao do acontecimento
ou para a sua corroboracao?” O corpo nu de um criminoso abatido
pela policia, a espera de ser autopsiado, talvez ndo seja um mo-
tivo fotogréfico eticamente aceitavel, tal como ndo o serd um rosto
desfigurado apés um acidente de transito. Mas, mostrar como se
mata facilmente, como na célebre fotografia de Eddie Adams, no
Vietname (1968), em que se vé o chefe da policia de Saigao a fuzi-
lar a queima-roupa um suspeito de pertencer a guerrilha vietcong,
ja parece ter justificacao editorial.

E, realmente, de destacar que, tal como salienta Colson (1995:
216-217), certas imagens fotograficas injuriam certas pessoas, mas
as mesmas imagens nao injuriam outras pessoas. Segundo o au-
tor, para esse fendbmeno concorrem varios factores, a saber: a) a
dificuldade de interpretar a conotacao fotografica; b) o facto de o
contexto em que a foto € apresentada direccionar a interpretacéo
da mesma; c) a tendéncia de o observador ver as suas proprias pro-
jeccodes nas fotografias; e d) a separacao entre fotégrafos e obser-
vadores. Pode aplicar-se o raciocinio a todo o tipo de imagens que
0s meios jornalisticos publicam. Assim sendo, e sem negar que
os trabalhadores dosediaque trabalham na area da imagem tém
responsabilidades profissionais e sociais, convém salientar que o
sentido ultimo de uma imagem depende sempre do consumidor da
mesma. Mas também é bom ndo esquecer, como diria Cassirer,
gue as representacfes imagisticas que os seres humanos fazem
deles mesmos definem antropologicamente a humartidade

! Ernst Cassirer escreveu, em 1925, o lirflosophy of Symbolic Forms
onde recusa uma visao puramente racionalista da humanidade, defendendo que
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Os argumentos que se esgrimem no dominio da ética das ima-
gens nem sempre séo claros, evidentes ou satisfatérios quando
vistos de angulos diferentes. De qualquer modo, tal como diz Tes-
ter (1995: 471), a difusédo de representacdes imagisticas de outros
seres humanos tem implicac6es morais e pode ser uma das bases
de reconhecimento de obrigacdes morais entre as pessoas. Alias,
segundo Ignatieff (1985:58), os meios de comunicacéo, de uma
forma geral, mudaram a compreensao que temos das nossas obri-
gacOes perante 0s outros. Porém, é preciso salientar que enquanto
autores como Richard Rorty (1989: XVI) assumem que as repre-
sentacdes imagisticas de terceiros podem conter imperativos mo-
rais que levem a um reconhecimento do outro que esta na origem
de obriga¢c6es morais, outros tedricos da ética e da moral, como
Ignatieff (1985: 59) e Tester (1995: 474-475), reclamam que para
essa implicacdo existir € necessario que a mensagem atinja uma
audiéncia previamente empatica: ndo € possivel a erupcao da so-
lidariedade moral em terreno néo receptivo. Mesmo na duvida,
determinadas linhas éticas devem direccionar o fotojornalismo, o
cartoonismo, a infografia e a producéo de outros dispositivos gra-
ficos para a imprensa. O principio basico é aquilo que € moral-
mente mais defensavel: procurar estimular a solidariedade moral
e reforgar os elos que unem os seres humanos.

As perspectivas éticas e deontoldégicas mudaram ao longo do
tempo. Por exemplo, antes dos anos trinta era aceitavel que os su-
jeitos posassem para as fotografias, devido as limitacdes tecnolo-
gicas das camaras 4X5, as mais usadas na época (principalmente
devido a incapacidade de travagem do movimento, especialmente
em situacgdes de fraca luminosidade). Mesmo parte dos proces-
sos de tratamento de fotografias que hoje em dia se desenvolvem
usando computadores -e que estao no centro de um intenso debate
ético-deontoldgico- foram amplamente usados nos velhos labora-
térios a preto-e-branco: reenquadramentos, acentuagao ou dimi-
nuigdo do contraste, variagcdes na exposicao, reversao da imagem,

nao se pode reduzir tudo ao intelecto. Tera sido, deste modo, um precursor das
modernas teorias da complexidade.
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dissimulacao de objectos e pessoas, etc. Em qualquer caso, deve
ser o conteudo a determinar o tratamento que uma fotografia pode
sofrer.

Lester (1991: 29) alerta para o facto de grande parte dos pro-
blemas que se colocam ao jornalismo imagistico no dominio da
ética decorrerem da inexisténcia de respostas quando elas sdo
mais necessarias. Além disso, ndo h& respostas universais. Esta
circunstancia agudiza o problema.

No que respeita ao fotojornalismo, ha uma situacéo que me-
rece um reparo: enquanto um redactor frequentemente pode abor-
dar um assunto no conforto do seu anonimato, um foto-reporter
geralmente necessita de actuar em campo aberto, no local dos
acontecimentos, com as maquinas a vista de todos. Esta circuns-
tancia torna-o alvo facil das criticas e, por vezes, das injurias e da
violéncia. Além disso, o recurso a determinados dispositivos téc-
nicos que permitem evitar a presenca mais ou menos ostensiva do
fotojornalista no local dos acontecimentos, como as teleobjectivas
ou as camaras escondidas, reflecte-se nos resultados: por exem-
plo, torna-se mais dificil compor uma fotografia. Mas, mais im-
portante do que isto, a necessaria selec¢éo que o fotojornalista faz
da realidade visivel, de forma a representar um segmento dessa
realidade numa imagem fotogréfica, €, em si mesma, frequente-
mente problemética. O caso classicamente mais apresentado €
o das manifestacbes. Que imagem seleccionar, quando o editor
apenas pede uma foto? Aquela que mostra um breve instante de
conflito fisico durante uma manifestacdo pacifica de varias ho-
ras? Aguela que se baseia hum plano geral, conseguido através
da utilizagdo de uma objectiva grande-angular, onde os manifes-
tantes parecem compor um grupo disperso, ou aquela em que se
usou a teleobjectiva para se “ir buscar” um grupo pequeno, mas
particularmente activo, de manifestantes, que enche o enquadra-
mento? Ou aquela, aquela ou ainda aquela? A escolha é muito
dificil e tem sempre efeitos ao nivel da constru¢édo social da re-
alidade. Alias, no seio de um sistema de interdependéncias, o
fotojornalista fica dividido pela lealdade que deve aos leitores, a
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sua organizagao noticiosa, a sociedade em geral, a profissao e a si
mesmo (Lester, 1991: 33).

6.1 A moral e a estética da imagem

Rorty (1989: XVI) pretende que existe uma conexao entre a esté-
tica e amoral. Ele assume que arepresentacdo imagistica do outro
funciona como a superficie de uma mais compulsiva profundidade
moral, isto €, como a superficie de significados de natureza moral
mais profundos. Existiria, assim, uma identidade entsgyai-
ficantedo outro (a sua imagem representada) gmificadoda
accao moral (o reconhecimento de que o outro € como 0 ser em
todos os aspectos significativos). Consequentemente, a superficie
do significante, que é a imagem em representacao, deve ser lida
e interpretada pelos significados que sustenta (representa). Lynda
Sexson (1995: 228) afirma mesmo que “(...) por tras da ética
estdo imagens; a consciéncia metafdrica precede a nossa consci-
éncia ética; antes das leis estdo as historias.”

Ha pelo menos duas consideracfes que se podem extrair das
assercdes anteriores: 1) a estética do fotojornalismo, ao afectar
as representagdes que se constroem dos outros e de outros seres,
tem implicacBes morais e éticas que devem ganhar expresséo de-
ontolégica; e 2) em todo o caso, um determinado contetudo esté-
tico pode criar ou reforcar empatias, pelo que a questéo do inter-
relacionamento entre a estética e a moral se mantém. Embora
a questao possa ser problematica, o sofrimento fotograficamente
representado, por exemplo, pode produzir solidariedades.

www.bocc.ubi.pt



140 Jorge Pedro Sousa

6.2 As principais questdes de debate ético
e deontoldgico no campo das imagens
de imprensa

No campo do fotojornalismo, ha varios pontos que tém merecido,
especialmente na actualidade, uma certa atengao por parte daque-
les que se preocupam com a ética e deontologia do jornalismo.

Podem-se sistematizar por itens as questdes centrais do debate
ético-deontologico sobre a imagem na imprensa. Deixando para
uma abordagem especifica a questdo que mais tem vindo a agitar
0 debate, a manipulacao digital de fotografias, sdo os seguintes
0s pontos principais de debate ético e deontolégico no campo do
fotojornalismo:

a) Cedéncia ou ndo a estética do horror em fotojornalismo,
havendo fotojornalistas, como Don McCullin, que enveredaram
por essa estética, e outros que a recusaram, como Robert Capa,
gue nem em situacdes limite buscava o horror;

b) Uso de fotos de acontecimentos traumaticos;

c) Modificagcéo e truncagem de fotografias;

d) Cedéncia a espectacularizacdo e ao sensacionalismo, no-
meadamente a espectacularizacdo e ao sensacionalismo gratuitos;

e) Captacdo de imagens sem que o jornalista se identifique
como tal;

f) Captacdo de imagens sem se respeitarem as pessoas (por
exemplo, invadir a privacidade, ndo respeitar a dor, ndo prote-
ger a identidade das vitimas de crimes, maiores ou menores de
idade, bem como dos delinquentes menores de idade, ndo prote-
ger a identidade de prostitutas e prostitutos, etc.);

g) Tratamento discriminatorio e estereotipizacéo ou reforco da
estereotipizacdo das pessoas em funcéo da idade, do sexo, da cor
ou da raca, da nacionalidade, das crencas, do aspecto fisico e (por
vezes) da deficiéncia, das profissoes, etc.;

h) Uso das fotografias de arquivo como se fossem actuais, sem
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preocupacéao pela contextualizagcédo temporal; esta questao surge,
nomeadamente, quando a situacdo representada ja ndo funciona
como um indice da realidade (por exemplo, quando alguém que
ja morreu surge numa fotografia que pretende ser “actual”) ou
guando a fotografia j& ndo da conta da situacdo actual (como a
fotografia de uma familia que parece unida quando na realidade
esta desavinda);

i) Uso descontextualizado de imagens;

J) Apresentacao das imagens num contexto diferente do da sua
producao, o que pode desviar o observador do sentido pretendido
para as mesmas;

k) Uso da persuaséo visual como forma de manipulagéo, de-
sinformacéo, contra-informacéo e propaganda, como aconteceu
durante a Guerra do Golfo, conflito durante o qual as imagens dis-
ponibilizadas no Ocidente mais pareciam um catalogo do arma-
mento americano; essas imagens terdo ainda promovido a ideia de
gue se tratava de um conflito cirdrgico, envolvendo apenas meios
de alta tecnologia, quando a maior parte das bombas que cairam
sobre o Iraque eram gravitacionais (tal e qual como as da Segunda
Guerra Mundial); neste campo, a verosimilhanca das imagens fo-
tograficas tornam-nas num dos veiculos privilegiados para a ma-
nipulacdo, a desinformagéo, a contra-informacéo e a propaganda
através da imprensa (emboraazstoons devido ao humor cor-
rosivo, e os infograficos, devido a sua credibilidade, que parece
“cientifica”, também o sejam);

[) Aproveitamento directo e ndo contextualizado das fotogra-
fias e outros documentos graficos enviados por profissionais de
relacdes publicas, conselheiros de imprensa, etc.;

m)Cedéncia a mecanismos comagpaeto opportunitiegque
retiram aos fotojornalistas a possibilidade de representar o poder
nos instantes em que ele despe a sua mascara, como fazia So-
lomon), a acreditacao dos fotojornalistas (uma forma de controle
acrescido sobre pessoas que ja sao titulares de uma carteira profis-
sional que lhes deveria, s6 por si, garantir o acesso aos locais onde
se desenvolvem acontecimentos de interesse para a comunidade),
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a obrigacao de ndo usar determinado equipamento para fotografar
certos politicos (por exemplo, impedimento da utilizacdo de ob-
jectivas grandes-angulares, que tendem a distorcer as proporgdes
dos motivos representados), etc.;

n) Uso de imagens potencialmente injuriosas (por exemplo, o
politico que é fotografado com um dedo no nariz);

0) Abuso das ilustracfes fotogréaficas e recurso a elementos
visuais sem ancoragem na realidade para a realizacdo desse tipo
de fotografias; uso de técnicas das fotografias ilustrativas na pro-
ducédo e no processamento de outros géneros fotojornalisticos;

p) Uso de maquinas fotogréaficas dissimuladas/escondidas;

g) Recurso a encenacdes para a fotografia e a fotografias de
recriacdes ficticias de situacdes (como acontece frequentemente
nosreality showdelevisivos);

r) Abuso de efeitos especiais, usando, por exemplo, filtros para
objectivas ou filtros digitais (processamento electronico das ima-
gens).

A propésito da ética aplicada ao fotojornalismo, o Reporters
Commitee for Freedom of the Press enuncia quatro principios que
devem prevenir a obtencao de fotografias que possam atentar con-
tra reserva de intimidade da vida privada:

¢ Intrusdo injustificada no espaco privado de outrem;
e Revelacdo publica de factos privados;

e Apresentacdo publica de uma pessoa sob uma perspectiva
falsa;

e Apropriacdo nao consentida da imagem de uma pessoa para
fins comerciais.

Por sua vez, Lester (1991: 34-42) desenvolve uma filosofia
de defesa ética para o fotojornalista articulada em torno de seis
principios, que devem ser balanceados e, em certas ocasides, con-
trapostos, embora o mesmo autor advirta que os fotojornalistas, os
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editores, os leitores e os publicos em geral muitas vezes discor-
dam da publicacéo de certas imagens, por terem valores diferen-
tes, mesmo entre esses seis principios que ele estabelece (Lester,
1991: 41-43):

1. Imperativo categorico kantiano

Por vezes, o0 que esta certo esta incondicionalmente certo,
OuU seja, 0 que estad certo para um esté certo para todos.
Neste caso, o principio que se enquadraria no imperativo
categorico € o seguinte: providenciar informacgéo aos cida-
daos (eporting the newsé uma regra universal que nao
pode ser quebrada (a informacao pode ajudar a viver, a de-
cidir, a dar sentido ao mundo, a clarificar os negdcios publi-
cos, a educar, a enriquecer culturalmente, etc.). Fotografar
criancas norte-irlandesas de tenra idade, levadas pelos pais,
a desfilar, por entre os protestos de catélicos, nas marchas
orangistas, sera, certamente, uma opc¢éao fotografica que se
pode incluir no imperativo categorico. A publicacéo da fo-
tografia do cadaver do piloto norte-americano arrastado pe-
las ruas da capital da Somalia pelos violentos bandos arma-
dos dos senhores da guerra, durante a intervengao humani-
taria dos Estados Unidos nesse pais africano, também pode
ser justificada pelo principio do imperativo categérico.

2. Utilitarismo

O principio basico do utilitarismo, tal como foi formulado

por Jeremy Bentham e John Mill, reside na ideia do maior
bem para o maior nimero possivel de pessoas. Por exem-
plo, ao publicar-se a fotografia de um acidente mortal no

IP 5, pode estar-se a afectar a privacidade das vitimas e dos
seus parentes e amigos na sua dor, mas esta-se a reacender a
polémica que levou a considerar o IP 5 a “estrada da morte”

e que, provavelmente, levara ao alargamento dessa via para
duas faixas de rodagem em cada sentido.
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3. Hedonismo

O hedonismo é uma filosofia classica que maximiza o pra-
Zer - 0 prazer seria 0 supremo bem que a vontade deveria
esforcar-se por atingir. Esta, por isso, claramente associada
ao niilismo e ao narcisismo. Quando, por vezes, o fotografo
insiste na publicacdo daquele que ele considera ser o0 seu
melhor trabalho, devido as qualidades técnicas e estéticas e
ao contetudo do mesmo, e ainda que as fotografias possam
chocar ou ofender certas pessoas, ele esta a enveredar por
uma conduta hedonistica, mas, de certa forma, profissional-
mente legitima.

Equilibrio

J& Aristételes falava no equilibrio nas decisbes, ou seja,
no compromisso entre dois pontos de vista extremos ou de
duas accdes extremas. Por exemplo, certos funerais de fi-
guras publicas necessitam de ser cobertos, total ou parcial-
mente. Assim, um fotojornalista, enveredando pela regra do
equilibrio, pode procurar fotografar de longe, usando uma
teleobjectiva, para ndo incomodar os presentes nem interfe-
rir na cerimonia; por outro lado, podera preferir fotografar
expressoes significativas de dor que as pessoas evidenciem
em detrimento da urna aberta ou de outras fotos ainda mais
tétricas.

Transferéncia

Em termos praticos e aplicados, um fotojornalista, quando
pretende realizar ou seleccionar uma fotografia de alguém,
deve colocar-se no lugar dessa pessoa. Se a fotografia é
aceitavel, entdo pode fotografar ou seleccionar aimagem ja
realizada. Se julgar que a fotografia ndo € aceitavel, entdo
nao a deve fazer ou seleccionar.
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6. Mandamento principal

Importado directamente do cristianismo, 0 mandamento prin-
cipal ensina a amar o0 outro como a nés mesmos. Dentro
desta perspectiva, um fotojornalista deve procurar minimi-
zar os danos pessoais que resultem da publicacéo de deter-
minadas fotografias, se essa publicacéo for imprescindivel.
Por exemplo, a fotografia de uma mae que chora um filho
morto, se for publicada e vier a ser observada por essa mae,
pode agravar a sua dor.

6.3 A manipulacao digital de fotografias

Entre as questbes de ética e deontologia das imagens publica-
das na imprensa, a manipulagao digital de fotografias talvez seja
aguela que é mais debatida.

Em Novembro de 1997, Hewsweelpublicou na capa uma
fotografia da senhora de lowa que teve sete gémeos. Os dentes
da senhora estavam estragados, mas na imagem reluziam de bran-
cura. No més seguinte, na Suica, um jornal decidiu avermelhar a
agua que descia do templo de Hatschepust, em Luxor, no Egipto,
dizendo que se tratava do sangue dos turistas assassinados pelos
fundamentalistas islamicos. Estes sao dois dos primeiros e mais
conhecidos exemplos de truncagem electrdonica de fotografias jor-
nalisticas possibilitada pelas novas tecnologias digitais. Mas ha
muitos varios casos semelhantes, que vém sendo listados desde
1988, como o enegrecimento da cara de O. J. Simpson nhuma capa
daTime o deslocamento das piramides egipcias na pagina um da
National Geographico apagamento de referéncias publicitarias
nas camisolas de desportistas, o desaparecimento de objectos das
fotografias, como latas de Coca-Cola, carros e similares, a subs-
tituicdo de bandeiras bascas por bandeiras de Navarra na capa do
diario espanhol ABC, a ocultacédo da queda da esposa de Felipe
Gonzalez numa foto do antigo presidente do Governo de Espanha,
etc.
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O retoque, a alteracao, a supresséo e a inclusédo de elementos
nas imagens fotojornalisticas foram procedimentos relativamente
comuns ao longo da histéria. Novo é o facto de a manipulacao
digital de fotografias ser facil e de dificil ou virtualmente impos-
sivel deteccédo por um observador que néo tenha visto o acon-
tecimento fotograficamente representado ou que nédo tenha sido
advertido da manipulagéo imagistica. Por outro lado, embora a
fotografia seja sempre uma forma de manipulacao visual da re-
alidade -recordemos a focagem ou o controle da profundidade
de campo, da velocidade e da exposicdo-, ndo € menos verdade
gue as tecnologias digitais exponenciaram esse fenémeno, pois
transformam as imagens em impulsos electrénicos processaveis
em computador. Tornou-se facil, por exemplo, alterar, nas foto-
grafias, as cores do cabelo, da roupa, dos olhos e da pele, alterar
penteados, colocar frente a frente pessoas que nunca se viram, in-
serir pessoas e objectos em ambientes diferentes, criar imagens
virtuais e combina-las com imagens da realidade, etc. Enquanto
as alterag@es introduzidas nas imagens fotogréaficas ao longo dos
tempos usualmente acabavam por ser detectadas por especialistas
e, por vezes, mesmo por pessoas comuns, quando, por exemplo,
se tratava de uma truncagem mal feita ou quando se conhecia o
original ou até o contexto da realiza¢éo da foto, com os compu-
tadores abrem-se as portas a possibilidade de mentir, fotografica-
mente falando, de maneiras inimaginaveis no passado.

Assim sendo, e apesar de as novas tecnologias trazerem van-
tagens incontestaveis no que respeita a qualidade da imagem, a
expressividade e a capacidade de se vencer o tempo e 0 espaco
com maior rapidez e comodidade, as questdes ligadas a geracdo
e manipulagédo digital de imagens séo, talvez, das mais relevantes
para o fotojornalismo actual, especialmente no que diz respeito a
ética e a deontologia profissionais. Inclusivamente, a tecnologia
digital da imagem esta a ter cada vez maior utilizacéo e é pro-
vavel que venha a suplantar a fotografia tradicional, coisa que,
possivelmente, afectara as percepcdes do mundo, 0s processos de
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geracédo de sentidos e, portanto, o processo de construcao social
da realidade.

Tal como a fotografia tradicional difere da pintura, a imagem
digital difere da fotografia tradicional quanto a realidade fisica.
Enquanto a fotografia tradicional vive de processos analogicos e
continuos (a fotografia é “analoga” a luz que lhe deu origem), a
imagem digital € uma realidade discreta, codificada num cédigo
de zeros e uns, subdividida uniformemente numa grelha finita de
células -ogixels cuja gradacao tonal de cor pode mudar em fun-
cao do cbdigo. Na fotografia tradicional, o suporte é o negativo.
Na imagem digital, a resolucéo tonal e espacial é limitada e con-
tém uma quantidade fixa de informacdo. Uma vez ampliada, re-
vela a sua micro-estrutura.

O continuo espacial e tonal das fotografias analdgicas tradi-
cionais nao é reproduzivel com exactiddo. Transmitidas ou copi-
adas sao sujeitas a alguma degradacdo. Porém, a imagem digi-
tal pode ser repetida até ao infinito sem perda de qualidade, mas
também é facil e rapidamente manipulavel através da substituicao
de digitos no cddigo binario -de zeros e uns- que a sustenta. E
por esta razdo que uma imagem digital pode ser totalmente sin-
tetizada por computador, ser resultante da digitalizacéo de outra
imagem, ver a sua perspectiva alterada através das mudancas da
zona de sombras, ser pintada electronicamente ou ser até sujeita
a uma mistura de todos esses processos, possuindo, ainda assim,
coeréncia interna. Trata-se, de facto, de uma espéaedto-
bricollage, como Ihe chama Mitchell (1992), que demonstra que
o multimédia é anediumpds-moderno por exceléncia: vive da
fragmentagéo e da interactividade, sendo fomentador da polisse-
mia, mas, também por isso, da indeterminacéo e da heterogenei-
dade.

O ser humano néo esta desprovido de defesas contra a mani-
pulacdo imagistica. A educacéo, a cultura e a experiéncia levam
as pessoas a nao aceitar hoje tao facilmente como no passado as
fotografias como representacdes validas da realidade que tomam
parte directa na sua mundividéncia. Nesta matéria, ha filmes que
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mostram como se fazem manipulagdes e existem fotografias que
se sabe terem sido manipuladas. De qualquer modo, ndo € por
isso que o fendmeno da imagem digital deixa de levantar ques-
tbes preocupantes. Por exemplo, Kelly e Nace (1993) descobri-
ram que a credibilidade de uma foto semelhante as que se véem
todos os dias na imprensa néo se altera significativamente quando
as pessoas viam antecipadamente um video sobre manipulagéo di-
gital de imagens. Esta ocorréncia pode demonstrar que, por muito
grande que seja a fotoliteracia das pessoas, as fotografias sujeitas
a manipulacao, quando esta é desconhecida para o receptor, ten-
dem a ser tdo crediveis como as outras.

Sera que no fotojornalismo se chegou a um ponto em que tanto
importa a realidade que se cria como a realidade que se representa
de forma directa nas fotografias? Do meu ponto de vista, ndo. Por
alguma razao, a Associacao de Jornalistas da Noruega pediu que
fosse introduzido em todas as imagens digitalmente manipuladas
um simbolo que as identificasse. Por alguma razao, determinados
codigos de ética e livros de estilo proibem a manipulacédo sem que
o leitor seja advertido. Provavelmente, a questédo prende-se com
a velha teorizacdo do uso e do abuso. Poderéa fazer-se manipula-
cao fotogréafica desde que o observador saiba que ela foi feita e em
que moldes ela foi feita, e desde que sirva para tornar a comunica-
céao fotojornalistica em comunicacao mais Gtil. Nao se deve fazer
alteracéo de fotografias caso esses pressupostos nao existam.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 100 -Sascha Fromm / Thueringer Allgemeine Zeitung /
Reuters, Adolescentes Choram de Dor Apds um Jovem Ter As-
sassinado 17 Pessoas num Liceu da Alemanha, Abril de 2002.
Uma das formas de contornar o horror das situagdes € mostrar a
forma como os acontecimentos traumaticos afectam as pessoas.

Fotografia ndo inserida por motivos legais

Fig. 101 -Inbal Rose / Associated Press, Atentado em Je-
rusalém, Marco de 2002. Exploragéo da estética do horror e do
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choque, muitas vezes necessarias para mostrar como séo verda-
deiramente as situagoes.

www.bocc.ubi.pt



150 Jorge Pedro Sousa

www.bocc.ubi.pt



Capitulo 7
Bibliografia

AA.VV. (1992) - Le Photojournalisme. Informer en Ecrivant des
Photos Paris: Centre de Formation et de Perfectionnement
des Journalistes.

AA.VV. Fait-Divers La Recherche Photographigue’ 16, 1994.

ALCOBA LOPEZ, A. (1988) -Periodismo Grafico (Fotoperio-
dismo).Madrid: Fragua.

ALONSO ERAUSQUIN, M. (1995) Fotoperiodismo: Formas y
Caodigos Madrid: Sintesis.

ASSOCIATED PRESS (1994)Fhe Associated Press Photojour-
nalism Stylebook. The News Photographer’s Bil3econd
printing. New York: Associated Press.

AUMONT, J. (1992) -La Imagen Barcelona: Paidés.

BARNHURST, K. (1994) Seeing the Newspapdiew York: St.
Martin’s Press.

BARNHURST, K. e NERONE, J. (1995) - Visual mapping and
cultural authority: Design changes in U.S. newspapers, 1920
- 1940.Journal of Communicatigrvol. 45, 1t 2, 9-43.

151



152 Jorge Pedro Sousa

BARTHES, R. (1961) O Obvio e o ObtusdlLisboa: Edi¢des 70,
1984.

BAYNES, K. (Ed.) (1971) Scoop, Scandal and Stife: A Study of
Photography in Newspaperkondon: Lund.

BECKER, H. (1978) - Do photographs tell the trutA&fterimage
n°1, 9-13.

BECKER, K. E. (1989) - Photojornalism. In Barnouw, Erik (Ed.)
- International Encyclopedia of Communicationsl. 3.
New York: Oxford University Press, 285 - 292.

BECKER, K. E. (1991) - To control our image: photojournalists
and new technologyMedia, Culture and Societyol. 13,
381-397.

BOHLE, R. H. e GARCIA, M. (1987) - Reader response to color
halftones and spot color in newspaper desigournalism
Quarterly, 64: 731-739.

BOLTON, R. (Ed.) (1989) -The Contest of Meaning: Ciritical
Histories of PhotographyCambridge: MIT Press.

BRECHEEN-KIRKTON, K. (1991, Winter) - Visual silences: How
photojournalism covers reality with the factsmerican Jour-
nalism 27-34.

COLEMAN, H. J. (1943) -Give Us a Little Smile, BabyNew
York: E. P. Dutton.

COLSON, J. B. (1995) - Images that heal. In LESTER, P. (Ed.)
(1995) — Images that Injure. Pictorial Stereotypes in the
Media Westport: Praeger, 215-236.

COSTA, J. (1994) A Expresividade da FotaSantiago de Com-
postela: Edicions Lea.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 153

CRARY, J (1990) -Techniques of the Observer: On Vision and
Modernity in the Nineteenth Centur@ambridge: MIT Press.

DAVENPORT, A. (1991) -The History of Photography. An Over-
view. Boston/London: Focal Press.

DEBRAY, R. (1992) -Vida y muerte de la imagen. Historia de la
mirada en OccidenteBarcelona: Paidos.

DELPIRE, R., FRIZOT, M. et al. (1989)Histoire de Voit Col.
Photo Poche, 0, i? 41 e 1t 42. Paris: Centre National de
la Photographie. 3 volumes.

DOTY, W. G. (1995) (Ed.) Picturing Cultural Values in Postmo-
dern America Tuscalosa: University of Alabama Press.

EZICKSON, A. J. (1938) Get That Picture! The Story of News
CameramanNew York: National Library.

FABER, J. (1978) -Great News Photos and the Stories Behind
Them.Second, Revised Edition. New York: Dover Publica-
tions.

FERRO, M. (1994) Falsificacbes da Histéria Mem Martins:
PublicacGes Europa-América.

FOYOS, P. (Coord.) (1989)A Vida das Imagend.isboa: Diario
de Noticias.

FREUND, G. (edigédo: 1989) Fotografia e Sociedadelisboa:
Vega.

GARCIA, M. R.; STARK, P. e MILLER, E. (Editor) (1991)Eyes
On The News St. Petersburg: The Poynter Institute For
Media Studies.

GAUTHIER, G. (1992) -Veinte Lecciones Sobre la Imagen y el
Sentido Segunda edicion. Madrid: Catedra.

www.bocc.ubi.pt



154 Jorge Pedro Sousa

GERACI, P. C. (1973) Photojournalism: Making Pictures for
Publication Dubuque: Kendall.

GERNSHEIM, H. (1986) -A Concise History of Photography
3" edition (revista). Mineola: Dover Publications.

GERNSHEIM, H. e GERNSHEIM, A. (1969) The History of
Photography New York: McGraw.

GILBERT, K. e SCHLEUDER, J. (1988) - Effects of color com-
plexity in still photographs on mental effort and memory.
Comunicacéo apresentada ao encontro anual da Association
for Education in Journalism and Mass Communication, em
Portland.

GOLDBERG, V. (1993) -The Power of Photographyiow Pho-
tographs Changed our LivesNew York: Abbleville Pu-
blishing Group.

GUBERN, R. (1992) 1a mirada opulenta. Exploracion de la
Iconosfera Contemporanead® edicion revisada. Barcelona:
Gustavo Gili.

GUERRIN, M. (1988) -Profession Photoreporter. Vingt ans d’
images d’actualité Paris: Gallimard/Centre Georges Pom-
pideu.

GUIMOND, J. (ed.) (1991) American Photography and the
American Dream Chapel Hill: University of North Caro-
lina Press.

HAGAMAN, D. (1996) - How | Learned Not to Be a Photojour-
nalist. Lexington: The University Press of Kentucky.

HALL, S. (1981) - The determination of news photographer. In
S. Cohen e J. Young (Eds.) The Manufacture of News:
Social Problems, Deviance and the Mass Mediandon:
Constable.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 155

HARTLEY, J. (1992) -Politics of Pictures. The Creation of the
Public in the Age of Popular Medid.ondon: Routledge.

HICKS, W. (1952) -Words and Pictures: An Introduction to Pho-
tojournalism New York: Harper.

HOY, F. P. (1986) Photojournalism. The Visual Approackn-
glewood Cliffs: Prentice-Hall.

IGNATIEFF, M. (1985) - Is nothing sacred? The ethics of televi-
sion.Deadalus 111 (4): 57-78.

JAUBERT, A. (1986) 1.e Commissariat aux Archives. Les Pho-
tos qui Falsifient I'Histoire. Paris: Editions Bernard Bar-
rault.

KEENE, M. (1993) -Practical Photojournalism. A Professional
Guide Oxford: Focal Press.

KELLY, J. e NACE, D. (1993) - Credibility of digital news photos.
Comunicacédo apresentada a conferéncia anual da Associa-
tion for Education in Journalism and Mass Communication.

KINKAID, J. C. (1936) - Press Photography Cleveland: Am.
Photographic.

KOBRE, K. (1980).Photojournalism. The Professionals’ Appro-
ach Boston: Focal Press.

KOBRE, K. (1991) -Photojournalism. The Professionals’ Ap-
proach Second edition (reviewed). Stoneham: Focal Press.

LaBELLE, D. (1989) -The Great Picture Hunt: The Art and
Ethics of Feature Picture Huntind@dowling Green: Western
Kentucky University.

LACAYO, R. e RUSSELL, G. (1990) Eyewitness. 150 Years of
Photojornalism New York: Time e Oxmoor House.

www.bocc.ubi.pt



156 Jorge Pedro Sousa

LEDO ANDION, M. (1988) -Foto-xoc e xornalismo de crisé\
Corufia: Ediciés do Castro.

LEDO ANDION, M. (1993) -O diario postelevisivoSantiago de
Compostela: Edicions Lea.

LEDO ANDION, M. (1995) -Documentalismo fotogréafico con-
temporaneo. Da inocencia a lucidédigo: Edicions Xerais
de Galicia.

LEMAGNY, J.C. e ROUILLE, A. (Dir.) (1986) Histoire de la
photographie Paris: Bordas.

LESTER, P. (Ed.) (1995)kmages that Injure. Pictorial Stereoty-
pes in the MediaWestport: Praeger.

LESTER, P. M. (1995) Visual Communication. Images With
MessagesNew York: Wadsworth Publishing Company.

LESTER, P. M. (1991) Photojournalism. An Ethical Approach
Hillsdale: Lawrence Erlbaum Associates.

LESTER, P. M. (Ed.) (1990) The Ethics of Photojournalism
Durham: National Press Photographers Association.

LEWINSKI, J. (1978) -The Camera at WarNew York: Simon
& Schuster.

LEWIS, G. (1995) Photojournalism. Content & Techniqu8&e-
cond edition. Dubuque: Brown & Benchmark.

LOPES, A. (1995) - Histéria da Fotografia em Portudmito, n°
1, 83-86.

MARCOS, L.H. (1989) - Dados cronolégicos para a Historia da
Fotografia e do Fotojornalismo. In AA.VV.® Fotojorna-
lismo Hoje - Catalogo da Exposicdo Comemorativa dos 150
Anos da Fotografia9-14. Porto: Centro de Formacéo de
Jornalistas.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 157

MESSARIS, P. (1994) Visual Literacy. Image, Mind & Reality
Boulder: Westview Press.

MITCHELL, W. J. (1992) -The Reconfigured Eye. Visual Truth
In the Post-Photographic EraCambridge: The MIT Press.

MOELLER, S. D. (1989) -Shooting War: Photography and the
American Experience of Comba&iew York: Basic Books.

MORGAN, J. e WELTON, P. (1994) See What | Mean? An In-
troduction to Visual CommunicatiorSecond edition. Lon-
don: Edward Arnold.

NEWHALL, B. (1982) -The History of Photography, 1839 To the
Present Daynew York: MOMA.

PERICOT, J. (1987) Servirse de la imagen. Un andlisis prag-
matico de la imagerBarcelona: Ariel.

PETER, J. (1999)Um Curso de Fotografia na Sua Esséndfao
de Janeiro: Mauad.

PHELAN, J. M. (1991) - Image industry erodes political space.
Media DevelopmenB8 (4): 6-8.

PINTO DE ALMEIDA, B. (1995) -Imagem da FotografialLis-
boa: Assirio e Alvim.

POLF, D. (1993) - La mise en page des photographies. In AA.
VV. (1993) — Le photojournalisme. Informer en écrivant
des photosParis: Centre de Formation et de Perfectionment
des Journalistes.

POUNCEY, T. (1946) Photographic JournalismDubuque: Brown.

PRATAS, F. (1996, Setembro) - Beatriz Ferreira: Teleobjectiva.
Grande Reportagen24-29.

PRICE, J. (1932) News PhotographyNew York: Industries.

www.bocc.ubi.pt



158 Jorge Pedro Sousa

RORTY, R. (1989) -Contingency, lrony and SolidarutyCam-
bridge: Cambridge University Press.

ROSE, C. (1998) Aprenda em 14 Dias Fotografia DigitaRio
de Janeiro: Campus.

ROSENBLUM, B. (1978) Photographers at Work. A Sociology
of Photographic StylesNew York: Holmes & Meier Pu-
blishers.

ROTHSTEIN, A. (1979) Words & Pictures New York: Ameri-
can Photographic Book Publishing Co.

SCHAEFFER, J.M. (1990) La imagen precaria del dispositivo
fotografico.Madrid: Catedra.

SCHILLER, D. (1977) - Realism, photography, and journalisthic
objectivity in the 19th century AmericaStudies in Anthro-
pology of Visual Communicatiod (2): 86-98.

SCHUNEMAN, R. S. (1972) (Ed.) Photographic Communica-
tion: Principles, Problems and Challenges of Photojourna-
lism. New York: Hastings House.

SEKULA, A. (1984) -Photography Against The Grain: Essays
and Photo Works, 1973-1983alifax: Press of the Nova
Scotia College of Art and Design.

SENA, A. (1991) -Uma Historia de Fotografia Lisboa: Co-
missariado Para a Europalia 91/Imprensa Nacional Casa da
Moeda.

SEXSON, L. (1995) - Looking beyond the picture frame. Living
areservation culture. Remythologizing and transforming the
images of our time. In DOTY, W. G. (Ed.) (1995)Ric-
turing Cultural Values in Postmodern Americduscalosa:
The University of Alabama Press: 227-231.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 159

SIZA, T. e ALEXANDRINO, P. (1991) -Apontamentos de Fo-
tojornalisma Porto: [s.n.]. Apontamentos dactilografados
disponibilizados aos alunos do curso superior de Comunica-
cao Social da Escola Superior de Jornalismo do Porto, dispo-
niveis na respectiva biblioteca e condensados em: SOUSA,
Jorge Pedro (1994) Fotojornalismo Porto: Universidade
Fernando Pessoa.

SMITH, R. F. (1989) - How design & color affect reader judgment
of newspaperdNewspaper Research JournaD: 75-85.

SNYDER, J. (1980) - Picturing vision. In Mitchell, W. J. T. (Ed.)
- The Language of Image£hicago: University of Chicago
Press, 219-246.

SONTAG, S. (ed.:1986) Ensaios Sobre Fotografid.isboa: Pu-
blicagbes D. Quixote. (Tradugcédo @ Photography.

SOUGEZ, M.L. (1991) Historia de la fotografia 4* Edicao.
Madrid: Ediciones Catedra.

SOUSA, J. P. (1994) Fotojornalismo Porto: Universidade Fer-
nando Pessoa.

SOUSA, J. P. (1997) Fotojornalismo Performativo. O Servi¢o
de Fotonoticia da Agéncia Lusa de Informac&wrto: Uni-
versidade Fernando Pessoa.

SOUSA, J. P. (2000) As Noticias e os Seus Efeito€oimbra:
Minerva.

SOUSA, J. P. (2000) Uma Histéria Critica do Fotojornalismo
Ocidental Floriandpolis: Letras Contemporaneas e UNO-
ESC.

SPENCER, O. C. (1966)Fhe Art and Techniques of Journalistic
Photography Wolfe City: Hennington.

www.bocc.ubi.pt



160 Jorge Pedro Sousa

SUSPERREGUI, J.M. (1988) Fundamentos de la fotografia
Leioa/Vizcaya: Servicio de Publicaciones Universidad del
Pais Vasco.

SZARKOWSKI, J. (1973) +rom the Picture PressNew York:
Museum of Modern Art.

TAGG, J. (1988) The Burden of Representation: Essays on Pho-
tographies and Histories Amherst: University of Massa-
chussetts Press.

TESTER, K. (1995) - Moral solidarithy and the technological re-
production of imagesMedia, Culture and Societyl 7: 469-
482.

THE ASSOCIATED PRESS (1990)Fhe Associated Press Pho-
tojournalism Stylebook. The News Photographer’'s Bible
New York: The Associated Press.

THOMPSON, W. F. (1994) The Image of War: The Pictorial
Reporting of the American Civil WaBaton Rouge, LA and
London: Louisiana State University Press. Reedi¢ao do ori-
ginal de 1960.

VILCHES, L. (1987) -Teoria de la imagen periodisticdBarce-
lona: Paidos.

VILCHES, L. (1992) -La lectura de la imagen. Prensa, cine,
television 4 reimpresion. Barcelona: Paidés.

VIRILIO, P. (1994) -The Vision MachineLondon: British Film
Institute & Indiana University Press.

WORTH, S. (1981) -Studying Visual CommunicationPhila-
delphia: University of Pennsylvania Press.

ZELIZER, B. (1992)Covering the Body: The Kennedy Assassi-
nation, the Media and the Shaping of Collective Memory
Chicago: University of Chicago Press.

www.bocc.ubi.pt



Fotojornalismo 161

ZELIZER, B. (1995) - Journalism’s ’last’ stand: Wirephoto and
the discourse of resistencgournal of Communicatignvol.
45,7 2, 78-92.

ZUNZUNEGUI, S. (1995) Pensar la ImagenMadrid: Catedra.

www.bocc.ubi.pt



	O campo do fotojornalismo
	Um apontamento sobre a história do fotojornalismo
	O nascimento do fotojornalismo moderno
	O pós-guerra: a primeira "revolução" no fotojornalismo
	A segunda "revolução"no fotojornalismo
	A terceira "revolução"no fotojornalismo
	A força da história

	Fotografar
	No terreno
	No laboratório (preto-e-branco)

	Para gerar sentido: a linguagem fotojornalística
	Texto
	Enquadramento, planos e composição
	O foco de atenção
	Relações figura - fundo
	Equilíbrio e desequilíbrio
	Elementos morfológicos
	Grão
	Massa ou mancha
	Pontos
	Linhas
	Textura
	Padrão
	Cor
	Configuração

	Profundidade de campo
	Movimento
	Iluminação
	Lei do agrupamento
	Semelhança e contraste de conteúdos
	Relação espaço - tempo
	Processos de conotação fotográfica  barthesianos
	Distância
	Sinalização

	Os géneros fotojornalísticos
	Fotografias de notícias
	Features
	Desporto
	Retrato
	Ilustrações fotográficas
	Histórias em fotografias ou picture stories
	Outros géneros

	A ética das imagens no jornalismo impresso
	A moral e a estética da imagem
	As principais questões de debate ético e deontológico no campo das imagens de imprensa
	A manipulação digital de fotografias

	Bibliografia

