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RESUMO

A fotografia € uma linguagem. Enquanto linguagem, produz significados e sentidos, isto €, é
um discurso sobre um fenomeno sociocultural. O processo comunicacional humano incorpora
as imagens ao seu modo de ser, de tal modo que as fotografias passam a compor as estratégias
de organizacdo e producdo de sentidos e significados mididticos. As imagens ndo estdo
‘soltas’, tampouco vém desprovidas de intencionalidades e ordenamentos, mas compdem-se
com outras formas de linguagem na construcdo dos sentidos do viver sociocultural. A
fotografia, como enuncia¢do iconovisual integra as estratégias comunicacionais que se
estabelecem nas midias. A leitura imagética possivel através das teorias que versam sobre a
iconicidade € observada aqui como significacdo plédstica sob o prisma dos elementos
morfolégicos, ou seja, pontos, linhas, planos, formas, texturas e cores observados em anélise
fotografica. Além da abordagem tedrica, esta dissertacao tem como proposta metodoldgica a
andlise morfoldgica de um corpus fotografico produzido por mim enquanto repérter freelancer
(para compreender as estratégias de produgdo), e ofertado aos editores dos jornais Folha de
Sao Paulo, Zero Hora e Didrio de Santa Maria para que apontassem as imagens selecionadas e
os critérios de escolha para publicacdo (para conhecer os critérios e valores de selecdo nas

editorias de fotografia).
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sentidos.
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ABSTRACT

Photography is a language. Insofar as language, it produces meanings and senses, as discourse
about a social phenomenon. The communicational process, in which we are inserted,
incorporates the images in your own existence. So that, the photography will compose
strategies of organization and production of meanings and senses. The images are not ‘loose’,
nor are disproved of intentionality and regulations, but are composites of others linguistics
forms to construction of meaning to way of live cultural and social. The photograph,
enunciation iconovisual integrates communications strategies that are established in the
media. The reading's imagery can be through the theories that deal of the iconicity is
understand here as plastic signification from the aspect of morphological elements, that is,
points, lines, planes, shapes, textures and colors . Besides the theoretical approach, this
dissertation is a methodological approach to morphological analysis of a photographic corpus
produced by me as a freelance reporter (to understand the strategies of production), and
offered to editors of newspapers Folha de Sao Paulo, Zero Hora and Diario de Santa Maria
pointed to the selected images and the selection criteria for publication (to found and know

the criteria and values of the editorial selection of photo).

Key-words: media; iconic language; photography; visual enunciation; production of
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INTRODUCAO

A fotografia ¢ uma linguagem que produz significados e sentidos. Ela €, entdo, um
discurso sobre um fendémeno social. Como composi¢do, a fotografia é em si um texto
completo que se faz em um ato de enunciagdo envolta em regras e estratégias, a partir de uma
linguagem propria. Dito isso, esta dissertacdo tem como tema a enunciagdo visual e suas
estratégias de produgdo de sentidos através da linguagem iconica operada pelo fotojornalismo.
A linguagem e a técnica da qual o fotojornalismo faz uso estd intimamente ligada ao ato
discursivo midiético, uma vez que integra os processos de comunica¢do da atualidade.

A problemadtica da pesquisa estd calcada no fato de que a visualidade integra parte
importante dos processos de comunica¢do mididtica, visto que a imagem tornou-se um
elemento fundamental. A larga utilizacdo imagética, no entanto, ndo € desinteressada, visto
que hd sempre um fim (ideoldgico, informacional, politico, religioso, econdmico, etc.) e
mesmo regramentos que impdem suas formas aos textos visuais (assim como aos textos
verbais). Além do mais, o grande fluxo de imagens nao aperfeicoou o olhar do observador, ou
seja, ndo fez com que o publico se tornasse ciente de tais intencionalidades e ordenamentos,
tampouco estimulou a compreensao tedrica acerca dos sentidos e significados.

A pretensdo de tratar do tema proposto acerca da enunciacio visual e das estratégias
de produgdo de sentidos surge de uma inquietagdo pela busca da compreensdo dos valores
pelos quais as fotografias sdo selecionadas pela editoria de fotografia para publicacdo. Ha
aqui o intuito de reconstituir o conjunto de possibilidades existentes para o momento de
captura e selecdo das imagens, compreendé-las em seu interior e os determinantes do sentido
desse ato discursivo (VERON, 1989). Aqui se configura uma das justificativas da entrevista
junto aos editores de fotografia dos jornais definidos.

Em funcdo disso, a projecdo de realizar estudos tedrico-metodoldgicos para
compreender como a linguagem iconica opera sentidos no dispositivo fotojornalistico, tomou
como eixo exploratério alguns dos principais autores dos estudos das imagens. ‘Como o
sentido chega as imagens?’ € a questdao central que demanda uma série de apontamentos
tedricos e reflexivos acerca de como se dd a enunciacdo da linguagem iconica e a produgdo
dos efeitos de sentido no dispositivo fotojornalistico. No ponto derradeiro do problema
levantado € possivel interrogar: qual a linguagem das mensagens iconovisuais e como ela €

utilizada pelo dispositivo jornalistico?
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Nessa perspectiva, esta dissertacdo tem como principal objetivo analisar o processo de
enunciacdo visual e de producdo de sentidos da linguagem icOnica, no dispositivo
fotojornalistico. Se decomposto o objetivo central deste trabalho, fica como proposta
averiguar como ocorrem os processos de producdo de sentido em imagens (de um corpus
tomado), verificando as formas dessa producdo pelos elementos icOnicos; e, compreender
quais argumentos e estratégias as editorias de fotografia dos dispositivos jornalisticos
apresentam para a escolha e veiculagao das imagens fotogréficas; além do mais, verificar, a
partir dos argumentos apresentados pelas editorias, quais sao os efeitos de sentido.

Para tanto, a busca pelas respostas estd cercada da andlise do processo de enunciacao
visual e de producdo de sentidos pela linguagem icOnica, entendendo aqui a fotografia como
um dispositivo jornalistico. Nesse sentido, a fotografia passa a ser pensada aqui como um
texto, que pode ser lido e compreendido por sua propria dindmica, sem, necessariamente, estar
ligado ao verbal no momento da andlise. Como uma enunciag@o iconovisual, a fotografia é
lida aqui pelos elementos morfoldgicos acondicionado pelo escopo da Teoria da Imagem.
Dado que, conforme Villafafie (2000, p. 171) “si la Teoria de la Imagen cuenta con algin
campo de trabajo especifico, éste, sin duda, es el estudio de los elementos formales que
componen la imagen, asi como el del andlisis de la significacién que dichos elementos
producen”. A fotografia, em si, permite tanto a producdo quanto a leitura de significados e
sentidos, de modo que a compreensdo de como a linguagem icOnica opera sentidos presta-se a
busca de elucidacdes de questdes e de apontamentos tedricos acerca da natureza da imagem.

Este trabalho fundamenta-se na Teoria da Enunciagcao e Semiologia dos Discursos para
chegar a compreensdo de como a linguagem icOnica opera sentidos. Para conceituar e
compreender aspectos da linguagem fotogrifica s@o considerados, principalmente, autores
como Aumont, Dubois e Guran. A metodologia, portanto, fica estabelecida dentro dos
enquadramentos tedricos da Semidtica Visual. A andlise estd fundamentada no conceito
iconico da imagem, lendo-o segundo categorizacdo dos elementos morfolégicos apresentada
por Villafaiie.

Para o jornalismo, o valor da fotografia consiste, possivelmente, na informacao nela
contida e ndo como objeto em si. Além disso, a fotografia possui um significado muito
particular na constru¢do jornalistica: objetiva-se, com ela, representar o real. Esse cardter
representacional da imagem fotografica sinaliza o motivo de sua utilizagdo massiva nos meios
impressos e eletronicos da atualidade. Se a fotografia pode representar a realidade como uma
espécie de ‘prova’, sua superioridade em relagao ao texto acaba sendo um mote na constru¢cao

dos efeitos de realidade de que se vale o jornalismo. Porém, se pensarmos um pouco na
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questdo da sua complexidade — naquilo que tange a representacdo do real — veremos que ha
fatores determinantes ai. Decorre que, além da informagdo que a imagem organiza quando
representa o fato, hd também a informacao visual, aquela de que a técnica faz uso.

Ora, se as imagens estdo por toda parte, como impressdes de realidade, que tipos de
significados e sentidos, de fato, estio amarrados ao modo de ser da imagem fotografica? Nos
estudos imagéticos diz-se que cada um dos elementos dispostos no plano fotogrifico
apresenta, isoladamente ou no todo, determinados significados, que nos indicam direc¢des
(essenciais para a interpretacdo) e que sao varidveis. Isto quer dizer que cada um dos
elementos possui uma especificidade/singularidade carregada de sentidos e significacdes que
influenciardo na percep¢do que temos ao tomar a imagem em nossas maos, assim como o todo
dos elementos também ¢é capaz de modificar nossa impressao da realidade fotografica.

Como resultante de uma evolugdo tecnoldgica, a fotografia permite uma larga e rapida
difusdo imagética de informagdes, tecnologicamente impossivel em outros tempos. As
fotografias s@o imagens que informam, que buscam ser impressdes do mundo, reproduzir os
objetos, situagdes e personagens que nos sdo ‘comuns’. No entanto, é preciso interrogar se
chegamos, de fato, a interpretacdo que ela possibilita. Contudo, decifrar a fotografia,
decodificé-la, buscando compreender sua forma de apresentacdo, enquanto imagem composta
por uma linguagem que lhe € propria, como uma composi¢do de elementos que a caracterizam
como um todo é fundamental embora ainda muitas vezes restrito a pesquisadores e analistas.
De fato, creio que haja a necessidade de aprender a compreender as imagens e iSso nao se
configura apenas como um desejo pessoal, mas como uma necessidade social.

A fotografia estd absolutamente ligada aos modos de comunicar da atualidade na
producdo de sentidos e significados. A comunicacdo entendida como um processo de
interacdo para a vida social € um juizo que evoluiu, principalmente, quando o campo da
comunicacdo passou a ser estudado. A partir dessa evolucdo, as mudancas refletidas nos
processos de comunicagdo privilegiavam as técnicas, condicionavam os modos de interagdo e
as relacoes sociais. Criou-se uma ambiéncia, ou seja, um novo ethos da vida contemporanea
(SODRE, 2002), onde os confrontos do sujeito com sua realidade se dao através dos meios de
comunicacdo, sendo o processo de midiatizagao constituinte da realidade social atual.

Aprofundar questdes tedricas e priticas do campo comunicacional em pesquisas € uma
forma de elucidar conhecimentos especificos de nossa formagdo académica, o que possibilita
ao ‘pesquisador’ construir uma trajetéria de conhecimento pessoal e académico de grande
importancia para uma formagao de qualidade. Além do mais, a pertinéncia de tal projeto,

tendo em vista a drea de concentracdo do programa de mestrado, justifica-se por ter como
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eixo a midia, seus processos e estratégias comunicacionais. Reiterando, a proposta de
investigacdo € averiguar como se dd a enunciacdo da linguagem iconica e das estratégias de
produgdo de sentidos no dispositivo fotojornalistico e esta alocada dentro da proposta da linha
de pesquisa ‘Midia e Estratégias Comunicacionais’.

A discussdo em congressos € encontros com propostas de estudos e reflexdes sobre as
imagens faz demonstrar que hd uma necessidade social de aprender a compreender as imagens
além da naturalidade aparente provocada pelo olhar superficial que a ela destinamos. Assim, a
interpretacdo e a compreensdo do objeto imagético, bem como das suas estratégias de
producdo de sentidos, estd associada ao conhecimento visual que se coloca como uma
pertinéncia ndo sé aos analistas ou pesquisadores da imagem, mas a todos que de alguma
forma possam permitir que seu olhar vagueie e se aprofunde na leitura imagética.

O estudo aqui apresentado resulta de uma constru¢ao que vem sendo desenvolvida e
aprofundada ja h4 algum tempo, desde minha insercdo no Grupo de Pesquisa Teorias e
Estratégias Comunicacionais e de Significagéol, criado em 1997, sendo que minha insercdo se
dd na linha de pesquisa Estudos da Imagem, desde o ano de 2005. As discussoes,
apontamentos e aprofundamentos que o grupo, como um todo, tem apresentado em seu
decorrer contribuem para uma reflexdo mais sélida em termos de imagem e producdo de
sentidos. Desde minha insercao no grupo, os trabalhos de pesquisa e discussdes estabelecidos
em congressos estdo voltados para esse viés de estudo, de modo que mesmo o trabalho de
conclusdo de curso, intitulado ‘A producdo de efeitos de sentido em fotografia jornalistica’
faz parte deste percurso tedrico de reflexao.

Todo texto tem uma maneira de apresentar-se. Ao pensar a forma de apresentar o
discurso o autor faz escolhas que explicitam certos intuitos (as vezes de um modo bastante
sutil), pois tudo o que € dito tem uma prépria intencionalidade. O uso da primeira pessoa
neste texto se sustenta nesta ideia. Além do mais, pretende responder pelo préprio texto; tem a
intencionalidade de assumir a concepcdo do fendmeno e sua interpretacdo, ndo querendo
atribuir ao texto um cardter de cientificidade, visto que é apenas um trabalho dentro da ordem
cientifica.

Diversas sdo as maneiras de se ler um texto e de se achegar a andlise dele. A
linguistica, por exemplo, estd atenta a concretude das frases, a sua materialidade. Do mesmo

modo, a Andlise de Discurso (AD) vinculada a corrente de Pechéux tem como foco das suas

' Sdo objetivos da linha “1. Desenvolver estudos, pesquisas e programar cursos sobre imagens: fotografia e
imagens em movimento (televisdo, video e cinema); 2. Constituir grupo de estudos sobre a teoria da Imagem:
iconografia, iconologia e estudos semidticos” (dados coletados no Diretério dos Grupos de Pesquisa no Brasil —
CNPq).
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investigacoes as ideologias. Aqui, a preocupacdo estd no nivel dos modos enunciativos de
producdo e recepcdo dos textos, procurando compreender o que um texto diz e como ele faz
para dizer o que diz; e para isso procura as marcas de produgdo nos textos. Dai que € possivel
pensar que a Semiologia dos Discursos ndo se fixa nas relacdes internas de uma frase, mas
preocupa-se com as implicagdes do contexto social e historico dos falantes. O ato de enunciar
implica em relacdes estabelecidas entre os sujeitos sociais que se colocam em comunicagao
por uma necessidade existencial.
Convém explicitar que o lugar de fala ndo € estanque, dado que
o espaco do sujeito € restrito e varidvel. Restrito, pois a posicdo do sujeito ndo
coincide com a posi¢do do falante natural, o qual pode dizer tudo que quiser na
lingua que domina. Varidvel, pois o dizer do sujeito depende da posi¢do que ele e o
interlocutor ocupam em uma dada circunstancia social. Assim, a cada enuncia¢do, o
lugar do sujeito varia. A viabilidade do espago do sujeito aponta para a existéncia de
uma instancia terceira aos interlocutores — a prépria situagdo que estabelece a
interlocucdo. Algumas vezes, a colocacdo da instdncia terceira ndo é a mesma para

os interlocutores — situagdo em que cada interlocutor atribui lugares diferentes para
si e para o outro (FLORES, 2009. p. 158).

Essa variagdo € claramente aplicavel aos agentes do discurso (como os editores, por exemplo).
E nesse contexto de aplicacio que me insiro ora como parte enunciadora do discurso
fotografico (como fotojornalista, registrando subjetivamente fatos), ora como analista dos
processos de comunicacdo. Mesmo o lugar de analista ndo se isenta de uma subjetividade que
nés, como académicos e pesquisadores da drea da comunicacdo possuimos. Isso porque nao
nos isolamos completamente (e nem teria como proceder dessa forma) do nosso repertério e
experiéncias préticas ao descrever e analisar processos. E af que me aproveito da situagdo para
fazer uso dessa dicotomia e estabelecer um objeto empirico para andlise produzido por mim e
descrever os processos de producao nos quais me inscrevo.

Para compor o corpus de andlise assumi o lugar de repdrter fotografico a fim de
analisar, observar e descrever os processos de produgdo e elaboragdo das pautas fotograficas.
Como figura enunciadora, a determinacdo da pauta e o acesso ao fazer fotografico pareceu-me
um tanto mais pertinente no que tange a descricdo, andlise e reflexdo deste fazer. Como
corpus, foi tomado um conjunto de fotografias do Desfile Civico de Sete de Setembro de
2009, fotografado por mim, enquanto reporter freelancer. A escolha do Desfile Civico foi
pautada simplesmente pela abrangéncia nacional, e, portanto, pela adequacdo a qualquer um
dos veiculos de comunica¢do aqui tratados. A partir do total de imagens capturadas, uma
selecao prévia delimitou dez fotografias a serem mostradas aos editores dos jornais Folha de

Sao Paulo, Zero Hora e Didrio de Santa Maria (jornais de maior circulagdo nacional, estadual
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e local) para que, munidos dos fatos que nortearam a producdo da pauta, escolhessem uma
imagem (como se fosse para ser publicada) segundo os valores de veiculacdo apresentados
por eles, justificando o porqué da escolha. Entre as dez fotografias, cada editor apontou para
uma imagem principal do evento para publicacdo na capa do jornal. O que me interessou foi
saber quais os critérios/valores (que constroem significados e sentidos) para, a partir dai,
realizar andlise da significagcdo das imagens especificamente escolhidas pelos editores. O
contato com os editores deu-se mediante visita a editoria de fotografia dos veiculos e
entrevistas presenciais, com base num roteiro aberto de questdes comum a todos. O fato de
selecionar imagens, tanto de minha parte como reporter quanto da parte dos editores, integra o
processo de enunciagdo visual que se configura em pratica mididtica de primeira ordem.

Convém explicitar que ndo me aplico aqui aos estudos da pagina do jornal ou de seu
layout por entender que ai se expressa o discurso grafico — através de seus elementos
morfolégicos — numa linguagem que lhe € propria e passivel de andlise. Além do mais, a
pagina de um jornal, por si s, ji se constitui num objeto de comunicacdo carregado de
significados e sentidos, passivel de ser analisado (de tal forma que € bastante estudado por
pesquisadores especializados no assunto).

Contudo, de forma alguma tenho a pretensdo de esgotar o tema aqui proposto para
reflexdo, tampouco discutir todas as possibilidades de observacdo critica e andlise das
imagens. Falar em fotografia j4 supde uma investigagdo ampla que aqui se esbo¢a como um
percurso tedrico-metodolégico tragcado sob abordagem de alguns aspectos especificos da
linguagem da imagem.

Para dar conta da proposta, a estrutura da dissertacdo fica exposta em trés capitulos.
No primeiro deles falo a respeito dos pressupostos tedrico-metodolégicos da linguagem da
imagem. Discorro inicialmente sobre os conceitos de sentido e significado, enunciagao,
estratégias de produgdo e praticas de midiatiza¢do no fotojornalismo (item 1.1). Em seguida
verso sobre os dispositivos fotograficos e de enunciacdo (item 1.2), os processos de
comunicacdo como relacdo entre os sujeitos (item 1.3), perpassando as conceituacdes de
percepgao e representacdo e, logo apds apresento os aspectos acerca do fluxo fotografico na
midia (item 1.4). No segundo capitulo, trato da Natureza da Imagem, discutindo seus aspectos
iconicos e indiciais, da fotografia como enuncia¢do iconovisual utilizada nas préticas do
fotojornalismo como estratégia de comunicacdo (item 2.1) e apresento, ligeiramente, 0s
géneros do fotojornalismo (item 2.2). J4 o terceiro capitulo traz a andlise da significacdo
plastica das imagens propondo a leitura de sua linguagem pelos elementos morfolégicos. Aqui

a descricdo dos preceitos metodoldgicos (item 3.1) e a abordagem tedrica, amparada na
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reflexdo e andlise (item 3.2), sdo tomadas a partir do corpus, observados os elementos
morfoldgicos (pontos, linhas, planos, formas, textura e cor). Os anexos que compde o todo da
dissertacdo sdo explicitados e trazidos para complementar a arrumagao tedrica e analitica aqui
apresentada. Desse modo, aparecem, no anexo A, a ‘Escala de Iconicidad Decreciente o de
Abstraccion Creciente’ de Abraham Moles, onde sdo explicados pelo autor os graus de
iconicidade; no anexo B, a selecdo de dez fotografias apresentadas aos editores; no anexo C, a
escala cromatica que se compde de cores frias e cores quentes; no anexo D, o roteiro aberto de
questdes seguido nas entrevistas realizadas com os editores; como anexo E hd a tabela,
disponibilizada por Hedgecoe, dos angulos de visdo e distancias focais; enquanto que os
anexos F, G, H e I trazem as capas e contracapas dos jornais Didrio de Santa Maria e Zero

Hora da data de 08.09.2009.
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Capitulo 1 - A linguagem da imagem: pressupostos teérico-metodologicos

A imagem estd incorporada aos processos de comunicacdo mididtica de modo a
compor parte de suas estratégias de organizacdo na producgdo de sentidos e significados. Os
significados, segundo Peruzzolo (2009b)?, sio manifestacdes concretas de sentidos
organizadas em dizeres, portanto, “o sentido chega, pois, a materialidade da palavra pelas
significacOes desta materialidade, quer dizer, o sentido habita, se localiza e temporaliza na
linguagem, sem ai fixar-se”. O sentido, contudo, organizado a partir do repertério de cada
sujeito, assume feicoes proprias a ele, por composicdes valorativas dadas a partir dos
significados.

Tanto o significado quanto o sentido incidem em processos de comunicagdo, que é
onde os sujeitos investem na representacdo da alteridade. O significado diz respeito
a indicag@o referencial da coisa; o sentido, a sua teleologia, a sua fun¢do na relagdo
com a existéncia do humano. Os significados nascem — para um dado elemento — no
interior da comunidade usudria falante, formando campos semanticos. Sdo unidades

culturais de representacdo de objetos, eventos e estados emocionais, circulantes
numa comunidade comunicativa (PERUZZOLO, 2009b).

Assume-se, portanto, aqui, a concepcao de ‘significado’ como sendo a referéncia
conceitual que se procura designar com os elementos constituintes de texto e o sentido
enquanto orientacao dos conteidos conceituais em relagdo aos valores que fundam a atividade
humana. O significado diz respeito a indiciacao de unidades culturais designadas pelo texto. O
sentido diz respeito a sua teleologia, a sua funcgao.

A fotografia, como uma enunciaciao visual, contém uma linguagem propria que vai
além da pura transmissdo de informagdo, sendo capaz de criar determinados efeitos de
sentidos e persuadir. Assim, os processos de comunicagdo mididtica ndo podem ser
compreendidos como tal, em sua completude, sem uma aproximagdo e entendimento da
significacdo provocada pela enunciacdo visual. H4, portanto, alguns elementos que vém
incorporar a discussdo novas formas de pensar a imagem em sua relacdo com os processos de
comunicac¢do. Os valores noticiosos que movimentam o fluxo de veiculagdo das imagens vém
marcados por investimentos ideoldgicos. Isso significa dizer que todo e qualquer discurso

possui uma dimensao ideoldgica, assim como a persuasdo € um atributo dos textos — e nas

* Sentido e efeitos de sentido - texto em fase de elaboragio, disponibilizado pelo autor aos alunos do Programa
de P6s-Graduacdo em Comunica¢do da UFSM — mestrado em Comunica¢do Mididtica, na disciplina de Midia e
Estratégias da Imagem.
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formas dos textos é que se revelam as marcas enunciativas. O ideoldgico’ é um
posicionamento sobre qualquer aspecto discursivizado, cuja afirmacdo estd na propria
formacdo discursiva, nos seus modos culturais, mas fundamentalmente, manifestado por
individuos inseridos em grupos sociais. Dai que cabe dizer que a larga utilizacdo de imagens
nos processos de comunicacdo ndo € desinteressada, pois hd sempre um fim ideoldgico que
recebe variadas conformagdes — informacional, politico, religioso, pedagdgico, cientifico, etc.
- € mesmo um regramento que impde suas formas aos textos, visto que, de modo algum as
imagens aparecem ‘soltas’, desprovidas de intencionalidades e ordenamentos.

A profusdo imagética, de um modo geral, ndo implica em um publico ciente de certas
intencionalidades e nem mesmo capaz de ler todos os significados e sentidos imbricados no
seu dizer. A aparente naturalidade que a linguagem da imagem traz consigo ‘esconde’ uma
carga informacional que vai além do fato que ela representa, de modo que todos que
observam uma determinada imagem sdo condicionados por certos efeitos de sentido.
Desmistificar tal naturalidade € o movimento que implica na leitura critica das mensagens
visuais. Esse ponto, particularmente, fica muitas vezes restrito ao olhar analitico de

pesquisadores da drea, cuja centralidade

é precisamente essa capacidade das imagens de comunicar uma mensagem que
constitui o aspecto principal de sua andlise. Em outras palavras, interessa a Andlise
de Imagens compreender as mensagens visuais como produtos comunicacionais,
especialmente aquelas inseridas em meios de comunicagdo de massa: fotografias
impressas em jornais, andncios publicitdrios, filmes, imagens difundidas pela
televisdo ou ainda disponiveis na internet (COUTINHO, 2005, p. 330).

E af que se manifesta a necessidade de avancar no entendimento da linguagem das mensagens
visuais — tanto para adequar o uso, como para aplicar o conhecimento aos textos visuais que
nos siao destinados. O espaco ocupado socialmente pelos registros visuais reforca a
necessidade de se criar um conhecimento aplicado a andlise da imagem, cujo ingresso, parece-
me, deve ser o mais acessivel possivel, visto que todos compulsamos cotidianamente a olhar
as imagens que circulam na sociedade. E fato que as imagens estdo acessiveis, mas ndo as
lemos completamente.

Embora o jornalismo se alicerce nos valores informacionais ao justificar a funcao

.. . . - . ., . 4 L, .
principal da fotografia nas publica¢es impressas didrias’, hd um aspecto interessante de ser

> O ideolégico ndo é uma questdo central de observacio nesta dissertacdo, apenas aparece como uma
consideracdo para o esclarecimento dos conceitos implicados na enunciacdo visual. Os autores nos quais se
fundamentam essas teorias sdo Peruzzolo (2004 e 2006) e Fausto Neto (textos e apontamentos de aula).

* Aspecto apontado pelos editores em entrevista, como se vera adiante.
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pensado no que diz respeito ao lugar de veiculagdo das fotografias: o fato de uma determinada
imagem fazer parte do corpo editorial na composi¢cdo da pagina e outra, sobre 0 mesmo
assunto, ficar estampada na capa constitui um aspecto relevante. Decorre que, como todos os
textos, a fotografia € um objeto significante. Nela ndo hd somente informacao (pensando aqui
em termos jornalisticos), mas fazem parte de sua natureza constitutiva os valores que se
imbricam e constroem objetos portadores de significados e sentidos. Tais valores (de vida,
estéticos, pldsticos, dinamicos, éticos, etc.) movimentam os sentidos e afirmam verdades,
nesse caso, verdades sobre as quais o jornalismo (e caberia nesse mesmo lugar a empresa
jornalistica) quer se firmar.

Para se achegar ao modo de ser da fotografia jornalistica convém discorrer sobre
aspectos mididticos que estdo situados ndo apenas no momento da veiculagdo mas, sobretudo,
na produgao envolta em estratégias. O tecer dos sentidos comeca a ser programado/pensado,
digamos assim, ainda no momento de producdo das mensagens uma vez que as enunciagdes
sdo construidas ai. Cabe adiantar que como todos os textos, a fotografia € uma constru¢dao que
se funda em aspectos bdsicos de enunciacdo, ou seja, € uma enunciacao visual composta por
linguagens, ordenamentos e regras, que se explicitam através de marcas, como se vera logo a

seguir.

1.1 Praticas de midiatizacao e estratégias de enuncia¢ao no fotojornalismo

Como enunciagcdo visual, a linguagem icOnica opera dizeres. No entanto, para
compreender as estratégias empregadas na enunciacdo € preciso ‘educar’ o olhar, tecer um
aprendizado acerca das significagdes, procurar as marcas que levem até os processos de
producdo, isto €, decifrar a naturalidade aparente das mensagens visuais. Nesse contexto, é
fundamental entender como acontecem os processos de enunciacdo visual e a producdo de
sentidos pela prépria linguagem da imagem, uma vez que ela se caracteriza como um modo
de fazer comunicacdo mais acessivel e, ilusoriamente, mais comodo. Além disso, a imagem
permite vdrios percursos do olhar e de producdo de sentidos (pode-se dizer que € um tanto
mais “solto” que os textos verbais). Embora essa producdo de sentidos ocorra de forma
distinta para cada enunciatdrio, pois os sentidos s6 se completam com sua acdo, é possivel

compreender os processos de significacdo pelas marcas que estdo manifestas nos textos.
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As operagdes de producdo de mensagens — entram ai as estratégias discursivas tais
como a linguagem e os regramentos — se materializam nos textos que, por sua vez, tornam a
se imaterializar através das representagcdes. Aparece entdo, a questdo da produgdo, da leitura e
andlise de textos que — como materialidade — € onde estdo as marcas que levam até o processo
produtivo que o engendrou. As pistas permitem a reconstru¢do da enunciagdo e, por ela,
chega-se aos sujeitos (tanto produtores quanto fruidores de sentidos). Chamamos sujeitos
discursivos as figuras que estdo alocadas no texto — o enunciador e o enunciatirio — que nao
s30 os sujeitos empiricos (que constroem ou I€éem o texto), mas aqueles implicitos no discurso
(VERON, 2005). O autor de um texto nio estd contido no texto sendo por sua inser¢o como
figura a ocupar um lugar que assume para si.

A producdo de textos supde uma série de estratégias’, visto que todo discurso é uma
convergéncia delas onde estdo pressupostas formulacdes de producdo, circulacdo e recepgao.
Isso quer dizer que os textos sdo produtos que emanam da esfera da producdo e dai para a da
circulacdo até, entdo, chegar ao encontro dos receptores. Isso tem um pressuposto: persuadir
alguém de um valor tomado como importante ou vital pelo enunciador. Se considerarmos a
complexidade de um discurso dizemos que seus efeitos ndo podem ser controlados - visto que
nao had uma linearidade nem a materialidade deles. Nesse sentido falamos que ndo h4 como ler
o texto enquanto uma completude de sentidos, pois mesmo quando procuramos fazer uma
leitura cuidadosa — como analistas — atentando para as marcas ali deixadas, ha uma carga de
sentidos que nao se fecham, isto €, os sentidos ndo estdo completamente no texto, mas sao
emergentes aos olhares de cada novo observador a cada nova investida. Mesmo envolto em
regras e estratégias o discurso faz seus préprios percursos e deslocamentos, traz consigo
arrumacoes que lhe sdo préprias. Decorre que os textos ndo prendem os significados nem os
sentidos, visto que os significados e sentidos de um texto sdo completados na frui¢do. Aqui
dizemos que os sentidos ndo podem ser totalmente controlados — e por isso nem mesmo
analisados completamente — pois nem o enunciador (que constréi o discurso), nem os
discursos em si abarcam completamente os sentidos; 0 mesmo ocorre com aquele que 1€ os
textos. No caso da fotografia esse limite parece ainda mais té€nue, pois hd uma linguagem
subjetiva e nao linear e as marcas sao mais complexas que nos textos verbais. Embora os
elementos possam estar alocados no plano pretendendo criar o efeito de tensdo, por exemplo,
o que se configura como sentido nuclear ndo necessariamente estd ligado a ele (mas hé esse

sentido fazendo o jogo significante da imagem).

° De modo que um texto singular estd atravessado por mais do que uma tnica estratégia. Note-se que mesmo a
escolha por uma explicagdo em nota passa pelas estratégias desse texto que vos fala.
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A tensdo vem marcada pelo corte, pelo modo de enquadramento. Nem sempre o
fotégrafo, mesmo como enunciador (melhor dizendo, como parte da complexidade que se
nomeia enunciador) pode prever alguns, mas nao todos os sentidos do seu texto fotografico
ainda que ele os queira ou busque. E fato que a legenda ancora os sentidos e sugere uma
forma limitante de interpretacdo, ou seja, prende a leitura por alguns elementos textuais. No
entanto, mesmo que as legendas ancorem os sentidos, delimitando a possibilidade de
interpretacdo das fotografias, hd em certo nivel uma significacdo que se expande, que vai
além dos sentidos possiveis montados pelo texto verbal unicamente, ji que os sujeitos lhe
atribuem uma significacdo subjetivada por um repertério que lhe € préprio, mesmo assim, que
emana da esfera do verbal. Embora o jornalismo sempre busque representar a realidade do
modo mais fiel possivel (a0 menos € esse o valor que se diz que se deve ressaltar) utilizando,
principalmente, as fotografias como ‘testemunhas’ dos fatos, é sabido que as imagens sao
ambiguas, até mesmo omissas e ndo significam representacdoes completas do real ou, mesmo,
o excedem; o que ndo as desqualifica como um modo de comunicar. Além do mais, ao entrar
em contato com uma fotografia qualquer, o sujeito o faz a partir de suas experiéncias,
subjetividades e contexto que lhe sdo proprios. Assim, mesmo que aquilo que esta presente no
plano (os componentes plasticos) chegue da mesma forma aos enunciatirios, e que a
linguagem fotogréfica afete a todos, a interpretacdo podera ser diferente para cada um deles.
Convém dizer que o fato de que as fotografias sejam passiveis de interpretacdes subjetivas
ndo subtrai a validade de considera-las como objetos de pesquisa na producao dos sentidos.

Assim, toda enunciagdo tem um sentido, um ‘porqué’ ser mostrada, de modo que a
neutralidade dos textos ndo tem qualquer efetividade e € visivel a impossibilidade de
imparcialidade na constru¢do de um enunciado. Portanto, o texto, mediante o emprego de uma
série de estratégias, objetiva persuadir o enunciatario. Convém ressaltar que, do mesmo modo
que o texto verbal é uma tessitura de significacdo e sentido, uma imagem ¢ tecida com intuito
de certos efeitos de sentido, pois seus elementos sdo organizados pelo enunciador em vista de
um enunciatdrio. Sendo assim, um discurso € feito por alguém e enderecado a alguém. Ha
aquele que produz o enunciado e hd aquele para quem ele é feito, de modo que aquele que
produz precisa de uma série de condicdes para que o faca. Do mesmo modo, aquele para
quem o enunciado estd implicitamente enderecado, o enunciatdrio, precisa ter condicoes de
recep¢ao, ou seja, precisa minimamente conhecer os codigos e, mais fundamentalmente, saber
algo dos objetivos e enderecamento dos textos.

Todo enunciado tem como pressuposto um sujeito enunciador. Isto quer dizer que ha

alguém que produz o enunciado para um enunciatirio, mediante de um dispositivo de
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enunciacdo. A enunciacdo tem um intuito, um “por que” ser mostrada, sendo que, do mesmo
modo que o texto verbal, € uma tessitura com sentido. Uma imagem ¢é tecida com intuitos de
certos efeitos de sentido, pois seus elementos sdo organizados pelo enunciador de modo a
construir um enunciado em vista de um enunciatdrio. A consideragdo sobre o dispositivo de
enunciacdo possui importancia fundamental na construciao dos sentidos, porque uma imagem
pode ter uma significagdo mais ou menos expressiva dependendo dos modos de sua produgdo
e fruicao.

Decorre, portanto, que todo enunciado tem como pressuposto um sujeito enunciador,
que o produz num dispositivo de enunciagdo. O enunciador, devido a complexidade de um
dispositivo de enunciacdo, pode ser mais do que um sujeito empirico e provavelmente o €. No
fotojornalismo, podem se alocar nesta posicao tanto o fotégrafo, quanto o editor fotografico, o
repérter de texto® ou mesmo aquele que trabalha na edi¢do das imagens. Além do mais, hd
diversas situacdes nas quais o leitor se torna enunciador, ao propor pautas e corroborar na
construcio das noticias de um modo mais veemente. E nessa complexidade que as
enunciacdes se inscrevem, de um modo tal que o par enunciado — que diz respeito ao que €
dito - e enunciacdo — aqui refere-se as modalidades do dizer — ndo se separa.

O enunciado, como diz Peruzzolo (2004, p. 148), “é uma categoria conceitual que
usamos para querer dizer que aquilo que € dito € para ser tomado no contexto preciso em que
estd produzido, que € onde o sentido encontra sua aceitabilidade”, de modo que designa algo
que se coloca entre os comunicantes, produzido a partir de uma série de relacdes (e escolhas),
portanto mais que matéria. E no enunciado que os protagonistas do discurso se encontram. A
categoria conceitual de enunciacdo sempre expressa o dialogismo entre os pares eu — tu
(enquanto papéis assumidos no discurso), cujas marcas deixadas pelo sujeito enunciador
manifestam as incursdes que ele faz ao entrar no universo das linguagens ao construir o
discurso (PERUZZOLO, 2004). E neste ponto que melhor cabe a questio ‘como ele — o
enunciador — faz para dizer o que diz?’.

Por esse motivo o discurso sempre significa relacdes dialdgicas entre sujeitos
necessariamente implicados numa enunciagdo. Esta pressupde um trabalho anterior ao texto,
ou seja, nao € apenas o texto, a fala, a imagem, mas um apoderamento da linguagem, uma
escolha de elementos e a organizacdo deles, um conhecimento aplicado, a utilizacdo de uma

técnica, o manejar de um equipamento; tudo isso € anterior ao texto. Dizemos ainda que, no

® Nesse caso a figura do repérter de texto se insere por uma relagio bastante ligada a produgdo e selecdo das
fotografias (em muitos periddicos). Muitas vezes € ele quem escolhe as fotos ou quem faz as recomendagdes de
pauta ao fotojornalista.
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enunciado hd uma heterogeneidade constitutiva dele, pois a enunciacdo sempre necessita de
discursos anteriores que déem suporte e permitam o dizer que organiza. Ha, portanto, vérias
vozes em um texto.

Convém explicitar a diferenca entre as categorias ‘texto’ e ‘discurso’. Em termos
semioldgicos, os textos sdo objetos de comunicagdo entre dois sujeitos que entram em relacao
de comunicagdo. Desse modo, o conceito ‘texto’ ndo designa apenas as palavras ou frases e
suas materialidades. E, sim, uma unidade de comunicagio constituida pelos tracos, palavras e
signos que, organizados numa matéria significante, plenificam-se como organizagdes, uma
tessitura. O discurso, como aparece em Peruzzolo (2004, p. 149),

se caracteriza, pois, como sendo, a0 mesmo tempo, objeto produzido (pelos sujeitos
da enunciacdo) e objeto de comunicagdo (entre um destinador e destinatdrio), onde
os dispositivos empregados na producdo do discurso servem também de meios de

persuasdo, utilizados pelo enunciador para convencer o enunciatario da “verdade” do
que diz no seu texto.

Nesses termos, o texto enquanto discurso € o lugar singular onde se organiza a relagdo entre
os sujeitos interlocutores (eu — tu), ou seja, entre o enunciador, que constréi o dito numa
tessitura com sentidos, e o enunciatario, que ja tem seu lugar produzido e re-constréi o
discurso movimentando os sentidos.

A construgdo dos efeitos de sentido em imagens estd imbricada nos elementos que a
compdem, sendo eles organizados em matéria significante e condicionantes na indicagdo das
significacdes que o observador da imagem tem. A subjetividade permite que cada ‘ser’ que
observa uma fotografia tenha uma interpretacao diferente, ainda que aquilo que esta dito, na
imagem enquanto plano, é condicionado pelos elementos que a compdem e, independente de
quem tem acesso a ela, serdo os mesmos. Por isso, a Semiologia dos Discursos preocupa-se
em desvendar as estratégias discursivas, nao deixando de lado as materialidades, que € onde
elas se fixam. Ademais, a questdo especifica da linguagem icOnica nos da condi¢des de chegar
aos efeitos de sentido que os elementos imagéticos contém. Vale lembrar que a subjetividade
latente em cada observador faz despertar interpretacdes carregadas de significagdes pessoais
que esta abordagem ndo pretende analisar.

A narrativa visual € uma construcdo que se dd a partir de situacdes cotidianas, sendo
que a cada dia ha um novo agenciamento, complexo e ndo-linear. Mas o que leva a publicacdo
de uma imagem e ndo outra, isto é, “por que esta imagem, € ndo uma outra, € qual outra?”
(VERON, 1989, p. 9). A fim de desvendar o que move os processos de enunciag¢io visual na

construgdo jornalistica, recorro a estes estudos tedrico-metodoldgicos a fim de compreender
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como a linguagem icOnica opera sentidos no dispositivo fotojornalistico. Desse modo, o eixo
exploratério para o desenvolvimento do projeto ja estava presente na questdo ‘como o sentido
chega as imagens?’ Barthes (2003) e Joly (2005) enfatizam aspectos co-relacionais a essa
questdo no intuito de esclarecer os sentidos oferecidos pelas imagens. Esta questdo demanda
uma série de apontamentos tedricos e reflexivos acerca de como se da a enunciacdo da
linguagem icOnica e a producdo dos efeitos de sentido no dispositivo fotojornalistico.
Considerando o problema levantado, € possivel interrogar: qual a linguagem das mensagens
visuais e como ela € utilizada pelo dispositivo jornalistico?

Como idealidades, as estratégias sao pressupostas para atingir os objetivos, referem-se
a um planejamento subordinado a conceitos. Toda estratégia ¢ a concepcdo de uma acido
organizada que se volta para certos efeitos, onde sempre estdo implicados o eu e o outro. Sao
formulacdes tedricas que concebem determinadas tdticas postas em movimento pelas acdes
que sdo voltadas para certos efeitos — previstos minimamente. Minimamente porque, por mais
que os efeitos sejam planejados e estrategicamente idealizados, sempre hd um desvio possivel,
pois os efeitos sofrem interferéncias do observador. Pode-se, contudo, criar estratégias
desviantes que sdo atribuicdes de outros valores sobre o valor ja dado a estratégia; ou seja, sao
realizacOes de estratégias sobre aquela em oferta e que necessariamente ndo convergem nos
objetivos.

A construgdo das estratégias do dito passam pelos modos de elaboracdao de um texto.
Assim, ao falar em midia ha quatro grandes estratégias de producdo discursiva (informagao
Verbal)7: a) do ambiente produtor, b) de recepcdo, c) de circulagdo e as d) do analista. Isto
significa que todo trabalho que seja direcionado a midia estd baseado em estratégias que lhe
sdo proprias, sendo que cada uma dessas ocorréncias produz sentidos distintos. As estratégias
sao montadas sobre saberes - entram nesse ponto as regras, referéncias fundantes — que
motivam todas as agdes (estrategicamente planejadas), dinamizadas quando postas em
movimento pelas taticas — ja previstas como estratégias.

A matéria significante para a producdo de sentidos € a linguagem. Transformada de
algo potencial para algo real, a linguagem € o capital de uma comunidade discursiva que é a
condicdo para a produgdo e operacdo de sentidos. Ha intrinseca ai uma elaboragdo social e

simbodlica que sustenta, junto a linguagem, a ordem dos sentidos. Os textos, tanto verbais

7 Apontamentos feitos em aula na disciplina Estratégias Semiol6gicas dos Discursos Midiaticos, ministrada pelo
professor Dr. Antonio Fausto Neto, no primeiro semestre letivo de 2008, Santa Maria, RS.
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quanto iconicos®, sdo a materializacdo por onde podemos ler as marcas que nos levam até os
processos significativos que eles instituem. E nos textos que encontramos as marcas para os
sentidos. Assim, toda construc@o de texto requer uma série de estratégias tendo em vistas o
fim de afirmar uma verdade.

O sentido ndo provém da linguagem, mas se explicita e circula pela linguagem que se
organiza dentro dos significantes sociais. No que se refere as imagens, leio o modo de
composi¢ao de uma dada imagem embutido dentro das construgdes sociais dos significados as
quais pertenco. Os objetos sdo sempre uma relacdo de significados e sentidos e ndo simples
objetos. Assim, quando olho um dado objeto, como a fotografia no jornalismo, vejo-o como
fendmeno da comunicacdo, portador de sentidos, porque afirma, propde, descreve... os modos
de ser do homem, na busca de sua plenitude (PERUZZOLO, 2006).

De um modo sintético, podemos dizer, que a Semiologia (da terceira gera¢do) procura
compreender o funcionamento da enunciacio (VERON, 2005). Integra na sua teoria os efeitos
de sentido e a andlise dos processos que vao desde a producdo até a consumacao dos efeitos
de sentidos. O eixo ndo estd na mensagem — que € apenas ponto de passagem - mas na
producdo e reconhecimento do sentido, isto €, nas relacdes que fazem ser a especificidade
humana. Assim, a mensagem ndo produz automaticamente um efeito, mas um campo de
efeitos de sentido, de um modo tal que passa a sustentar a circulagdo social das significacoes.

Quando se fala em enunciagao,

convém ndo separar o conceito ‘de enunciacdo’ do par do qual ele é um dos termos:

enunciado/enuncia¢do. A ordem do enunciado € a ordem do que ¢é dito
(aproximadamente poder-se-ia dizer que o enunciado é da ordem do ‘contetido’); a
enunciacdo diz respeito ndo ao que € dito, mas ao dizer e suas modalidades, os
modos de dizer (VERC)N, 2005, p. 216, grifo do autor).

Nesses termos, os elementos linguisticos estdo situados no plano da enunciacdo, quer dizer, a
uma ‘situacdo de enunciacdo’. As modalidades do dizer, “em um discurso, qualquer que seja
sua natureza, [...] constroem, ddo forma, ao que chamaremos de dispositivo de enunciacao”
(VERON, 2005, p. 217).

Tal dispositivo inscreve-se como uma organiza¢ao discursiva na qual os textos sdo
construidos de modo a compor a imagem de quem fala (enunciador) aparente pela relagao

daquele que fala e ao dito; a imagem daquele a quem a fala estd dirigida (enunciatdrio)’; e a

¥ Textos verbais e textos iconicos acionam a representacio por mecanismos diferentes, é certo, mas sdo
provenientes da mesma natureza constitutiva e perceptiva.

® Na verdade Verén denomina ‘destinatirio’ e ndo ‘enunciatario’ conforme opto. Como ambas indicam 0 mesmo
lugar a escolha se dd por uma questdo de 16gica do texto apenas.
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relacdo entre ambos, proposta no e pelo discurso (VERON, 2005, p. 218-219). O elo entre
enunciador e enunciatdrio, portanto, fica estabelecido no enunciado.

Um discurso'® pode estar enquadrado em diferentes modalidades de enunciacdo,
assumir posi¢oes distintas em um mesmo dispositivo ou até mesmo em dispositivos variados,
visto a complexidade na qual os dispositivos de enunciacdo se inscrevem (livros, revistas,
jornais, etc.). Uma fotografia é um dispositivo e por isso possui relativa autonomia de
enunciacdo (ela € uma tessitura com intuitos especificos se publicada em uma pagina interna
do jornal ou se integrar uma modalidade de enuncia¢do da capa desse mesmo jornal, por

exemplo).

1.2 Os Dispositivos preparam para os Sentidos

Pensar os processos de comunicacdo fotojornalistica, sob a perspectiva aqui
empregada, dispensa a énfase dada ao meio, numa perspectiva tecnicista, como simples canal
de veiculacdo de uma mensagem. O viés de andlise, no qual este texto estd amparado,
considera 0 meio como um espaco produtor de sentidos e, como tal, indispensdvel no
processo de andlise. Assim, as légicas que regem as acdes de comunicagdo fotogréfica estdo
alocadas em dinamicas que, estrategicamente, sdo acionadas tendo em vista um certo fim.
Nada estd ‘solto’ dentro de uma matriz de sentido, pois ao seu modo — e reconhecido
socialmente desse modo — determina a forma de conduta, sua arrumagéo“. As palavras,
portanto, sdo vazias, visto que os sentidos se implicam nos fendmenos. Dai que as relagdes de
comunicacdo, estabelecidas entre os sujeitos observantes, sao reconhecidas através das marcas
enunciativas no discurso fotografico.

. .. 12
Desse modo, dispositivo

€ um jogo articulado com elementos, papéis, formas e
condutas, ¢ uma organizagdo estratégica. Como uma engrenagem, dentro uns dos outros, 0s
dispositivos acabam por se encaixarem, envolvendo-se em mecanismos, a fim de formar um

complexo maior, de tal forma que ha dispositivos subordinados e outros nos quais estes se

' Nido designa aqui o texto, mas se refere ao estado de relagdo entre os sujeitos falantes.

' Se pensarmos no modo como compomos uma carta — como ilustra Mouillaud (2002) — a disposi¢do dos
elementos e a forma de conduta para produzir sentidos e significados ji pertence ao social, uma vez que todos
conhecemos e utilizamos esse modo de compd-la. Assim, mesmo o envelope com as escritas ‘destinatdrio’ e
‘remetente’ partilha da significacdo na qual o dispositivo “carta” estd inserido, e conduz para certos sentidos.

"2 A conceituagdo de dispositivo é trazida aqui em decorréncia das teorias de Mouillaud (2002). J4 para Verén
(2005), o dispositivo tem outra concepcao.
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inscrevem. Tais envolturas pré-dispdem os sentidos, ou seja, o dispositivo € fundamental para
tracar os sentidos pelos quais somos conduzidos quando temos diante de nossos olhos um
determinado dispositivo de enunciacdo (seja um jornal, uma fotografia, uma reportagem
televisiva, por exemplo).

O dispositivo fotogréafico, portanto, € composto nido apenas por elementos que
desempenham papéis e funcionam num processo tendo em vista um certo resultado, mas
também fazem parte desse dispositivo as formas e regramentos sociais do que deve ser uma
fotografia. Ele ndo estd fora do regramento social (social porque sdo reconhecidos pelo grupo
social) porque € ai que ele é reconhecido como tal, e também onde os elementos se articulam,
sdo conjugados para efetuar uma determinada acdo. Além do mais, o regramento social
permite que o dispositivo funcione como uma matriz de sentido. Assim, dizemos que sdo
parte do dispositivo as técnicas, lugares, suportes, ou seja, todas as acdes que ajudam na
producdo de um meio.

Segundo Mouillaud (2002), os limites materiais € simbdlicos integram o dispositivo
(se nem mesmo as preces ou 0s presentes sdo 0 que sdo sem seus gestuais, o jornalismo ndo
pode ser compreendido fora de sua matriz de sentido), até mesmo o discurso da imprensa
segue uma unidade estabelecida pela ordem externa da diagramac¢do da noticia, em detrimento
da sua ordem interna. Nessa perspectiva de pensamento se estabelece o cruzamento das
teorias de Mouillaud (2002) e Villafafie (2000), isto €, um dispositivo possui seus limites
materiais e simbodlicos assim como a fotografia ¢ uma materialidade que expande essa
caracteristica ao proporcionar que o observador tenha sensacdes (de movimento ou tensao,
por exemplo) e também de interpretacOes e sentidos. S@o em tais limiares que penso a
fotografia como um dispositivo, portanto, uma matriz de sentido. Além do mais, por sua
forma de apresentacdo ja ‘leio’ fotografia e ndo outra coisa e, assim, ela se caracteriza como
um dispositivo reconhecido socialmente. Outro aspecto é que nas praticas de redacio'® uma
fotografia pode deixar de ser publicada simplesmente porque a diagramagdo da pagina prevé
uma imagem vertical e ndo horizontal, como a ‘supostamente’ apresentada. Evidentemente, as
praticas nao condicionam apenas aspectos dessa ordem. Se pensarmos nas légicas de
publicacdo de uma fotografia fica facil entender que ha um fluxo e uma complexidade que
regem as praticas, da qual participam o fotégrafo em seu trabalho enunciativo, o repérter de
texto, o editor de fotografia, etc.. H4 um jogo de interesses que condiciona o fazer fotogréfico,

visto que mesmo o ‘personagem’, ao ser fotografado, integra o trabalho enunciativo.

3 ~ . , . .
"> Observagdes feitas enquanto repérter freelancer de um jornal didrio.
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Colocamos em movimento a linguagem e suas significacdes a fim de criar um sentido
para os textos (mesmo 0s espagos vazios — em branco — nao sdo indiferentes ao sentido). Dai
que a linguagem, os espagos, pardgrafos, enquadramentos, etc., s3o elementos que, uma vez
mobilizados, pertencem a ordem do dito. Assim também uma fotografia é entendida como tal,
porque os elementos ali mobilizados fazem dela especificamente uma fotografia e ela, por seu
uso em dispositivos jornalisticos estd envolta em novas arrumagdes (que ndo dispensam 0s
elementos anteriores, mas acoplam a esses novos significados e sentidos). Do mesmo modo,
“o discurso do jornal ndo estd solto no espago; estd envolvido no que chamamos de
‘dispositivo’ que, por sua vez, ndo € uma simples entidade técnica, estranha ao sentido”
(MOUILLAUD, 2002, p. 29).

H4 uma relacdo dindmica entre texto e dispositivo, visto que ambos estdo implicados
na geracdo um do outro, eles se precedem, se determinam e sao indissocidveis. Os textos sao
de toda a forma, ou seja, de linguagem sonora, gestual, icOnica, etc., € se inscrevem em

dispositivos, lugares materiais ou imateriais, que se acoplam uns aos outros, isto &,

o jornal pertence a rede de informagdes que comecou a tecer-se em torno de nosso
globo no século passado e que o envolve em um fluxo imaterial que estd em
perpétua modificacdo [...] Uma rede que ndo impde ao mundo apenas uma
interpretacio hegemonica dos acontecimentos, mas a prépria forma do
acontecimento (MOUILLAUD, 2002, p. 32).

Os efeitos de sentido, enquanto materialidade, sdo elaboracdes presentes nos textos
cujo intuito € nos induzir ao reconhecimento do valor afirmado. Os sentidos sdo, entdo,
agenciados pelos enunciadores e pelos enunciatarios de um texto e, de certa forma, também
pelo meio. Na verdade, os sentidos estdo instaurados em contextos relacionais, porque s6 o
lugar que os profere nao € suficiente para efetiva-los, assim como nado o € se for apenas uma
meta do enunciador sem a resposta ou aceitacao do enunciatario.

E possivel dizer que numa imagem os efeitos de sentidos sio produzidos pelos
elementos compositivos bdsicos, ou seja, morfolégicos, dindmicos e escalares. O mesmo
ocorre com o0s textos que sdo atravessados por uma série de estratégias que objetivam um
determinado efeito de sentido (de verdade, realidade, afastamento e proximidade, por
exemplo). Se pensarmos no contexto de insercdo da fotografia na imprensa — que data do
inicio do século XX — saberemos que ai ja se configura um efeito de sentido: o de verdade.

Tal efeito de sentido é agenciado pelas representagdes que os sujeitos atribuem, qualquer que
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sejam eles, isto €, tanto pelos sujeitos que enunciam quanto por aqueles que observam uma

imagem.

1.3 Os processos de comunicacio: principios que regem o viver social

Convém dizer que o fendmeno nomeado pelo termo ‘comunicacdo’ tem indmeras teorias
aplicaveis, entre as quais creio que nenhuma das teorias convencionais possa respondé-lo por
completo. Dai a escolha da fundamentacdo tedrica construida por Peruzzolo, cuja linha de

pensamento nos diz que

a comunicagdo € um processo fundamental e vital. Fundamental porque a sociedade
se baseia na capacidade do homem de transmitir suas intengdes, desejos,
sentimentos, conhecimento e vivéncias de um a outro. Vital porque a habilidade de
se comunicar aumenta as chances de sobrevivéncia do individuo (PERUZZOLO,
1972, p. 34-35).

A comunicagdo é o processo de interacdo que institui a vida social. O fendmeno da
comunicacdo € entendido aqui como uma rede relacional na qual nos inserimos e pela qual
projetamos nossa natureza social, a trama das nossas vidas. E af que as relacdes sociais se
constituem, as culturas se estruturam e as sociedades sdo moldadas. E, portanto, atributo
fundamental da vida dos seres sociais, cujas relacoes vao se diferenciando mais pela
capacidade simbodlica do que pelo cédigo genético. O entendimento do conceito de
comunicacdo que aqui aparece estd amparado no pensalmento14 de que comunicamos em algo,
portanto, preocupamo-nos com a comunica¢do como qualidade e ndo por sua mecinica'.
Desse modo, ja adianto, as teorias esbocadas aqui servem de embasamento para o trabalho
que segue, como uma proposta de reflexdo sobre a comunica¢io como uma relacdo. E
importante esclarecer isso, pois o termo € bastante complexo e tem aplicacdes diferentes para

areas também diferentes. Como dito, € um termo com significacdo bastante ampla que nomeia

aqui a complexidade de um campo.

'* Este pensamento é desenvolvido e teorizado pelo professor Dr. Adair Caetano Peruzzolo, em seu livro ‘A
Comunica¢do como Encontro’ (2006).

> 0 modo de pensar a comunicagio como mecénica, concentrada na eficiéncia do processo (pensando em
termos de assimilagdo da mensagem) estd embasado em uma teoria técnica que ignora as relagdes sociais e a
construcdo dos sujeitos. Por isso ja ndo responde nossas necessidades tedricas e pessoais.
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Baseado na proposi¢do de que a comunica¢ido € um processo vital, de relacdo com o
outro, dizemos que esse modelo formulado a partir da rede relacional faz com que o homem,
por sua natureza social, se projete para os demais para que possa formar sua propria trama de
vida, pois a comunicacdo “é a forca que produz o social, que tem sua forca na impulsdo de ser
de todo ser vivo. A comunicacdo € anterior ao ‘pensamento’ da organizacdo social”
(PERUZZOLO, 2006, p. 29, grifo do autor). A representacdo no mundo humano € cultural,
ligada ao pensamento simbdlico, mas antecedida pela percepcdo. Convém esclarecer as
categorias conceituais representacdo e percepcdo. A percepcao, segundo esboca Peruzzolo
(2006, p. 33), “é um processo biofisiologico de captagdo, elaboragdo e registro dos estimulos
que sensibilizam os 6rgdos sensoriais”. Dai que os limites ndo estdo no percebido, mas na
percepg¢ao em si, pois s6 aquilo que percebemos € que nos estimula. Veja-se o caso das cores
em uma fotografia, que sdo estimulantes e criam certos efeitos de sentidos. Mas isso acontece
apenas com aqueles que as percebem; um daltonico, por exemplo, ndo pode ter a mesma
percep¢do de cores que outra pessoa qualquer e, portanto, fard uma representacdo dispar.

Assim também dizemos que hd variacdes como respostas dadas por cada espécie, pois

a percepgdo € a apreensdo sensorial, resposta imediata do organismo as energias que
excitam os 6rgdos sensoriais. E uma pulsdo da natureza, que se organiza de acordo
com as estruturas prévias das possibilidades bioldgicas e cerebrais de cada espécie,
as quais sdo as mais uniformes dentro dela. [...] E nessa homogeneidade potencial
das percepgdes dos parceiros que se fundamenta a atuacdo comunicativa numa
sociedade animal (PERUZZOLO, 2006, p. 33).

As representacdes, originadas a partir das percepgdes, sdo construcdes valorativas dadas aos
estimulos que passam a significar algo para o organismo, ou seja, um investimento qualitativo
sobre o dado percebido, sobre um objeto ou coisa que, por tais investimentos de valor, passa a
ter um sentido. “Por inferéncia ou associacao” a representacdo “ird orientar a conduta e a a¢ao
do organismo que percebe” (PERUZZOLO, 2006, p. 37). H4, portanto, dois modos de
representar, ou seja, a representacdo animal — que atende aos programas, pois as formas de
leitura do ambiente significam de acordo com o cédigo genético; e a representagdo humana —
quando a leitura vai além do cédigo genético, regida pela capacidade simbdlica. Assim, a
representacdo no nivel humano estd nos limiares do simbdlico, que é uma representacdao no
nivel cultural e dominada pelo mesmo. Mesmo assim ha uma base bioldgica, dita infra-

cultural, presente quando se elabora uma representacao no nivel humano.
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Na representacio ndo estd presente apenas a questio do que se percebe, mas
principalmente o que na captura do ver se plenifica como sentido. Assim, na
faculdade da representacdio a coisa percebida ja ndo é mais pura. Vem enriquecida
com significacdes, o que, com freqiiéncia, afeta o préprio ato de perceber, que opera
segundo interesses do organismo, que, agindo como uma totalidade, pode afetar o
modo de perceber (PERUZZOLO, 2006, p. 37).

Convém dizer que “o que determina se uma relacdo € de comunicagdo é a operacdo de
representar a matéria constituida entre os comunicantes, que através da acdo dao valor
significante ao estimulo percebido e arrumam a reacdo do organismo” (PERUZZOLO, 2006,
p. 38). Isto €, para que haja comunicagdo € preciso interpretar o significado da mensagem para
construir a valor das relagdes de comunicacdio — que sdo definidas no momento da
representacdo. Dai que falar em relacdo de comunica¢do supde um meio de representar —
porque € ai que a comunicacgdo se efetiva — marcado pela presenca de uma linguagem.

A matéria pela qual a comunicacdo humana € estabelecida denominamos ‘mensagem’,
e esta deve ser interpretada, portanto, representada, pois “o que faz com que uma relagdo seja
relacdo de comunicagdo € a representacao como meio de comunicar” (PERUZZOLO, 2006, p.
45). Quer dizer que entrar em comunicacao diz respeito ao ato de comunicar-se em algo e ndo
de comunicar algo, assim que a relacio ocorre entre 0s comunicantes € ndo nos comunicantes.

Em sua génese, a comunicagdo € um jogo de valores que ocorre entre oS
comunicantes. E, portanto, uma categoria fundamental de todos os seres que buscam dar
respostas as suas préprias necessidades. Dai que nasce a for¢a da comunicacdo como uma
relacdo. As relacdes de comunicacdo vao se diferenciando pela capacidade simbolica (esfera
de realizacdes, pensamentos, etc.) mais do que pelo codigo genético. Decorre que a dimensdo
simbdlica da qual os humanos sao dotados é fundamental na distin¢do destes em relagao aos
animais (ndo humanos). O que ocorre é que enquanto o animal tem o dominio da memdria
presente e passada, assim como os humanos, o homem tem o acréscimo de uma capacidade
simbodlica que, em termos simples, € a capacidade de projecdo do futuro (do ndo-ser, a
capacidade de projetar um lugar para aquilo que ainda ndo existe; é o puro pensamento sem
materialidades).

Outra consideracdo é que na relagdo de comunicagdo humana sempre hd uma
representacao do outro; ha aquele que propoe a relacio (organiza-a) e quer convencer aquele
que busca a relacdo (recebe-a) e vai acolher. De qualquer modo, sempre hd os lugares que sao

construidos no momento da comunicagao, e sempre ha uma busca de si mesmo e pelo outro.
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1.4 Aspectos que envolvem a natureza comunicacional: O fluxo fotografico/midiatico

Na evolugao dos processos comunicacionais, que fazem hoje da imagem um atributo
indispensdvel ao seu modo de ser, é fundamental tracar aqui os aspectos mididticos que
envolvem o tecer dos sentidos. Evidentemente, a inser¢cdo da imagem, fotografica nesse caso,
como um objeto de investigacdo da midia requer um olhar cuidadoso para com as estratégias
do fazer jornalistico que estd incorporado ao midiético. Isso porque todo objeto é sempre uma
possibilidade de relagdo de significados e sentidos e ndo simples objetos; de tal modo que
quando olhamos o objeto ‘fotografia’ € preciso vé-lo como fendmeno da comunicagao.

A forma de comunicar humana se desenvolve historicamente como sistema de
respostas aos fenomenos culturais, de tal modo que a organizacdo da mensagem passa a unir
diferentes modos de enunciar, trabalhando com a convergéncia de distintas linguagens em um
mesmo dispositivo. A linguagem da imagem fotografica nos parece naturalmente composta
por elementos que lhe sdo préprios, no entanto, é também um apoderamento de técnicas e
elementos de outros campos, como a pintura, a fisica, a quimica, a informadtica, o cinema, etc..
Nesse contexto, o individuo recebe um fluxo significativo de mensagens uma vez que tem
acesso a tudo que € veiculado, porém escolhe apenas aquilo que condiz com seus interesses
pessoais, assim como a interpretacdo da informacgdo € realizada de acordo com seu repertorio
e competéncias. O que faz sentido para o individuo €, portanto, resultado de uma atribui¢ao de
valor a uma matéria como representacdo, dada a partir de uma percepcdo captada por,
digamos, uma coleta de dados. Nesses termos, a representacdo € uma avaliacdo valorativa
maior que a percep¢ao que precisa estar mais objetivamente proxima do estimulo.

O fenomeno nomeado pelo termo midiatizacdo se mostra, para um olhar mais
distraido, simples ou pequeno, aparentemente facil de compreender; no entanto, tratamos aqui
de fendmenos profundamente complexos. Se considerarmos a natureza do campo da
comunicacdo (em desenvolvimento) e a producdo de mensagens nesse contexto, veremos que
ha um engendramento complexo de linguagens, técnicas e culturas. A questao se complexifica
quando esse campo se expande, de forma que as suas operagdes vao se constituindo como
uma ambiéncia na qual os demais campos se inserem e se constituem. Isso, portanto, ¢ um
alargamento do que estava situado apenas na midia para outros campos sociais. O campo
mididtico - ora receptor, ora produtor de sentidos e valores - é o lugar de interacdo entre
institui¢des e sociedade que, por sua vez, se torna mais complexa quanto mais se midiatiza

(FAUSTO NETO, 2006a; 2006b).
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A fotografia € um objeto que integra tal complexidade ndo apenas por sua linguagem e
por seus modos de comunicar e produzir sentidos, mas porque, se pensada na esfera da
circulagdo, possui duas particularidades. A primeira € que sua linguagem aparentemente

acessivel permite que qualquer pessoa a ‘leia’'®

(mesmo os analfabetos ou entdo pessoas de
regides completamente distintas geografica e linguisticamente tenham acesso ao texto visual,
diferentemente do que ocorre com o verbal) e talvez esse seja um mote a larga utilizacdo pela
imprensa. A segunda, intimamente ligada a primeira, quer dizer que tal leitura ndo é
homogénea e nem acabada em si mesma, pois os sentidos se completam apenas nos sujeitos.

Outra questdao ganha forma quando tentamos elucidar qual o momento de ‘nascimento’
de um acontecimento mididtico. Visto os processos no qual as préticas jornalisticas estdao
imbricadas, talvez seja prudente afirmar que o acontecimento mididtico torna-se tal quando
transposto da ordem dos fatos para a ordem da midiatizacao. Isto € possivel em termos de uma
publicacdo poés-fato (como normalmente ocorre com o jornalismo — ndo pensando aqui no “ao
vivo”), pois embora seja o fato relevante para o publico, ele s6 se torna noticidvel quando esta
na esfera mididtica, e € justamente ai que ele ganha suas formas. Também porque a
enunciacdo compreende muito mais do que o momento de enunciar, visto que estd também na
esfera da circulacdo. Uma fotografia s6 se torna fotojornalismo quando estd inserida no
dispositivo jornalistico ou é pensada nesses termos. E o dispositivo que estd alocado aqui
como uma matriz de sentidos.

Assim, os meios de comunicag@o sao constituintes da realidade social, ndo mais vistos
como aparelhos externos ao homem, que injetam informacgdes, mas como sistema de
intercambio de respostas as necessidades sociais, como formas culturais. A midia deixa de ter
controle sobre seu publico, visto que ndo ha homogeneidade, e sim um publico disperso em
multiplos ambientes. A legitimidade do campo mididtico estd em sua propria natureza
cultural, visto que procura atuar de maneira continua entre pessoas, instituicdes € campos
sociais, constituindo a realidade e o faz recorrendo a dindmicas e processos inerentes ao seu
proprio campo. Suas condi¢des de producdo estdo relacionadas a temdtica dos demais
campos, € sua autonomia estd na capacidade de manejar enunciagdes dos diversos campos,
deixando-se comparecer de regras de outros meios, mas instaurando suas proprias marcas de
enunciacdo. As regras dos campos se interseccionam. Em decorréncia, o que vemos é que os

diversos campos sociais modificam frequentemente suas estratégias segundo as regras

16 . ~ . . . .

A palavra’ ler’ aqui ndo se aplica ao conhecimento aprofundado que uma imagem necessita, mas apenas quer
enfatizar o aspecto de uma linguagem que estd aparentemente acessivel a todos, ao menos numa leitura
superficial.
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mididticas. H4 um ajustamento das suas praticas e dizeres para que fiquem em conformidade
com as estratégias midiaticas.

Os fluxos, que geram essa nova ambiéncia, afetam o campo da comunicagao propondo
um ajuste nas estratégias mididticas. Assim, a midia modifica suas l6gicas comunicacionais
tornando explicitas suas regras para os demais campos e, mais do que isso, passa a mostrar a
antessala, os bastidores da sua producdo para chamar a atencdo para suas préaticas, fazendo
com que ela permanecga no processo e gerando uma auto-legitimagao dos seus atos (FAUSTO
NETO, 2006¢). Outra ‘consequéncia’ sdo os acoplamentos, ou seja, a midia mobiliza
estratégias para remeter a si mesma quando faz autorreferéncia, chamando atencdo para a sua
multidiversidade.

Evidentemente, como as regras mididticas j& ndo sdo mais pertencentes apenas ao
campo das midias, visto que todos tém acesso e utilizam-nas, essa acaba sendo uma estratégia
para fazer com que ela continue existindo como parte do processo”. H4, portanto, uma
afetacdo tanto por parte dos demais campos sociais que, como ja dito, mudam suas estratégias
adequando-se ao midiatizado, quanto do préprio campo mididtico que passa a se auto-
referenciar, assim como dos individuos que sdo afetados pelas agendas mididticas — e estes
nao ficam na posi¢do de receptor apenas, mas passam a fazer parte do processo produtivo.

Resultantes da evolugdo dos processos, criaram-se novas configuracdes de tempo e
espaco permitindo maior acessibilidade e rapidez na informacdo. A convergéncia das
tecnologias também modificou os modos de comunicar. Em termos tecnolégicos, houve
importante mudang¢a uma vez que a fotografia passou a integrar a rotina dos jornais com um
fluxo bastante significativo de material. Com o digital, a agregacdo de um largo volume de
fotografias num investimento de tempo (para mencionar apenas um aspecto dessa mudanca
que abarca também a questdo técnica, expositiva, material, etc.) muito menor do que o
necessario para sua producdo e veiculagdo. No analdgico, os processos se tornam outros € a
realidade das redacdes também. Mesmo a maneira de interagir e relacionar-se com o mundo
passa a ser diferente, ji& que as ofertas e as praticas estdo ajustadas aos novos meios em
resposta as necessidades dos préprios individuos, que em decorréncia das novas tecnologias

de comunicagdo, alteram seus modos de viver em sociedade'®.

7 Pensa-se aqui também no caso da participacio dos leitores de jornais impressos ou online com o envio de
fotografias para publicacdo. H4 também situagcdes em que o proprio dispositivo jornalistico ensina aos leitores
algumas técnicas para a melhoria da qualidade do material fotografico enviado.

"% Se no discurso televisivo dizemos que hd uma convergéncia de diferentes categorias de comunicagio — som,
imagem, texto — a fotografia agrega a sua natureza a capacidade de comunicar por uma linguagem que lhe é
prépria. O instante capturado expressa uma representacdo de algo ou de um evento que ocorreu em um tempo

N

maior do que o revelado. A fotografia, portanto, agrega valor a representagdo que se faz por meio de um
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Capitulo 2 - A Natureza da Imagem"

O aspecto acerca da Teoria da Imagem, que versa sobre a significagdo plastica define,
que normalmente hé dois tipos de significacio em uma imagem, o componente semantico e a
prépria significacdo plastica (VILLAFANE, 2000, p. 171). A significacdo pldstica depende
dos elementos que ordenam iconicamente a imagem, principalmente do ponto de vista
estrutural e sintdtico. A ordem iconica “é o principio que rege a composi¢io” (VILLAFANE,
2000, p.165), sendo ela determinante de estruturas que produzem a significacdo nas imagens.
Assim, toda ordem icOnica é uma qualificacdo, valoracdo da ordem visual, de modo que
“qualquer qualificacdo da ordem visual produz uma significacio plastica” (VILLAFANE,
2000, p.166). A qualificacio™ limita-se desde uma qualificacdo naturalizada (que é mais
proxima ao real) até uma qualificagdo transgressora (que rompe os limites da mimesis -
natural). A ordem natural depende do meio de representacdo, enquanto que a transgressao da
ordem depende da composicdo, fundamentalmente. Mas, com essa distin¢cdo corre-se 0 risco
de cair na “faldcia do meio”, que pode considerar como maior normatividade (e naturalizacdo
da imagem) por meios como a fotografia - pela suposta fidelidade ao real, enquanto a pintura
teria maior distanciamento e produziria maiores transgressoes. Este erro é desfeito, por
exemplo, ao analisar o uso de objetivas que alteram a imagem, como a Olho de Peixe. O uso
de determinados recursos iconicos (angulos de tomada fotogréfica, objetivas, planos, formas,
etc.) gera diferentes significacdes plasticas. Villafafne (2000, p.172) propde que tal
significacdo aproximar-se-ia a “soma de todas as relagdes produzidas pelos elementos
iconicos organizados em estruturas segundo um principio de ordem, a margem do sentido®’
que, ocasionalmente, a imagem é portadora”. Assim percebe-se que a significagdo plastica

nao € o mesmo que o sentido (no uso feito por Villafafie) que a imagem porta. O sentido exige

fragmento de tempo. Ainda, se pensarmos em termos de prética representacional € possivel descrever um jeito
distinto de relagcdo entre individuo e real, ou seja, os individuos passam a dar maior importincia para a
representacdo do real do que para o real; € como se o registro do ato fosse, de fato, mais importante que o
préprio ato; € o real em detrimento da representacdo desse real.

' 0 termo ‘imagem’ tem sua origem no latim, imago, “cujo sentido é o de toda e qualquer visualizagdo gerada
pelo ser humano, seja em forma de objeto, de obra de arte, de registro foto-mecanico, de construgdo pictdrica
(pintura, desenho, gravura) ou até de pensamento (imagens mentais)” (COUTINHO, 2005, p. 330). Ou seja, o
conceito de imagem é eminentemente polissémico, traco que pode despertar uma configuracio mental. E,
todavia, um elemento de um campo conceitual. Convém esclarecer que o presente texto versa sobre as
visualiza¢des produzidas pelo sistema de cameras fotograficas.

% Para ficar mais clara a defini¢do, aqui podemos assemelhar esse aspecto teérico aos graus de iconicidade de
Abraham Moles.

! Villafafie usa indistintamente os termos significado e sentido para os quais, no comeco do Capitulo I,
estabeleci diferencas.
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o repertdrio iconografico que os receptores comungam e que podem reconhecer na imagem. E
também tratado como o componente semantico, que oferece os elementos interpretativos
estritamente iconograficos, sem referéncias estruturais. Ora, o componente semantico nao €
um elemento fundamental da imagem. Pode haver imagens, com significacdao plastica, mas
sem sentido (VILLAFANE, 2000, p. 171). Pode-se pensar numa linha branca num fundo
preto (Figura 1), que em si mesma ndo tem sentido algum, mas h4 ai componentes plasticos
que denotam a sua significagdo. Contudo, se a imagem da linha branca nao fosse apenas linha,
mas a representacio de um arame farpado (Figura 2)** haveria um sentido além da

significacdo plastica.

Figura 1 - Linha branca em retingulo preto.

Figura 2 - Representacio de arame farpado em retangulo preto.

O que se quer fazer e, portanto, demonstrar é que ha um conjunto de significagdes que estao
associadas aos elementos formais de composi¢do. Claro, elas se somam aos significados
semanticos na frui¢cdo do observador, de modo que endossamos o pensamento de Villafafie
(2000, p.172) para quem a andlise da significacdo estd associada aos elementos formais da

composi¢do, e € indispensavel para entender a natureza da imagem e fazer sua leitura.

2 Essa representacio foi criada a partir da técnica de fotograma que consiste, basicamente, na projecdo da luz do
ampliador sobre o objeto disposto diretamente no papel fotografico. Essa técnica € realizada em laboratério de
revelacdo e ampliacdo manual Preto e Branco.
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As imagens visuais™ sdo abundantes em nossa sociedade, visto a necessidade dos
individuos em dar respostas aos seus proprios anseios. Igualmente, os processos
comunicacionais hoje incorporam as imagens as estratégias mididticas na producdo de
sentidos e significados. A ‘acessivel’ e ‘facil’ linguagem das imagens visuais faz com que
todos tenham alcance — ainda que de forma minima - a producdo, circulagdo e recepgdo.
Mesmo em relagdo aos textos verbais, sua ‘superioridade’ estd no fato de que todos, mesmo
os analfabetos que ndo os compreendem, podem ‘ler’ alguns significados e, minimamente,
chegar a alguma compreensao do significado das imagens.

A categorizacdo icOnica que integra a natureza da imagem nos dd elementos para
chegarmos a um grau maior de entendimento da sua complexidade que seria, inicialmente,
denominado ‘mancha’. Os elementos iconicos** sdo as materialidades que ajudam a tracar a
possibilidade da configuracdo de uma imagem e, além do mais, permitem manejar tanto a
producdo quanto a leitura da imagem. Dubois (2004, p. 63, grifo do autor) compreende

‘icone’?

como “‘um signo que remete ao objeto que ele denota simplesmente em virtude das
caracteristicas que ele possui, quer esse objeto exista realmente, quer ndo”. O signo iconico
pode ser de natureza visual como também actstica, titil e olfativa, portanto sua aplicacao nao
estd restrita 2 imagem visual, mas pode ser igualmente estendida aos textos sonoros ou
audiovisuais, por exemplo.

As categorias conceituais ‘percepcdo’ e ‘representacdo’, das quais falamos nas
primeiras paginas, sdo parte também do processo iconico, pois conferem as categorias visuais
suas especificidades a partir do percebido e representado. Mesmo as imagens mentais — o que
chamamos de imagina¢do — estdo no nivel do icnico, pois independente do meio em que a
imagem € produzida, de sua natureza ou do seu grau de iconicidade toda imagem possui um
referente na realidade (VILLAFANE, 2000).

Icone é, portanto, todo aquele tipo de signo que opera por similitude perceptiva

representativa entre dois elementos; um conjunto de tracos que se aproxima do real

. . 26 - .
(percebido) do objeto™, mas que ndo tem nenhum elemento material em comum com o

» A delimitacdo se faz pela generalidade do termo ‘imagem’ que pode ser encontrado junto a outras dreas do
conhecimento e diferentes teorias bastante distintas daquelas aplicadas aqui. Assim, sempre que aparece a
palavra ‘imagem’ aqui se deve atentar para o fato de que a aplicacdo se dd nos termos indicados no corpo do
texto.

** Tais elementos sdo aplicdveis a todos os tipos de imagens: de publicidade, televisdo, cinema, etc., pois
pertencem a natureza das imagens.

* Para tal conceituagio, Dubois 1& icone em Peirce. O signo em Pierce nio esté ligado as imagens, o que ocorre é
que pesquisadores da imagem (como Dubois e Schaeffer, por exemplo) 1€em as teorias de Peirce diferentemente,
adequando-as aqui.

% A palavra ‘objeto’ quer designar aqui o referente da imagem. O conceito de referente é trazido por Dubois e
aparecerd no texto a seguir.
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objeto, portanto, apenas traco. Um icone de contorno evidente caracteriza menos uma pessoa
do que um icone de grau maior; trata-se de universalizar ou particularizar, pois quanto menos
tracos a imagem possui em relacao ao objeto representado, mais genérica € sua interpretagao,
logo, mais se universaliza; quanto mais tragos, portanto mais semelhangas com o objeto, mais
se particulariza. Isso quer dizer que todas as imagens correspondem a um certo grau de
realismo em comparagdo com aquilo que ela representa. Um desenho € menos iconico do que
uma pintura, que € menos iconica que uma fotografia. No caso da fotografia, que possui um
grau de iconicidade bastante elevado, hd certos niveis de aproximagdo do real, pois uma
imagem com contorno bem marcado, mas sem revelar tracos da pessoa (o contraluz, por
exemplo), pode reforcar a universalizacdo da imagem, enquanto que a fotografia que
apresente os tragos especificos de uma pessoa é claramente mais particularizada.

H4, portanto, uma dimensao de iconicidade do objeto que diz respeito ao realismo, a
quantidade natural que mais se aproxima ou conserva dele mesmo na imagem (MOLES,
1973). Dai que o préprio objeto é o que ha de mais iconico (grau maximo)®’ e a palavra seria,
na escala classificatéria®® composta por Moles, a menos iconica (iconicidade nula), pois ela
nomeia o objeto e através dela o representamos mentalmente, mas ndo possui em si tragos ou
indicios tal como um desenho ou uma fotografia pode conter. Convém ressaltar que nenhuma
grafia — trago apenas - possui algum aspecto de corporeidade dos objetos que ela representa.
Nesse sentido, o icone possui certa autonomia em relacdo ao simbolo, uma vez que “todo el
movimiento de la imagen abstracta es el que poco a poco abandona su iconicidad en favor de
su significacién, y adquiere un valor operatorio. En ultimo extremo, el signo abstracto no es
imagen de nada, sino un cédigo directo de algo: su significacion” (MOLES, 1973, p. 48,
grifos do autor). Entendo, entdo, que uma imagem ¢ inteligivel na medida em que o receptor
tiver competéncias para ver nela alguns elementos universais dentro de uma comunidade
comunicativa. E através da linguagem — e nesse caso, da linguagem da imagem - que vamos
além do processo de percepcdo do icOnico, agregando uma significagcdo ao representar;
chegamos, portanto, ao conhecimento simb6lico”. Se pensarmos, portanto, na natureza
constitutiva de uma enunciagdo visual — na fotografia - € possivel afirmar que a iconicidade
deve ser lida pelos elementos plésticos, ou seja, aqueles que estdo na superficie da fotografia,

enquanto que os elementos dinamicos e escalares integram o simbolico.

" Note-se que o cardter de iconicidade, de um modo geral, nio é o mesmo que icone, visto que este dltimo é
signo, portanto nada tem do objeto representado.

%0 autor, Abraham A. Moles, a denomina “Escala de Iconicidad Decreciente o de Abstraccion Creciente”.
Disponivel em anexo (anexo A).

# 0O conceito de ‘simbélico’ para Aumont é (diferentemente do conceito simbdlico de Dubois (2004, p. 61)) tudo
aquilo que entra na ordem da convengao.
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Também hé o fato de tornar uma imagem fotografica menos icOnica com intuito de
ressaltar seu carater simbolico, criando certos efeitos de sentido e tornando-a relativamente
mais universal. Cabe dizer que o fotojornalismo tem interesse em ressaltar aspectos de
concretude e impacto, por isso faz uso de imagens com grau maior de iconicidade (também
pelo efeito de verdade que € conferido ai).

O simbdlico € operado pela articulagdo da linguagem sempre partilhado por categorias
mentais sem desligar-se do iconico. O simbdlico estd construido na categoria conceitual de
significacdo por uma atribuicdo de valor. Enquanto o icone opera por similitude representativa
em relacdo ao objeto real, o simbdlico ndo possui essa caracteristica, pois em si ndo ha nada
que contenha uma liga¢cdo com o objeto real.

Nesses termos, a indicialidade é considerada um modo de conexdo do icOnico com o
real, pois € por onde lemos, no plano imagético, que aquilo necessariamente houve e foi
retratado. H4 uma necessédria conexdo ‘causal’ entre aquilo que existiu e aquilo que fica
registrado no plano; uma vinculagio com o objeto que a constréi. E a esse aspecto indicial da
imagem que se atribui pensar a fotografia como elemento fundante no jornalismo,
justificando, assim, seus usos e sua credibilidade. A indicialidade de uma imagem provém de
“signos que mantém ou mantiveram num determinado momento do tempo uma relacido de
conexdo real, de contigiiidade fisica, de copresenca imediata com seu referente” (DUBOIS,
2004, p. 61). Com o avango tecnolégico e a incorporagdo do digital pelos sistemas
comunicacionais® (e uso de programas de edicdo) aparece a possibilidade de ‘re-construir’ a
realidade capturada, dai que a fun¢do indicial da imagem se perde. Mesmo um simples corte
na imagem j4 prejudica o que se entende por indicialidade da fotografia e a exime desse seu
carater proprio. Dai que ler as marcas indiciais de uma imagem nao € algo simples, pois nos
leitores das imagens, ao olharmos as publicagdes didrias ndo podemos inferir sobre sua
indicialidade. Por mais que elas nos pare¢cam indiciais ndo ha como certificar-se.

Convém dizer que em termos de imagem, o olhar toma a realidade como se nao
houvesse mediacdo, pois as imagens t€m a intencionalidade de representar o real. Essa
representacdo € convencional - e 0 maximo € a fotografia; mas hd convengdes mais naturais
que outras, as que agem sobre propriedades visuais. Por isso mesmo, a fotografia antes de ser
uma imagem de algo € um rastro, uma marca (luminosa) que traca numa certa matéria a

configuracdo do que existe de fora. Entre o referente e ela hd uma conexao fisica, entre a

% Isso ndo significa dizer que anterior ao digital todas as imagens eram indiciais, pois mesmo com o filme h4 a
possibilidade de manipulagdo e corte da cena. O que ocorre é um acentuacéo dessa possibilidade.
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marca € um objeto singular. Também hé o fato de que ndo nos chama a atencdo que toda
captura — fotogréfica — tenha uma certa arrumacdo, um cuidado para propor certos dizeres.

A imagem € uma linguagem muito mais ampla que o olhar, pois assim como a fala
expande a cultura do corpo, a imagem amplia a capacidade de olhar. O traco, que nao € mais
natureza, mas um indicativo de um olhar natural, de um olhar especializado, potencializou o
ver, expandindo a capacidade da vista se ocupar dos espagos minimos. Ha, evidentemente, um
predominio intenso do olhar sobre os outros sistemas sensoriais, uma vez que o homem teve
que expandir, através da histéria, as capacidades do olho. Além do mais, a natureza da
imagem ¢é diferente da natureza do olhar. Enquanto o olho humano pode aplicar-se ao
detalhe™, direcionando seu foco de percepgdo apenas para uma escolha especifica, a camara
aplica a mesma intensidade para toda a captura, sem ocupar-se da singularidade, ou seja, o
foco central ‘age’ como o olho, mas as laterais t&ém igual intensidade de captura. A maquina
fotografica ‘vé&’ monoscopicamente (como quando fechamos um olho), ja a visdo humana’” é
estereoscépical33 . Portanto, o ver monoscopico da camara € plano, sem profundidades, sem
tridimensionalidade real; hd, no entanto, a possibilidade de representa-los simbolicamente na
fotografia, ou seja, crid-los através da utilizagao de elementos morfolégicos como € o caso das
linhas, planos, pontos, etc. Isto implica dizer que no ato de fotografar a forca seletora é das
capacidades técnicas da camara, mas sobretudo resulta do olhar do fotdgrafo. Ja a percep¢do
visual humana é resultante de uma captacdo de estimulos que, percebidos, passam a ser
representados pelo nosso cérebro. Tal percep¢do, assim como a interpretagdo daquilo que
vemos, ¢ distinta em cada observador, pois “a experiéncia de cada um compde-se daquilo em
que lhe € conveniente prestar atencdo e que interessa a sua sobrevivéncia, fazendo portanto
parte de seu campo basico de percepgao e acdo” (PERUZZOLO, 1998, p. 46).

A imagem, portanto, ¢ uma base de comunicagdo entre os homens. Noés a
reconhecemos como uma comunica¢do visual materializada num fragmento do universo

visual perceptivo. Nesses termos, a imagem nao diria nada em si, pois nao estaria nela o dito,

31«0 olho somente focaliza de modo nitido pequenas partes do mundo perceptivel e, além disso, o mundo
visivel ndo pode ser percebido de uma sé vez. O homem, de fato, percebe um actimulo sucessivo de imagens,
mas o aparelho visual as integra de tal modo que o cardter incidental de visdo passa desapercebido”
(PERUZZOLO, 1998, p. 47)

2«0 angulo de visdo total do olho humano corresponde a aproximadamente 180°, e nele estd incluida a
chamada visao periférica, que reage principalmente a movimentos e diferencas de claridade, mas que reproduz
somente imagens tremidas. Para uma visao nitida dispomos apenas de um angulo de visdo limitado e, portanto,
captamos objetos nitidos apenas perto ou no meio do nosso campo visual. Como na fotografia, a foto fica mais
nitida porque a fris se fecha mais — uma das razdes pelas quais vemos sob luz clara melhor do que no escuro”.
(FEININGER, 1985, p. 49)

¥ Diz-se também que na fotografia é possivel registrar como na estereoscopia. Este é, por sua vez, um processo
fotogréfico que produz efeito tridimensional pela utilizacdo de dois registros simultdneos do mesmo assunto, mas
em perspectivas diferentes.
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mas no olho que capta e interpreta, traduz aquilo que a imagem — como matéria significante —
agencia em sentidos. Assim, sem a capacidade de olhar ndo hd imagem visual. E no olhar que
a imagem se torna o que é. Outro aspecto € que a imagem, entdo, ja ndo pode ser tomada
como o real, mas deve ser entendida como uma imagem refletida, como num espelho; que ndo
€ a coisa em si, se nao um reflexo que lhe é proprio e se parece; uma nova realidade, portanto,

a realidade da imagem — que traz em sua natureza indicios de algo dito, comunicado.

2.1 A fotografia como enunciacio iconovisual e as estratégias do fotojornalismo

Desde seu surgimento na imprensa (a primeira publicacdo data de 1880, no jornal The
New York Graphics, de Nova lorque) até a Primeira Guerra Mundial, a fotografia servia
apenas para ilustrar os periddicos impressos que circulavam na época. Foi no cendrio politico
e econdmico da Primeira Guerra Mundial que o fotojornalismo* se firmou como um modo de
informar no jornalismo (GIACOMELLI, 2008, p. 24). A expansdao do fotojornalismo pelo
mundo, iniciado na Alemanha, seguiu para a Franca, Inglaterra e, logo, para os Estados
Unidos, local onde a mais importante revista ilustrada com fotojornalismo de todos os tempos
foi lancada em 1936 — a Revista Life. No Brasil, a Revista da Semana foi a pioneira (passou a
ser impressa em 1900), mas seguindo pelo mesmo caminho outros jornais e revistas passaram
a privilegiar o uso da imagem fotografica. A grande inser¢do do fotojornalismo nas
publicacdes brasileiras (e comprovadamente do mundo) ganha atualmente um cardter bem
diferente daquele empregado como ilustracdo, pois hd uma preocupacio — tanto das editorias
como dos profissionais — em trazer uma gama de informagdes ao plano imagético. Parece-me
que o apogeu imagético se concretiza, na grande imprensa, no momento em que fica mais
facil representar as coisas através das imagens do que descrever com palavras.

De qualquer forma, a utilizacio de fotografias nas edi¢des dos periddicos impulsionou
um novo modo de comunicar. O que ocorre € que a fotografia é considerada um forte sistema
de comunicacdo pelo seu apelo a evidéncia (ja que € entendida como garantia de que algo
aconteceu) e por ser naturalmente uma linguagem universal. Dai sua relevancia e o grande

salto na difusdo da imagem como informacdo na midia, criando novos campos de

* Ha diversas obras que versam sobre a histéria do fotojornalismo. Este texto se propde apenas a fazer alguns
apontamentos considerados relevantes para contextualizar a discussdo, ndo tendo, portanto, preocupac¢do em
discorrer longamente sobre a histéria do fotojornalismo. Lé-se mais sobre o tema em: COSTA; SILVA (1995) e
SOUSA (2000).
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representacdo visual. Além do mais, o fato de uma fotografia representar certo efeito de
verdade faz dela uma ferramenta essencial na constru¢do dos valores que sustentam todo o
fazer jornalistico.

As préiticas do fotojornalismo fornecem elementos além da fotografia para
compreensdo do texto imagético. A imagem, por si mesma, € capaz de oportunizar
interpretacOes e informacdes sobre o algo noticiado. Para além da imagem fotografica o
dispositivo e os textos verbais geram ‘amarras’ ao modo de interpretar que deixa de ser um
tanto solto, mas traz ao texto uma ancoragem que limita os sentidos. Os estudos que se fazem
com o intuito de descrever as relagdes entre textos visuais e textos verbais ja nos fornecem
elementos bastante interessantes acerca dessa abordagem. O que pretendo destacar é que
ainda que existam elementos externos ao texto visual que contribuem para a criagdo dos
efeitos de sentidos no fotojornalismo, o que uma fotografia comunica é, de fato, muito
importante na constru¢do das significagdes e, por isso mesmo, importante elemento a ser
trabalhado.

Devemos entender a fotografia, nos diz Verén (1989), como um dispositivo que se
configura numa das estratégias discursivas utilizadas pela imprensa como variacdo
enunciativa dos diversos campos ali encontrados e confrontados (entenda-se ‘ali’ como o
meio na qual ela se insere) que sdo dirigidos ao grande publico. Ao pensar a fotografia de
imprensa, enquanto senso comum, a entendemos como aquela que fornece a apresentacao do
fato como uma ‘atualidade do mundo’, ou seja, fica a cargo da fotografia mostrar o instante
do acontecimento, do real que se apresenta ao fotégrafo e que pode estar descrito no texto e,
por isso mesmo, ela fica disposta ao lado dos fatos e ndo das opini()es3 , pelo seu cardter de
‘verdade’. Crer nisso, porém, € um tanto ingénuo, pois o fotégrafo é também enunciador do
discurso fotografico, o que exige dele uma escolha ao fotografar (capturar num instante uma
imagem e nao outra). Do mesmo modo, um discurso permite diferentes formas de exprimir o
mesmo fato; e € assim que se constréi uma enunciagdo, hé escolhas estratégicas que entram na
ordem do dito e das modalidades do dizer. Decorre que o enorme leque de possibilidades
discursivas é também determinado pela cultura. Quanto a linguagem, esse universo discursivo
parece ter abrangéncia mais clara do que a imagem, quando se quer conhecer qual € esse
universo de possibilidades na imagem. Para tanto se levanta enfaticamente o questionamento:
“por que esta imagem, e ndo uma outra, € qual outra?” (VER()N, 1989, p. 9), com o intuito de

reconstituir o conjunto de possibilidades existentes naquele momento, e compreendé-las em

¥ Atenta-se aqui para o fato de que as fotografias aparecem préximas aos textos opinativos, em geral, apenas
como retrato daquele que escreve o texto; o que reforga o cardter de verdade.
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seu interior, o que determina o sentido desse ato discursivo. Isso, no entanto, deve ser
entendido dentro das condi¢des de produgdo e recepcdao e ndo de todo o conjunto de
possibilidades do dizer. Além disso, o universo de possibilidades de um discurso precisa ser
reconstituido também porque eles acabam por instigar, pouco a pouco, a expectativa do seu
publico a0 mesmo tempo em que os discursos se estruturam.

A construcdo da fotografia como objeto noticioso na imprensa requer uma ponderacao
acerca do seu valor de testemunhalidade. Ora, se pensarmos a fotografia como um recorte da
realidade que é bastante subjetivo uma vez que todo profissional, por mais que busque certa
imparcialidade dé ao registro sua interpretacdo do fato e possui contingéncias, podemos dizer
que tratamos entdo de realidades construidas e ndo de relatos testemunhais. Evidentemente,
essa realidade construida se da a partir de elementos concretos, fatos portanto. Mas, qual € o
limite que se coloca ai? A linha que separa a construcdo da realidade da realidade da
construgdo muitas vezes oscila em diferentes abordagens. Essa discussdo pode seguir para
apontamentos €ticos, por exemplo, mas deixo agora como uma inquietacao que se sustenta na
idéia de que os meios de comunicacao ‘participam’ na construcdo da realidade.

Evidentemente nao é nenhuma novidade dizer que as imagens sempre foram
produzidas para algum uso, sem ser uma producdo gratuita ou desinteressada. Normalmente a
fotografia é alvo de uma subjetividade fécil, atribuida pelo simples gostar ou ndo gostar -
onde a estética fica aparente e provocativa - a fotografia pode induzir apenas vagamente ao
pensamento. Muito anterior ao olhar objetivo e analitico de uma imagem fotografica, a
observacao cotidiana estd atrelada ao referente da imagem e a estética. A fotografia - e ndo
seria diferente - possui suas particularidades em relacdo ao cinema, a pintura, as animagdes ou
aos textos audiovisuais usualmente disponibilizados no dispositivo televisivo ou mesmo na
internet. Embora todas as manifestacdes imagéticas com recursos e técnicas distintas, hd uma
relacdo entre elas (considerando que a origem de uma nova modalidade se deve a evolucao de
outra) provocando um entrelacamento de préticas, técnicas e linguagens que ora derivam e ora
sdo derivadas. Tal € o hibridismo que em alguns momentos o que define e nomeia a
modalidade é mais o dispositivo do que a técnica empregada na producio. E nesses termos
que se torna possivel afirmar que a fotografia possui diferentes valores e caracteristicas
técnicas dependendo do dispositivo ao qual estd veiculada. Para tanto, basta pensar na
fotografia de revista, cujas especificidades técnicas e estéticas t€m maior apelo do que no
jornal impresso, que por sua vez acaba priorizando a veiculagdo da informagdo.

Evidentemente, hd ai diversos argumentos que entram para compor o debate, entre elas, o fato
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de que a rotina e o tempo de producdo sdo bastante distintos, até mesmo as propostas
editoriais sdo outras.

E 6bvio que ndo se pode pensar a fotografia sem o seu referente, pois ele sempre estd
ali, colado a imagem; € “aquele ou aquela que é fotografado, € o alvo, o referente”, assim
como “o Operator é o Fotégrafo. [e] O Spectator somos todos nds, que compulsamos, nos
jornais, nos livros, nos albuns, nos arquivos, colecdes de fotos” (BARTHES, 2003, p. 20). O
referente toma conta da fotografia de um modo tal que de imediato percebemos apenas e,
sobretudo, ele — o objeto ou personagem retratado/representado. Nesse sentido, “seja o que for
o que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma fotografia é sempre invisivel: ndo ¢ ela
que vemos. Em suma, o referente adere. E essa aderéncia singular faz com que haja uma
enorme dificuldade para acomodar a vista a fotografia” (BARTHES, 2003, p. 16).

O referente fotografico possui um aspecto de relagdo com o real que age diferente das
outras formas de representacdo (como a pintura ou o cinema, por exemplo). Pois, enquanto na
fotografia o referente necessariamente esteve 14 (aparece ai a fun¢do indicial da fotografia),
em outros lugares a realidade pode ser apenas uma simulagdo de algo nao visto, talvez
puramente ficcional ou imaginado. Mesmo nos textos, onde os referentes podem ser reais, a
constru¢do que o faz ser pode estar indissociada do real, do referente. Ainda sobre isso, é
conveniente constar que nio escapa aos nossos olhos o fato de ser possivel criar cenas que
ndo existiram tal qual aparecem no plano (através do programas de edi¢cdo de imagens), mas
mesmo a cena sendo ‘montada’ ainda hd um referente, pois aqueles objetos ou personagens
que aparecem iconicamente no plano tem uma liga¢cdo com o real, portanto existiram.

Esse fato, no entanto, ndo torna impossivel o encontro com o significante da imagem
fotografica, mas supde ponderar sob seus aspectos, refletir sobre sua prépria natureza. Nao
podemos esquecer que sempre hd intencionalidades. Mesmo uma pose diante da lente do
fotégrafo é uma intengdo de leitura (de um querer mostrar-se assim e nio de outra forma). E
nesse jogo que estdo imbricadas as estratégias. O pensar sobre a fotografia com intuito de
chegar ao seu significante sugere a leitura das marcas de enunciacdo presentes também no
plano fotografico.

Outro aspecto que merece nossa atencdo € que a fotografia, em si, ndo € uma
representagﬁo36 total de um determinado acontecimento, mas pode produzir uma consciéncia

dele, por meio dos objetos parciais que oferece. Os objetos parciais sdo simplesmente o

%0 termo ‘representacdo’ aqui estd empregado de certo modo diferente ao que tratamos no inicio desse texto,
quando nos referimos aos conceitos de percepcdo e representacdo. Aparece aqui pensando a representacdo como
possibilidade de “amostra” da totalidade de um evento.
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recorte de um determinado acontecimento — capturado pela lente num instante. Eles, em si,
sdo inabarcdveis pela intuicdo humana, e evidentemente também pela fotografia (FLUSSER,
2002). Porém, a fotografia torna-se um todo se admitida apenas enquanto impressdo de
imagem num plano. Um instante capturado, por ambiguo que parega, € uma totalidade. A
fotografia € a totalidade do instante que atravessou as lentes e ficou impressa no negativo. Ela
¢ em si mesma autoexplicativa, pois ndo suporta e nem necessita de outros elementos para ser
totalidade, mesmo que seja a imagem simples capturada do céu azul até a imagem complexa
de uma cidade, por exemplo. O fato de uma fotografia ser autoexplicativa ndo implica na
universalidade de sua interpretacdo. A tentativa de interpreti-la, por qualquer sujeito, ja lhe
introduz elementos que ndo lhe sdo proprios, mas que o sdo do sujeito (FLUSSER, 2002).

O sujeito, entdo, necessita tornar presente os fatos passados por meio de um
‘mecanismo’, que se pode chamar de reapresentacdo, que € o que torna presente aquilo que €
passado. De modo que a fotografia € uma forma de representacdo. A memoria € outra. A
primeira € objetiva, porque imprime mecanicamente, num plano, imagens capturadas
instantaneamente. A memoria € subjetiva, de tal modo que estd a mercé€ dos lapsos proprios de
cada individuo e, portanto, ndo é possivel ter certeza objetiva dos fatos tais como ocorreram,
nem transcrevé-los de um modo tal qual aconteceram ou foram adquiridos. Segundo Flusser
(2002), a fotografia torna presente, na forma de um plano (papel) impresso, o recorte de um
determinado fato que ocorreu. Ela € uma representacdo mecénica de fatos passados (no
tempo) e nunca podera apresentar um ato presente, se conseguisse isso deixaria de ser
fotografia. A fotografia ndo € o real, mas emana do real, “é uma representacdo a partir do
real, uma representacdo onde se tem registrado um aspecto selecionado daquele real,
organizado cultural, técnica e esteticamente, portanto ideologicamente” (KOSSOY, 2002, p.
59, grifo do autor). Justamente por ser um recorte da realidade a fotografia nao pode trazer em
si a verdade dos fatos mas apenas hé nela a verdade da imagem.

A fotografia sempre é uma representacdo parcial porque € formada por objetos
parciais. Contudo, ela conduz o sujeito a consciéncia, que se pode chamar de representacdo
total. Uma representacdo total (embora o termo seja demasiadamente enfatico) é aquela que
um sujeito tem de determinado acontecimento, que possibilita interpretd-lo de modo
subjetivamente completo. A representacdo total que ela ‘provoca’ € justamente o ponto —
circular - que tende a conduzir a interpretacdao do sujeito. Circular, porque a fotografia ndo
provoca a interpretacdo do sujeito num sentido especificamente causal, mas diferentemente é
efeito e causa simultaneamente, pois o sujeito também determina o que tem de ser

interpretado nela (FLUSSER, 2002).
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As fotografias publicadas nos jornais impressos de circulacdo didria ja ndo fornecem
noticias de primeira mao. Muito mais eficaz € a televisdo e, mais ainda, a internet que possui

uma dinamicidade maior na veiculacao das informacoes.

A televisdo é, porém, mais efémera [que as publicacdes impressas]. As fotografias
de imprensa podem ser vistas muitas vezes. As publicagdes podem guardar-se para
ser lidas de novo — talvez anos depois. O olhar pode debrucgar-se sobre os
pormenores. Ha aqui um elemento de permanéncia (KEENE, 2002, p. 13).

O imediatismo das publicacdes on-line sugere outro tipo de abordagem das imagens. Ainda ha
poucas reflexdes tedricas sobre esse dispositivo — as mudancas sdo rdpidas e as respostas
ainda incompletas - mas o que se sabe € que assim como a televisdo, ha certo carater efémero
que envolve a publicacdo on-line. Isso porque ainda que esteja ali publicado requer certo
cuidado de armazenamento para que ndo se perca como informacdo. Quanto a fotografia
impressa nos jornais didrios, o elemento de permanéncia permite que o olhar se aprofunde no
plano imagético, ainda que as noticias j4 sejam conhecidas de antemdo. Em termos do
dispositivo impresso uma série de condi¢des de producdo sdo dadas ao fotojornalismo, isto €,
ai aumenta a possibilidade de interpretacdo e elaboragdo das fotografias baseadas na pauta, se
prevé maior tempo de deslocamento e realizacao.

A fotografia é um texto porque se deixa ler e também porque forma um todo de
significacdo. Em termos de complexidade fotogrifica a informacao visual — aquela de que a
técnica faz uso — produz certos efeitos e condicionam nosso olhar, isto €,

la existencia de una correspondencia entre las caracteristicas de la realidad fisica y
las de la realidad perceptiva o fenoménica aparece, en general, como una cosa obvia,

como una cosa que no necesita ser explicada, o sea que es vivida como un dato y no
como un problema (KANIZSA, 1998, p. 12).

Nossa memoria visual sensivel nos faz ver além daquilo que estd no plano — vemos
profundidade, movimento, dizemos ‘esse estd perto’ ou ‘aquele estd longe’ no plano
fotografico (que € bidimensional), e o fazemos como algo natural, dado, quando na verdade se
trata de uma realidade perceptiva apenas; que ndo supde uma presenga fisica, mas que esteja
perceptivamente presente no plano. Aqui aparece uma relacdo indispensavel que € entender
que o objeto real, fisico, é pressuposto para que se tenha um objeto fenoménico (de realidade
perceptiva). Aplicdvel em termos semelhantes, mas com as devidas ressalvas, estd a
representacao fotografica que s6 se concretiza por sua relagdo com o referente - real.

H4, como nos diz Kanizsa, um cardter coercitivo na realidade perceptiva, como uma

espécie de ilusdo que nos persuade; o que cotidianamente temos diante de nosso universo
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visual ndo € simples cOpia das coisas existentes em nossa realidade fisica, mas sdo, em parte,
elaboracgdes resultantes de operacdes visuais que fazemos (KANIZSA, 1998). Nesse caso, a
realidade perceptiva vem amparada nas operacdes que nosso sistema visual faz a partir de
estimulos recebidos como realidade fisica. Desse modo é que se organizam as mensagens
visuais. O que ocorre € que a separacdo entre a realidade fisica e a realidade perceptiva ndo
nos € tdo evidente nas acoes cotidianas”’. No caso da fotografia até podemos ler movimento
entendendo que, de fato, ndo hé ali movimento; mas mesmo nos textos audiovisuais (como no
cinema ou mesmo na televisdao) hd uma fusdo provocada pela percep¢do que nos persuade,

criando determinados efeitos de sentido de movimento.

2.2 Os Géneros do Fotojornalismo

A definicdo que utilizo para falar de géneros fotojornalisticos estd baseada nas
consideragdes de Sousa (2004) que define e distingue basicamente pelo nimero de fotografias
(uma unica imagem ou um conjunto delas) e pelo tema (noticias, arte, pessoas, moda, ci€éncia
e tecnologia, esporte, natureza e ambiente). Convém explicitar que os textos verbais
colaboram na identificacdo e adequacao de certas fotografias a um género especifico, ja que
uma tnica imagem pode - em alguns casos - ser enquadrada em diferentes editorias e géneros
fotojornalisticos.

O que se discute é que boa parcela das imagens feitas para a grande imprensa siao
fotografias de noticias. Nesse caso, elas sdo referenciadas como spot news e fotografias de
noticias em geral (general news). Sob a classificacido de spot news estao as fotografias feitas
de acontecimentos Unicos, muitas vezes nao-previstos cuja garantia de uma boa imagem esta
mais atrelada a experiéncia do fotojornalista e por sua capacidade de reagir rapidamente, do
que ser resultado de uma pauta planejada, pensada de ante-mao. Nesses casos, as fotografias
sao resultantes de escolhas hierdrquicas e de prevaléncia dos elementos mais importantes da
cena, para que o leitor possa extrair o maximo de informacdo da imagem e para que tenha o
efeito de sentido esperado. Frequentemente, trata-se de acontecimentos cujo registro nao foi
planejado pelo fotojornalista, mas resulta de um olhar atento aos fatos que acontecem

socialmente.

37 . . . . A . . .
Para este aspecto a psicologia teoriza muito bem os processos correlatos. Lé-se mais sobre isso em Kanizsa
(1998).
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Ja as noticias em geral (general news) sdo resultantes de pautas planejadas,
conhecidas antes mesmo que o reporter fotografico saia da redac@o. Permitem, assim, que a
atuacdo e registro se plenifique ja que se pode prever qual o equipamento necessario, tempo
aproximado de cobertura, pode imaginar qual o tipo de fotografia pretende fazer para gerar
determinado efeito de sentido ou entdo visualizar uma cena plasticamente interessante antes
mesmo de fotografar. As ocorréncias que se enquadram nessa perspectiva sdo cobertura de
eventos, campanhas eleitorais, festas, espetdculos, cerimdnias, entre outros. Principalmente
em acontecimentos politicos as cenas se repetem na tentativa de garantir uma boa imagem
(por parte dos retratados), como € o caso do tradicional aperto de mdo ou entdo do politico
cumprimentando a populagdo — estas imagens que representam um artificio dos politicos sao
as photo opportunities. Um recurso bastante utilizado em tais situacdes € a tentativa de
capturar imagens de expressdes faciais, exploracdo de tragos préprios de uma personalidade,
ou a captacdo de gestos mais espontaneos. Convém esclarecer que, em geral, uma unica
fotografia é publicada para representar aquele determinado acontecimento; dai a importincia
de fotografar e selecionar imagens significativas, que simbolizem o fato da melhor maneira

possivel38

. Por definicdo, as imagens feitas para compor o corpus de andlise desta dissertacao
sdo classificadas como noticias em geral (general news) porque, embora factual, a pauta
permitiu um planejamento anterior ao evento — desde a escolha do angulo, projecdo da cena e
antecipacao do fato.

H4 também as imagens fotograficas que possuem um sentido em si mesmas, sao as
features photos. Nesse caso o que mais importa € informar com uma liberdade artistica e
estilistica de modo que surja uma imagem pouco comum sobre o fato, que tenha forca visual.
Busca-se uma situagdo inusitada, bem humorada ou interessante minimamente. Em geral, sdo
trés os principais tipos de features: de interesse humano (pessoas representadas de modo
natural ndo posado em um momento impar), de interesse pictogrdfico (a forga visual esta mais
atrelada ao bom uso da composicao, luz e cores do que ao motivo fotografado) e features de
animais (trata-se de fotografias de animais em situa¢des cOmicas ou inusitadas).

Outro género que compde os estilos fotojornalisticos € a fotografia de esportes. Sua
for¢a de distingdo entre os demais temas fotografados estd tanto na dificuldade do género
quanto na necessidade de capturar a acdo demonstrando reacdo e emocio. E preciso, nesse

caso, conhecer o esporte fotografado para poder antecipar-se a cena e posicionar-se melhor

para obter boas imagens. Nesse tipo de fotografia o ideal é que a imagem tenha uma elevada

*# Aqui a entrevista com os editores contribui para compreender as escolhas das fotografias que melhor
representam o evento fotografado.
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definicdo que permita identificar o motivo e os elementos que compde aquele esporte
(raquete, bola, prancha, bicicleta, etc.) e, melhor ainda quando juntar a isso a expressdo facial
ou certo indicativo de movimento ao plano fotografico. Podemos subdividir em dois tipos de
fotografias de esporte: as fotografias de acdo esportiva — aquelas feitas durante o espaco de
tempos de um jogo que expressam alguma acdo especifica daquele esporte — e as features de
esporte — aquelas em que o interesse humano se sobrepde a agdo esportiva (por exemplo, um
jogador chorando ao final da partida). Geralmente sdo utilizadas teleobjetivas, pois elas
permitem fotografar com mais precis@o a grandes distancias.

O desafio das fotografias de retrato, outro género do fotojornalismo, € evidenciar
algum traco da personalidade do retratado, além, € claro, de registrar a aparéncia, 0 aspecto
fisico da pessoa fotografada. Preferencialmente feitas com luz natural, os retratos evidenciam
a expressao facial, visto que é um importante elemento da comunicacdo humana e sua forca
expressiva. Além do mais, podem ser feitas retratos individuais ou coletivos, posados (por
vezes, impondo um sentido a imagem) ou ao natural; isso depende mais do objetivo e do
estilo do fotojornalista. Mug Shots € uma das subdivisdes do que chamamos de pequenos
retratos, ou seja, fotografias do rosto e ombros do fotografado. Esse tipo de fotografia é
bastante utilizado na imprensa por sua praticidade — tanto ao fotografar como em
mostrar/identificar a pessoa perante o publico. Ha que se ter o cuidado de ndo enquadrar
elementos que dispersem a atencdo de quem observa a fotografia, no entanto, gestos com as
maos proximas a cabeca podem ser atrativos. Os planos frontais sdo mais informativos
enquanto que os planos laterais trabalham melhor com questdes estéticas. Utilizam-se muito
teleobjetivas de 85mm e 105mm porque nao deformam o motivo e permitem uma certa
distancia ao fotografar. Por outro lado, os retratos ambientais fazem a relacdo do sujeito com
o ambiente retratado, enfatizando algum aspecto de sua personalidade. Em geral, essa relagao
ndo € despropositada ou casual, mas parte de um olhar cuidadoso, de uma selecdo do espaco
que seja caracteristico daquela representacdo e daquele personagem. Além do mais, outros
aspectos sao observados nesse tipo de fotografia: o vestudrio, as expressoes faciais, olhares ou
gestos que sdo, antes de mais nada, elementos criticos na geracao de sentidos. Em geral esse
tipo de retrato € feito com objetivas grande-angular (20mm a 35mm) com &nfase nos objetos e
ambiente, com grande profundidade de campo tornando-os nitidos, uma vez que sdo atributos
importantes no processo de construcao de sentidos.

Outro género do fotojornalismo, o foto-ensaio € um conjunto de fotografias que

demonstram um ponto de vista sobre determinado tema. Aqui a principal caracteristica € a

manifestagdo de uma andlise da realidade retratada através das lentes fotograficas como a
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manifestacdo da interpretacdo do fotdgrafo sobre o fato. Sdo bastante usuais (nem tanto em
publicacdes jornalisticas) as manipulacdes, intervencdes e edicdes sem tanto hesitar, ja que
nesses casos 0s processos sao detectaveis e facilmente visualizados como modo de expressao
de uma intencionalidade.

Enquanto o foto-ensaio permite que o fotdgrafo manifeste sua opinido através das
imagens, a foto-reportagem, mais usual, embora nem tdo freqiiente, no fotojornalismo, tem
como esséncia a captacdo que situa, documenta e mostra o desenvolvimento de uma situagcao
real e das pessoas que a vivem. Nesse tipo de abordagem nao ha uma preocupacdo em marcar
um ponto de vista sobre dado assunto mas, sobretudo, as fotografias vem vinculadas aos
textos que servem para orientar a leitura e o olhar das imagens. S0 menos extensas que 0s
ensaios € nao se constituem numa imagem em particular, mas sim num conjunto de
fotografias.

Virios outros géneros podem ser considerados como fotojornalisticos; a fotografia de
paisagens ou a de natureza certamente podem integrar essa categoria. O que ocorre € que a
pratica fotojornalistica permite uma gama de experiéncias fotograficas bastante ampla e, em

geral, sdo muitas as distingdes dos géneros que podemos encontrar.
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Capitulo 3 - A significacio plastica: leitura e analise de imagem pela linguagem iconica

As anélises dos processos de produgdo mididtica t€m como objetos de pesquisa, de um
modo geral, materiais postos em circulacdo nas veiculagdes mididticas. Em muitos casos se
observa que a publicacdo chama a atengdo para algo e desperta uma possibilidade de anélise
de um determinado processo (seja por singularidade ou constancia). Aqui pretendo propor a
descricdo dos processos de producdo a partir do ponto de vista pré-mididtico, partindo das
experiéncias caracteristicas do fazer fotografico. Tdo importante quanto o momento da
andlise, a producdo envolve uma série de estratégias para a constru¢cdo do texto noticioso —
nesse caso, o fotografico. Estar envolto nesse universo singular permite manejar alguns
conhecimentos e propor um pensamento diferenciado, capaz de compor junto a andlise pos-
mididtica uma reflexdo aprofundada sobre os processos.

A descricdo dos processos do fazer fotojornalistico estd alocada num momento
posterior ao mididtico (pds-mididtico), porque ela integra a andlise dos objetos imagéticos.
Além disso, pensar a producdo das fotografias € anterior ao processo de midiatizacao das
imagens, mas nem por isso vem desacompanhada das questdes que envolvem a produgdo
mididtica. Anterior porque estd acoplada aos fatos por si mesma. Tais aspectos sao
importantes ao pensarmos a fotografia como linguagem capaz de produzir significados e
sentidos. Evidentemente, ao falarmos de fotojornalismo concretizamos a relacdo imagem-
texto como uma experiéncia consolidada que agrega elementos a producdo de efeitos de
sentidos, pois a fotografia sempre vem acoplada ao texto verbal. No entanto, a perspectiva de
andlise e observacdo dos elementos morfolégicos da imagem propriamente, parte do
pressuposto de que todos observamos imagens antes mesmo de buscar qualquer relagdo com
os textos verbais que aparecem ligeiramente proximos a representacdo fotografica. Ao
observar tais imagens somos instigados pela linguagem fotogréfica a perceber um significado

e atribuir sentido ao que vemos.

3.1 Aspectos metodologicos

A escolha do corpus de andlise se dé pela aplicacao da pauta fotografica a qualquer um

dos jornais em questdo. Esse critério facilita a contextualizacdo da noticia aos editores e
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também a escolha, visto que ndo se trata de um acontecimento estritamente local, mas sim,
nacional. Trata-se do Desfile Civico, realizado no dia sete de setembro de 2009, na Avenida
Medianeira cidade de Santa Maria, Rio Grande do Sul. Embora fotografado num ponto
especifico do pais, hd uma inser¢do cultural na qual todos os jornais do pais participam
(evidentemente com suas particularidades) e a pauta escolhida estd intrinseca ai. A
delimitacdo da escolha estar baseada na publicacdo da fotografia de capa se dd por dois
aspectos, principalmente. O primeiro deles é que a fotografia de capa €, via de regra, a mais
importante imagem para publicagdo da edi¢cdo, visto que desde a reunido de pauta ja se
imagina qual serd a fotografia veiculada. H4 que se levar em consideragdo varios fatores,
entre eles, a contingéncia das pautas fotogréficas, visto que a previsdo para a fotografia de
capa pode ser uma especifica, mas nao € inflexivel ja que os fatos podem mudar a realidade
da publicacdo, compondo a capa com outra imagem™ . Evidentemente a escolha da fotografia
de capa feita pelos editores € aqui baseada em uma suposta publicacdo, uma vez que a
imagem escolhida € apenas referéncia aos elementos morfoldgicos analisados. Ao escolher a
fotografia, o editor atenta para esse fato e aponta os motivos para a escolha que servirdo de
suporte para a andlise. As fotografias escolhidas como ‘publicdveis’ pelos editores sdo
flexibilizadas e observadas sob os aspectos editoriais de cada um dos jornais. O segundo
aspecto é que dentro das préticas redacionais (aqui falo do lugar e contexto no qual estou
inserida como reporter freelancer), via de regra, a Unica fotografia, que tem a prerrogativa de
ser escolhida pelo editor de fotografia, ¢ a imagem de capa. Esse fato se dd porque nas
praticas cotidianas muitas das escolhas sdo feitas pelos editores de cada editoria (geral,
politica, esporte, etc.) ou também por indicacdo do repérter (de texto ou fotografico) — em
alguns casos o editor de fotografia ou o editor geral interfere nessa escolha (ou se insere nela).
A delimitacdo se dd apenas em cardter empirico ja que as formulagdes tedricas dessa
dissertacdo nao t€ém como preocupagao as questdes que discorram sobre as capas dos jornais
(como contrato de leitura, etc.). Convém esclarecer que ndo serdo ofertadas todas as imagens
capturadas durante o evento fotografado, visto que € praxe que os fotojornalistas, ao cobrir
determinadas pautas, antes mesmo de ‘descarregar o cartdo de memoria’ nas redacdes, ja
facam uma pré-selecdo, e ao disponibilizd-las a equipe de fotografia (ou ao editor de
fotografia) escolham algumas imagens (algo entre cinco e dez, aproximadamente) para

indexar no sistema e disponibilizar para publicacio. E dentro dessa perspectiva que estdo

% Essa variacdo que estd intrinseca ao fazer fotojornalistico é de tal modo que dois, dos trés jornais observados,
ndo publicaram imagens do Desfile Civico de Sete de Setembro no dia posterior ao evento nas capas a nao ser
nas piginas internas ou contracapa (veja anexos F, G, H, I, J e K). Poderia considerar que ndo hd motivos
préprios da pauta se nfio outra pauta que obteve forca maior para ser noticiada.
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previstas as escolhas feitas de antemao por mim para ofertar um corpus especifico aos
editores.

A perspectiva deste estudo vem centrada nas producdes impressas, pois o dispositivo
prepara para os sentidos, e, aqui, pressupde certas questdes tedricas e praticas que nao podem
ser igualmente aplicadas aos demais dispositivos (televisivo, por exemplo). Pressuposto isso,
a publicacdo impressa passa a ser objeto de estudo sobre o qual serdo selecionados os jornais
para proceder a entrevista junto aos editores. A sele¢do se deu a partir do critério de maior
circulagao local, estadual e nacional, ou seja, respectivamente, Jornal Didrio de Santa Maria,
Jornal Zero Hora e Jornal Folha de Sdo Paulo®. O intuito da entrevista é compreender qual a
légica que movimenta ndo apenas a producdo, mas a circulacdo das imagens na midia. Além
da entrevista estruturada sob um roteiro bésico de questdes, cada um dos editores escolheu
uma fotografia (entre as ofertadas) para publicacdo na capa do jornal e explicou o ‘por qué?’
da escolha. A justificativa e os critérios apontados pelos editores sdo os pontos a serem
tomados como base para a andlise das estratégias de producdo de sentidos, através dos
elementos morfoldgicos da imagem.

A entrevista € uma técnica cldssica para obter informacdo. As informagdes que busco
obter na entrevista junto aos editores visam compreender a l6gica que movimenta a produgdo
de sentidos nas veiculacdes de imagens fotograficas. A riqueza do repertdrio editorial das
publicacdes didrias pede a utilizacdo de uma técnica de captura de informagdes - para a
constru¢do dessa dissertacdo — que seja dinamica e flexivel, capaz de absorver aspectos
inerentes a realidade das redacdes. A pesquisa em profundidade “busca, com base em teorias
e pressupostos definidos pelo investigador, recolher respostas a partir da experiéncia subjetiva
de uma fonte, selecionada por deter informagdes que se deseja conhecer” (DUARTE, 20009, p.
62). Além do mais, esse recurso permite descrever fluxos, compreender processos, aprofundar
temas e ainda nos fornece dados para analisar certos fendmenos. E nesses termos que a
tipologia aplicada aos editores caracteriza-se como pesquisa qualitativa, com entrevista semi-
aberta. O modelo de entrevista semi-aberta pressupde um roteiro”' de questdes bdsicas
levantadas a partir de teorias e hipéteses acerca da pesquisa. As questdes sao flexiveis e €
cabivel ajustes no momento da entrevista, mesmo tendo o roteiro como guia, de modo que

cada questdo pode ser aprofundada com questdes subordinadas (DUARTE, 2009, p. 66). Os

* Segundo os dados do Instituto Verificar de Circulagio (IVC), referentes a dezembro de 2008, a tiragem é de
299.427 mil exemplares/dia para o Jornal Folha de Sao Paulo (jornal de circulacdo nacional com maior tiragem);
de 187.220 mil exemplares/dia para o Jornal Zero Hora (jornal de circulagdo estadual, RS, com maior tiragem); e
18 mil exemplares/dia, vendidos, para o Jornal Didrio de Santa Maria (jornal de circulacdo local, Santa Maria,
com maior tiragem), segundo dados fornecidos pelo préprio jornal.

* Disponivel no anexo D.
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entrevistados partem de amostras ndo-probabilisticas, de selecdo intencional. A ordem de
realizacdo das entrevistas € aleatdria, sendo que esta ndo interfere nos resultados uma vez que
a metodologia se aplicard de igual maneira para todos os editores.

Como prética fotografica foram feitas 647 fotografias do desfile civico de sete de
setembro. Evidentemente pautas como a referida sdo mais trabalhosas e nos fornecem um
nimero grande de imagens visto a diversidade do evento. E uma pauta diferenciada se
pensarmos no tempo que despende (um profissional para cobertura fotografica durante todo o
periodo do evento), da quantidade de imagens que normalmente se captura e de uma previsao
fornecida de antem@o a equipe — nesse caso especifico, ndo fosse por um protesto feito por
alguns estudantes o desfile saiu exatamente como o esperado. A primeira selecdo totalizou 60
fotografias. A partir dessa escolha, uma nova observacdo das imagens foi realizada para
delimitar a quantidade planejada de 10 fotografias** que foram mostradas aos editores. As
fotografias escolhidas como uma oferta prévia aos editores foram pensadas nao apenas no
aspecto da publicacdo, mas articuladas segundo interesse da pesquisa em si. Assim, entre as
10 fotografias cada um dos editores selecionou uma (ou, com alguma justificativa, duas)
como a imagem mais representativa do evento segundo seus critérios. Tais imagens compdem
o corpus de anélise acerca da produgdo dos efeitos de sentido.

A entrevista realizada com o editor de fotografia do Jornal Folha de Sao Paulo,
Gustavo Schramm Roth contou com a participagdo do repérter fotografico Joel Silva. Duas
das fotografias apresentadas foram escolhidas, observadas as caracteristicas de publicagao do
jornal. A primeira delas® & justificada pelas linhas, que conduzem o olhar, hd também pontos
de atencdo. Para veiculacdo, a imagem receberia um corte - conforme se pode observar na
imagem abaixo (Figura 3) - visto o projeto grifico do jornal e a op¢do por imagens com

enquadramento mais ousado. Essa € uma caracteristica bastante peculiar do jornal, hd um jeito

2 .
Disponivel no anexo B.

“ Aqui a imagem vem com um corte, proposital e sugerido pelo editor. Segundo ele, a editoria opta por fazer
cortes mais ousados, com esse tipo de abordagem, deixando o plano bem horizontal. A Segunda fotografia
também tem um corte diferenciado, deixando-a mais quadrada — a imagem funcionaria como ‘caramelo’. “A
quantidade de fotos varia de acordo com a pauta. Mas o fotégrafo tem que, no minimo, mandar duas cenas e,
essas duas cenas j4 sdo duas fotos, trés fotos de cada cena; porque a matéria pode sair dentro do jornal e ter uma
chamada na capa (...) e jamais pode dar a mesma foto ou a mesma sequéncia; tem que ser num outro contexto
(...). Entélo ele tem que ter de uma cena uma opcio de foto para dar horizontal, de preferéncia horizontal baixa
que € nosso projeto editorial, e uma opg¢do para dar vertical porque pode ter um antincio de meia pigina (como
tem sempre um antncio de meia pagina e se € obrigado a dar uma foto horinzontal). Ou se é um antncio de duas
colunas inteiras, tem que dar uma foto horizontal; e vocé tem que ter uma opg¢do de foto aberta e uma quadrada.
Entdo de uma cena; e da outra cena tem que se ter trés fotos — uma op¢do vertical, uma horizontal e uma que dé
um corte quadrado. Aqui na Folha tem um negdcio que se chama ‘caramelo’ — é uma foto que entra com uma
cena ou objeto com espaco para colocar um texto que chama para o caderno. Uma opgdo de foto feita para dar
um corte quadrado que recebe um texto sobre a imagem” (ROTH, 2009).
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especifico de se fazer a fotografia aqui e essa caracteristica ja € observada pelo fotografo ao

. . . ~ 44
produzir o material para veiculacao

ngllm 3 - Fotografia escolhida pelo editor do Jornal Folha de.Sﬁd i;aulo, Gutavo Roth, com o corte
sugerido.

Outra imagem que poderia entrar nas edi¢des da Folha de Sao Paulo®’, de acordo com o
editor, € a imagem a seguir (Figura 4). O corte seria quadrado para que a fotografia pudesse
ser utilizada como ‘caramelo’, designacdo dada pelo Jornal Folha de Sao Paulo para imagens
com corte quadrado que recebem um texto sobreposto, nesse caso, na parte lateral direita da
imagem. Segundo o editor, mesmo com esse corte a fotografia apresenta informacdes que
contextualizam o leitor sobre os fatos acerca do evento fotografado. Tanto a imagem anterior

como a mostrada a seguir ficam de acordo com o projeto editorial do jornal.

# «QOs critérios aplicados para a escolha da fotografia sdo os mesmos para a capa e pdginas internas? E mais ou
menos isso. Primeiro, a foto tem que estar de bem acordo com o projeto editorial grafico do jornal, e aqui hd um
tratamento diferenciado e, depois, que ela seja a mais exclusiva possivel” (ROTH, 2009).

* Qual a importancia da fotografia no conjunto da reportagem? “Toda matéria do jornal aqui precisa ter duas
entradas de imagem, falando tecnicamente; nem que seja uma nota, precisa ter uma entrada de arte e uma entrada
de fotografia. Agora, quanto que pesa isso depende muito do teor da matéria. A importancia da fotografia, no
jornal, é muito mais do que a da matéria; tanto € que a matéria deixa de ser publicada porque ndo tem foto. Nao
se publica; ela vai para a gaveta e ndo sai; e a fotografia precisa ser do dia” (ROTH, 2009).
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Figura 4 - Fotografia escolhida pelo editor do Jornal Folha de Sdo Paulo para ‘caramelo’.

O que se percebe € que esse tipo de corte nas imagens deixa explicito aos leitores o tratamento
das imagens pela figura enunciadora do discurso fotografico. Tal op¢do € um tanto incomum
ao que, normalmente, os dispositivos jornalisticos fazem para representar os fatos, ja que a
edicao das imagens, nesse caso, € mais aparente e, um tanto menos objetiva.

Ja para o editor do Jornal Zero Hora, Ricardo Chaves, a imagem abaixo (Figura 5) € a
que melhor representa o fato, embora um tanto 6bvia, visto que a pauta aborda o Desfile
Civico de sete de setembro’®. Além do mais, é impessoal (ndo trata de sujeitos especificos),
entretanto, fornece ao publico um ‘resumo’ do evento representado. Segundo ele, o veiculo
pré-dispde certas escolhas em detrimento de outras, visto os principais interesses de

veiculagao.

46 «“Pode parecer um tanto 6bvio, mas eu publicaria essa daqui (Figura 5)*. Porque? Porque se trata do desfile de
Sete de Setembro e a fotografia mostra isso, mostra o publico, ela € impessoal (ndo traz o José, o Pedro ou o
Jodo), ela traz um resumo do fato — se eu fosse do Zero Hora; se eu fosse do MST talvez eu publicasse essa
daqui (Figura 7)**. Entdao dependendo do veiculo em que vocé trabalha se julga o que € mais importante (...).
Entdo precisa se preocupar com a leitura que a fotografia terd, porque € inevitdvel. Isso ndo € pensar com a
cabeca dos outros, mas ter o minimo de bom senso”. Sobre a fotografia **: no Zero Hora ndo entraria?
“Entraria sim. Ndo me parece que seja o caso, desconheco os fatos, mas digamos que essas pessoas que estao
protestando aqui tivessem inviabilizado a parada, af talvez a foto seja essa. Mas ndo, houve um protesto, mas o
desfile correu naturalmente, entdo o fato sobressai (...). A foto que mais sintetiza o evento é que serd escolhida”
(CHAVES, 2009).
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Figura 5 - Fotografia escolhida pelo editor do Jornal Zero Hora, Ricardo Chaves.

Os critérios para a escolha de fotografias de capa, assim como para as paginas
internas, segundo o editor Ricardo Chaves, se sustentam, sobretudo, na sintese do fato. Em
geral, a escolha se configura pela fotografia que esteja bem composta plasticamente entre as
imagens que representem o fato mais relevante do dia*’. A imagem precisa dizer o que foi o
evento, de modo que a informacgdo se constitui como prioridade na escolha. Ha casos em que
a plasticidade se impde, mas € mais raro; o usual € o fato se sobrepor. Semelhante aos
apontamentos do editor Ricardo Chaves, Fernando Ramos — editor do Jornal Didrio de Santa
Maria — diz que a fotografia de capa trabalha melhor com os elementos plasticos do plano

fotografico. H4 na imagem informacao, sobretudo porque o que leva uma fotografia se tornar

"0 que leva uma fotografia ser capa do jornal? “Muita coisa. A gente procura mapear quais sdo as coisas mais
relevantes do dia, dentre as mais relevantes, quais as que os editores e sub-editores acham que pode render
algum material mais interessante (...). Mais ou menos dentro do previsto se imagina qual foto é mais relevante. E
pode ter também coisas que ndo estavam previstas, mas que venham a acontecer, e ai eu incorporo novos
interesses a busca caso apareca algo fora do previsto (...). Esse é apenas o primeiro aspecto. Se observo uma
fotografia que é uma grande imagem, mas que ndo estd entre os assuntos prioritdrios, ndo se tem muito interesse
nesse assunto, mas a foto € incrivel plasticamente. E dificil, mas poderia, exclusivamente, pela plasticidade uma
fotografia se impor. E mais dificil, mas acontece. O mais usual é dentro das coisas mais relevantes do dia achar a
imagem que plasticamente funciona melhor e ai vocé junta a melhor foto com a melhor solugdo visual e tenta
achar entdo, entre os melhores fatos as melhores fotos, ai a melhor foto do melhor fato se usa na capa. Mas, as
vezes, o fato ndo é tdo importante, tdo relevante e a foto é especialmente boa, ai ela se impde pela plasticidade
mesmo (...). Entdo, isso de que a plasticidade se impde: mais ou menos, o jornalismo continua sendo prioridade,
mas se ndo hd nada que se imponha jornalisticamente porque ndo algo que seja plasticamente interessante”
(CHAVES, 2009).
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2 P 4 . N
8, mas também tem apelos estéticos 9, de beleza aliado a

capa € a noticia, o fato em sit
informacdo. Na pauta do corpus, por exemplo, a forca da captacdo das imagens deve estar
relacionada a uma constru¢do da cena com algum tipo de simbolo da patria, ndo
necessariamente a bandeira, mas uma constru¢do simbdlica com cores (verde e amarelo),
criancas desfilando, por exemplo, que facam uma referéncia ao evento em si e que
componham plasticamente o plano. O publico, nesse tipo de abordagem, tem menor
importancia visto que ndo participa efetivamente, mas estd ali para assistir. Esses sdo alguns

dos motivos apontados para a escolha da fotografia que, segundo o editor, melhor representem

o desfile.

MUSICA
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Figura 6 - Fotografia escolhida pelo editor do Jornal Diario de Santa Maria, Fernando Ramos.
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O que leva uma fotografia a ser capa de jornal é o fato em si, a noticia em si (...). O assunto vai levar a capa.

Nao adianta ser uma foto maravilhosa se aquilo ndo € noticia. O fato, a noticia que vai eleger a foto — a noticia se
transforma em foto. Quando a foto representa esse fato, essa noticia, ela vai ser a capa do jornal. E a maior
informagdo do dia (regional, estadual, nacional). O fato se transforma em foto garantindo a capa do jornal”
(RAMOS, 2009).

¥ «A fotografia de capa é mais bonita do que informativa, mais pldstica. Esse é um cuidado que se deve ter. Se a
proposta é mostrar a preparacdo para a semana da pdtria, e, se ela aconteceu realmente, precisa mostrar da
maneira mais bonita e sensacional que ela foi. Agora, eu ndo mostraria o protesto, por exemplo; ele ndo foi tudo
0 que aconteceu naquele dia, ndo foi o maximo dos acontecimentos, a menos que tivesse acontecido em todo o
Brasil, todos protestassem de maneira igual, numa intensidade maior que o desfile, mas se ele foi menor que o
desfile ndo vai ser capa. Entdo, na foto para essa pauta sempre se tenta ‘pegar’ algum simbolo da pétria, nao
necessariamente a bandeira; qualquer coisa verde amarela, com criangca desfilando, mas dificilmente com
publico, normalmente com as pessoas envolvidas no desfile. Até acho que no futebol ou no carnaval o publico
tem aparecido com fantasias, com mais motivos para fotografar do que no desfile, as pessoas vdo ao desfile
assistir apenas. O publico, nesse caso, quase nunca provoca uma foto sensacional numa situagdo dessas — entio
se acaba ficando com elementos do desfile mesmo” (RAMOS, 2009).
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Outro aspecto ressaltado na entrevista™ é que hd o cuidado, na editoria em especifico,
de ndo sobrepor interesses menores ao fato de maior importincia. E o caso da fotografia
abaixo (Figura 7) que, segundo o editor, entraria nas paginas internas do jornal. Isso porque
ha certos valores do veiculo, questdes editoriais, que precisam ser avaliados em suas devidas
proporg¢des, até mesmo, para saber se a noticia (ou fotografia) entra ou nao, porque traduzir o
que € a semana da pétria e o desfile civico em fotografia tem pesos e atribui¢des diferentes

segundo interpretacdes também diferentes.

SOLlDARlEDADE ST
0_FAREMOS UM MINUTO DE
SILENCIO MAS UMA VIDA DE LUTAS| el

Figura 7 - Fotografia escolhida pelo editor do Jornal Diario de Santa Maria, Fernando Ramos para as
paginas internas do jornal.

A imagem traz informacao sobre o evento, no entanto, ndo como o auge dos fatos do dia, pois
“o protesto ndo parou o desfile”. Isso daria a ela apenas a importancia de informagdo (para
publicacdo interna, como mencionado), como o fato teve menor relevancia que o desfile
civico ndo tem forca para ser capa do jornal. A fotografia seria capa, por exemplo, se o

protesto tivesse interrompido o desfile.

50 . . ~ . . . ~ e
“Ha o cuidado de ndo deixar que interesses menores — também em questdes editoriais — se sobreponham a

interesses maiores (...). Esse cuidado se deve ter, como no caso da manifestacdo que ndo sairia publicada na capa
porque tem gente que nem viu a manifestacdo, por exemplo. Pode ter sido sufocada, mas se ela fosse realmente
grande ela teria entrado (...). Nas pdginas internas a matéria tenta equilibrar; contar que houve o protesto (...),

contar o que houve de maior e o dar espaco para o que houve de menor aparecer; mostrar os dois lados”
(RAMOS, 2009).
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Contudo, a escolha das fotografias fica baseada em critérios subjetivos, visto que a
determinac¢do daquelas que melhor representam o desfile estd vinculada a um corpus ofertado,
contingente por mais que os valores de imparcialidade e objetividade sejam prezados no

jornalismo.

3.2 A plasticidade das Imagens: os elementos morfolégicos como motes para analise das

fotografias

Ao assumir que os elementos que compde a fotografia formam um texto visual,
podemos tomd-la como um objeto de comunicacdo e transmissao de significados e sentidos.
Em termos de linguagem, a luz é um valor de composicao fundamental para a fotografiaSI.
Assim como o pintor necessita lidar com as tintas para compor sua obra, o fotégrafo precisa
da luz para registrar a imagem num plano. Entre os elementos que fazem a fotografia ser, a
luz tem a funcdo de captar e registrar as nuances nas imagens em cores e as gradacoes de
cinza nas fotografias em preto e branco; além disso, ela “d4 o clima (atmosfera) de uma foto,
e isso ja € informagdo” (GURAN, 1992, p. 33). A imagem é, portanto, uma relacdo do tema
com a luz. Além disso, o posicionamento da camara e a escolha do melhor local e horério
podem alterar a textura, o volume, o contraste e a coloragao fotografica. As fontes de luz para
a fotografia ndo diferem da percepg¢ao visual do olho humano. Segundo Aumont (2004, p. 22),
“o que vivenciamos como a maior ou menor luminosidade de um objeto corresponde, na
verdade, a nossa interpretacdo, ja modificada por fatores psicolégicos, da quantidade real de
luz emitida por esse objeto, se for uma fonte luminosa (o sol, uma chama, uma lampada
elétrica etc), ou refletida por ele, em todos os outros casos”. Sendo assim, a percepg¢ao visual é
compreendida como um processamento de informacdes que chegam e entram em nossos

olhos através da luz, sendo isso realizado em etapas sucessivas. A informacao é

codificada — em um sentido que nao € o da semiologia: os cddigos sdo, aqui, regras
de transformacdo naturais (nem arbitrdrias, nem convencionais) que determinam a
atividade nervosa em fun¢@o da informacgdo contida na luz. Falar de codificacdo da
informacao visual significa, pois, que nosso sistema visual € capaz de localizar e de
interpretar certas regularidades nos fendmenos luminosos que atingem nossos olhos
(AUMONT, 2004, p. 22, grifo do autor).

! Nio pretendo analisar os efeitos de sentido e significacio provocados pela luz, apenas apresento-a como um
elemento indispensavel, o mais importante, entre aqueles que compdem a natureza da imagem.
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Tais regularidades, portanto, referem-se essencialmente a intensidade da luz, seu
comprimento de onda e sua distribuicio no espago. A luz é varidvel quanto a dire¢do,
intensidade, tamanho da fonte luminosa e tipo de sombra produzida - aspectos esses que nao
serdo aqui tratados, apenas surgem como apontamentos acerca da natureza constitutiva da
imagem fotografica, visto que ndo se trata de um elemento morfoldgico, mas de condi¢do
essencial para a existéncia das fotografias.

Toda a producdo icdnica possui uma arrumacido dos elementos no plano, que se
imbricam e se tornam composi¢do. O valor de composi¢io esté atribuido ao todo, isto €, “la
regularidad, la simetria, el equilibrio, la estabilidad, la armonia, la buena Gestalt, no son
propiedades locales, de cada punto, sino propiedades-del-todo, son cualidades que se pierden
si el todo se descompone en sus partes, y que no existian perceptivamente antes de que esas
partes se unificaran en ese todo (KANIZSA, 1998, p. 45, grifo do autor). As ‘propriedades-
do-todo’ representam o valor de composicao que as imagens fixas — a fotografia, nesse caso —
possuem como um modo de comunicar. Cada imagem pode ser fragmentada em elementos
isolados em um momento analitico e pds-mididtico, mas ainda assim, sem perder de vista o
valor de composi¢do do todo. Intuitivamente ou ndo, aquilo que o fotégrafo registra no
retangulo fotogrifico € um objeto portador de sentidos e significados, por esse motivo nao nos
ocupamos com as suas intencionalidades.

Os elementos que compdem a natureza da imagem sdo categorizados como
morfoldgicos, dinamicos e escalares™ e aqui aplicados ao entendimento especifico das
imagens fotograficas. Estdo agrupados no nivel morfoldgico o ponto, a linha, os planos, a
textura, a cor e a forma; enquanto que constituem o nivel dinamico o movimento, a tensdo e o
ritmo, e o nivel escalar a dimensdo, o formato, a escala e a propor¢cdo. Dentro dessa proposta
de formalizar a sub-divisdo da imagem, convém destacar que os elementos morfolégicos
constituem o espacgo pléstico, ou seja, possuem uma presen¢a material e tangivel na imagem,
enquanto que os elementos dindmicos e escalares nao estido representados materialmente, mas
se produzem no momento da leitura imagética por associacdes dos elementos morfolégicos
(VILLAFANE, 2000, p. 97). O que quero dizer, portanto, é que embora esta pesquisa se
aplique especificamente aos aspectos morfoldgicos, toda a imagem se caracteriza, a0 mesmo
tempo, por elementos morfolégicos, dindmicos e escalares. Reiterando, é da relacdo dos
elementos morfoldgicos, cuja materialidade estd expressa no plano, que sobressaem

simultaneamente os outros niveis (dindmicos e escalares) e essa interacdo congrega sentidos

>* Essa categorizagdo é proposta por Villafaie (2000) e estudada e desenvolvida pelo Grupo Itaca da Universidad
Jaume I (Espanha).
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ao todo fotogréfico. Por tal afirmacao entendo que € possivel trabalhar cada um dos elementos
morfoldgicos decompondo — analiticamente — a fotografia em aspectos isolados (ponto, linha,
planos, textura, cor e forma), mas a andlise de fato deve ser observada a partir do todo, ou
seja, mesmo esmiucando seus aspectos compositivos, € a relagao de todos os elementos que
vao significar e criar sentidos. Esse € o caso do ponto, como se verd a seguir, que €
constituido de certa significacdo, mas se absorvido pela linha e possivelmente a linha pela
forma, agrega novos e diferentes valores de composi¢ao a imagem.

A relagado entre os elementos morfolégicos no plano € estabelecida na medida em que a
importancia de cada um deles pode variar de acordo com a situacdo de aplicacdo em dada
imagem. Nesse sentido € que a complexidade, afirmada por Villafafie (2000), adquire forca ao
manifestar a capacidade de que alguns elementos t€m de assimilar outros mais simples, como
€ o caso da linha que absorve o ponto e da forma que absorve a linha. O ponto € o mais
simples elemento icOnico, mas ndo menos complexo, visto que sua simplicidade plastica é,
contudo, um fendmeno de natureza dinamica. Trata-se ndo apenas do ponto como forma
grafica, mas, sobretudo, nas fotografias (e imagens em geral) como pontos de fuga, centros
geométricos, pontos dureos, influenciando plasticamente nosso olhar e produzindo sentidos e
significados.

Las propiedades que definen al punto como elemento plastico son: la dimension, la
forma y el color. Las innumerables posibilidades de variaciéon de cada una de ellas,

hacen posible que el punto, por si solo, pueda cumplir perfectamente cualquier
funcidn plastica (VILLAFANE, 2000, p. 99).

O ponto como forma grafica, contudo, ja ndo reflete um aspecto da natureza da imagem
analdgica, ou seja, o grdo por suas caracteristicas mais elementares proporciona uma alta
concentracdo de pontos em uma imagem ampliada, o que j4 ndo ocorre nas imagens
elaboradas com tecnologia digital, pois o formato do pixel ndo chega a ser um ponto
(semelhante ao grao) e, por isso mesmo, ja ndo possui a forma do ponto ao ser ampliado.
Enquanto o grao decorre dos sais de prata fotossensibilizados quando expostos a luz, o pixel é

. sy - o . 3 ~
resultado de impulsos elétricos armazenados em um sensor dlgltall5 . Sdo, portanto, de

>3 Diferente do filme, a cAmera digital possui um sistema de processo que converte a imagem em sinal digital e
armazena no chip ou cartdo de memdria da cdmera. O que ocorre é que “O sensor sensivel a luz toma o lugar do
filme no plano focal da camera. Cada pixel nesse sensor cria um sinal elétrico, que é processado eletronicamente
e entdo convertido em sinal digital. Este € que € registrado na memoéria da camera” (HEDGECOE, 2007, p.28).
O sensor digital, conceitualmente falando, “se compde de milhares ou milhdes de mindsculos elementos
pictéricos, os ‘pixels’. Estes medem individualmente a intensidade de luz que os atinge e criam um sinal
eletronico. Pixels diferentes registram as trés cores primarias e, coletivamente desenvolvem uma detalhada
fotografia ponto a ponto da imagem. Quanto mais pixels t€m um sensor, mais detalhada serd a fotografia
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naturezas diferentes que se constituem o grdo e o pixel. Tal aspecto € relevante para a
discussdo apenas quando tratamos de grandes ampliacOes, aqui nos concentramos no ponto
como uma unidade significativa. Nesse sentido, na acdo digital também hd a funcio pontual,
porque nela sempre haverd pontos geométricos, pontos de fuga, pontos dureos, linhas e

formas.

Figura 8 - Ampliacao da fotografia para demonstrar a imagem pixelada.

Uma das principais propriedades do ponto estd justamente em sua natureza dindmica, capaz
de criar tensOes visuais. As tensdes visuais sdo geradas em dependéncia da localizagdo do
ponto que é dinamizada pelo elemento pontual situado sobre o plano da representacdo, ou
Plano Original (PO) — abordado a seguir - como nomeia Villafafie (2000). Em outras palavras,
o ponto interfere no equilibrio e nas tensdes imagéticas que se criam nas fotografias. H4,
contudo, quatro modos de relagdo entre o ponto € o PO. O primeiro deles ocorre quando um
ponto manifesto materialmente ou por estimulo coincide com o centro geométrico da imagem,
originando um equilibrio de tensdes, uma vez que sugere auséncia de dinamismo na imagem.
E o caso da fotografia (Figura 9) escolhida do editor do Jornal Folha de Sdo Paulo para fazer

um ‘caramelo’. Porém, como se verd na Figura 10, a sugestdo de corte proposta pelo editor

produzida” (HEDGECOE, 2007, p.28). A camera Nikon D80 possui o sensor CCD (Charge-Coupled Device)
em formato DX, medindo 23.6 x 15.8mm, com 10.2 megapixeis. Uma camera com formato full frame com a
mesma quantidade de pixels teria uma qualidade melhor de imagem. Isso porque o sensor full frame &
semelhante ao filme 35mm, medindo em média 24mm x 36mm e, assim, os pixels estdo mais afastados e
armazenam uma imagem mais limpa, sem tantos ruidos como aquelas com sensores DX.
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modifica essa relacdo do ponto que fica ligeiramente afastado do centro geométrico da

imagem, proporcionando um efeito de dinamicidade maior.

Figura 9 - Fotografia escolhida pelo editor do Jornal Folha de Sao Paulo, sem o corte.

Aqui (Figura 9), o olhar é imediatamente direcionado ao centro devido ao ponto de maior
atencdo estar no centro geométrico da fotografia. A imagem sugere falta de dinamicidade,
pois além do centro geométrico estar coincidindo com o elemento de maior atengdo, o ‘fora
de foco’ aplicado aos planos adicionais diminui a importincia dos demais elementos
representados no plano. E uma imagem muito mais estética, do ponto de vista dos efeitos de
sentidos, do que expressa movimento, devido a a¢ao do ponto. Além do mais, cria-se ai um
efeito perturbador; é como se o olhar ndo pudesse vagar na superficie da imagem e,
necessariamente, precisasse ficar alocado no centro geométrico. Entretanto, nas imagens onde
o ponto € deslocado levemente em relagdo ao centro geométrico, a tensao criada pelo estimulo

visual manifesta uma atraco entre eles e proporciona dinamismo a imagem.
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Figura 10 - Fotografia com o corte sugerido pelo editor.

Ha também o fato de que, cortada, a fotografia representa o personagem voltado para o
interior da imagem. Esse aspecto acentua a direc@o do olhar para a fotografia (Figura 11) em
si que € diferente de um corte na outra extremidade, cujo observador seria conduzido a sair do

plano fotografico.

Figura 11 - Demonstracao do corte como relaciao de direciao do olhar.
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Decorre que uma linha visual, ou vetor de dire¢do, é criado por dois pontos em um espaco
delimitado pelo retangulo fotografico, o que torna a imagem mais dindmica. O efeito
dinamizador de grande escala se produz quando o ponto ndo estd alocado no centro de aten¢dao
da fotografia, mas se afasta para uma das laterais da imagem, como no primeiro exemplo
acima (Figura 10), onde o corte faz com que o personagem representado esteja voltado para o
interior da imagem, alocado nos pontos aureos.

Os pontos dureos ou Regra dos Tercos que consiste, basicamente, em pensar a cena
com uma divisdo (mental ou material) de duas retas paralelas na vertical e outras duas na

horizontal, formando nove quadrantes de mesma propor¢do, como se mostra a seguir (Figura
12).
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Figura 12 - Demonstracio dos Pontos aureos ou Regra dos Tercos.

A cada ponto onde as linhas horizontais e verticais se cruzam denominamos pontos dureos,
que sdo os centros de maior atencdo da imagem. Assim, “a composicdo em que o centro de
aten¢do coincida com um ponto dureo serd mais dindmica e harmoniosa, enquanto aquela em
que o centro de atengdo estiver no centro geométrico [...] tenderd para o estatico” (GURAN,
1992, p. 31). H4 modos de compor a imagem dispondo os elementos no plano a fim de criar
harmonia, tensdo ou equilibrio e os pontos dureos agregam sentido a isso. Nao significa,

entretanto, que para ter harmonia o objeto fotografado deva absolutamente estar coincidindo
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com os pontos dureos. A coeréncia compositiva que determinard isso depende da imagem em
questdo e do efeito de sentido que se quer dar a imagem. No caso da fotografia acima, a regra
dos tercos mostra a dinamicidade da imagem, pois os elementos estdo dispostos no plano de
modo a distribuir importancia na cena. A composi¢do, por exemplo, na imagem abaixo
(Figura 13), destaca a bandeira como um elemento de for¢ca maior no PO, criando certa
tensdo. A tensdo, destaca Villafaiie (2000, p. 147) “siempre es producida por los propios
agentes plasticos encerrados en la composicion” visto que “toda proporcién que se perciba
como una deformacién de un esquema mds simple, producird tensiones dirigidas al
restablecimiento del esquema original en aquellas partes o puntos donde la deformacién sea
mayor”. Podemos afirmar que a representacdo da bandeira, na fotografia, ¢ um ponto que
interfere na relacdo de equilibrio e tensdo visual, enfatizando e sobrepondo-a como o
elemento de maior atencdo da imagem em relacdo aos pontos dureos, provocando certo
desequilibrio, tanto pelo seu ‘peso’ como pelo destaque das cores no plano. Além do mais,
escolha pela imagem aqui parece estar amparada muito mais nas significacdes semanticas do
que plésticas. Tal idéia € comprovada quando o editor diz que, para ele, a for¢a da captagdo
desse tipo de pauta deve estar relacionada a construcdo da cena de um modo simbdlico,

utilizando elementos que remetam ao evento.
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As linhas, por seus aspectos mais elementares, constituem plasticamente a natureza da
imagem. Além do mais, indicam dire¢des bastante marcadas que conduzem o olhar
observador pela sua capacidade de “crear vectores de direccién que aportan dinamicidad a la
imagen” (VILLAFANE, 2000, p. 103). Observa-se que na fotografia (Figura 5) as linhas
conduzem o olhar, criam vetores de direcdo e compdem simetria e alinhamento,
representando uma certa ordem no primeiro plano. Isso ocorre também pela capacidade das
linhas em separar os planos destacando areas de intensidade visual bastante distintas, nesse
caso ndo apenas pelas linhas, mas também pelas cores. Note-se que a representacdo dada no
primeiro plano ganha destaque pela linha que se forma exatamente na separacdo entre o
primeiro plano e o plano de fundo. H4 diversos vetores que indicam dire¢do na imagem.
Todos conduzem o olhar para uma direcdo unica, propiciando harmonia e articulacdo dos
elementos situados no primeiro plano e plano de fundo.

O olhar € conduzido pelas linhas, elementos pldsticos no plano, que determinam a
direcdo de leitura da imagem para o plano de fundo onde estd o publico em desfoco,
produzindo o efeito de sentido de massa homogénea. Em termos semanticos, pode-se dizer
que essa fotografia representa dois tipos de massa: o publico e os soldados. Além da
representacdo do publico de maneira cadtica (desfocada), onde ndo aparece o rosto de
ninguém, ndo se ressalta nenhuma instituicdo, hd a representacdo de componentes do
Exército, dispostos com certa homogeneidade. A diferenca é que o povo como massa cadtica
nio estd ordenado, ndo representa nenhuma instituicdo, ndo ha personagens que estejam
representados ou individualizados, portanto, ressalta-se aqui o efeito de sentido de
universalizacdo, uma vez que qualquer pessoa que observa a imagem pode estar nesse lugar.
Embora o Exército possua uma ordem institucional, tenha certo padrao de vestimenta e
conduta, a fotografia mostra os soldados de costas, o que parece ressaltar ndo as
singularidades dos soldados, mas o fato de estarem na posic¢ao correta e reagirem segundo os
comandos. Nessa perspectiva de pensamento podemos ler as placas de sinalizacdo de transito
— também vetores de direcdo - como elementos que corroboram para a ideia de que ha uma
direcdo estabelecida a seguir, visto que elas proibem retornar ou virar a esquerda — ha a
determina¢do de dire¢do e essa € a unica. Também, numa leitura mais livre, poderiamos
interpretar as placas como ‘esquerda proibida’, relacionando a uma questao com viés politico,

e, portanto, direita livre®; e relacionada A questdo existencial a placa de ‘proibido retornar’

3 Semelhante a essa idéia, a fotografia ‘Adeus, Ditadura’ do fotégrafo Domicio Pinheiro, trabalha o uso das
placas de sinalizagdo como agregador de sentido a imagem.
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poderia advertir a impossibilidade de se voltar atrds. Além dessa ordem ha o efeito de sentido
de movimento, de repeticdo, que pode ser lido pelo posicionamento corporal representado
principalmente nos bragos, mdos e pés. A repeticio do movimento congelada no instante
fotogréfico traz aqui a sensacdo de regularidade e uniformidade. As cores compdem um vetor
de direcdo predominado pelo tom verde-oliva que inicia no primeiro plano e conduz nosso
olhar pela diagonal até o canto superior direito da imagem. Também a direcdo € estabelecida
pela cor preta da boina dos soldados que esta alocada na linha dos trés tercos (na fotografia
essa é uma das linhas padrdo), exatamente todos na mesma altura. Na verdade, ha diversos
indicadores de dire¢do nesta fotografia. Mesmo na linha horizontal inferior, base da imagem

(Figura 14), ha tridngulos que formam vetores de dire¢do e dao dinamicidade a ela.

Figura 14

As linhas de contorno e sombreado estabelecem volume e profundidade aos objetos e planos.
Tanto na figura 14 quanto na figura 15, as linhas garantem profundidade e volume, além de

criar perspectiva e direcionar o olhar.
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Figura 15

A forca desta imagem estd principalmente nas linhas que criam a perspectiva e na proposta
informacional de representacdo da mulher a frente do batalhdo. Contudo, as linhas curvas em
perspectiva (representadas graficamente no plano) garantem a sensacdo de movimento e
dinamicidade a representacdo. Além do mais, a seta que aparece no PO (Figura 24) também
funciona como vetor de dire¢do. Certamente, com um leve corte, a imagem (Figura 16) ganha

mais forca pelas linhas e acentua a sensacdo de movimento pela €nfase no joelho levantado.
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Figura 16 - Imagem com corte sugerido por mim.
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Ou entdo, numa proposta de re-enquadramento da cena (conforme apontou o editor da Folha
de Sao Paulo) com um corte mais ousado (Figura 18), ela ganharia em condensacdo da
informagdo, visto que a cena fica, assim, apenas com os elementos de maior importancia, sem
dispersar aten¢do, mas também poderia perder em movimento e dinamicidade. Parece haver
uma quebra no ritmo se compararmos com a imagem original (Figura 17). Além do mais,
resulta numa aproximacao do batalhdo, que praticamente aparece posicionado no centro da

imagem.
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Figura 17 - Fotografia original.
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Figura 18 - Fotografia com corte sugerido pelo editor.
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O corte (que serd discutido com maior propriedade quando abordada a questdo dos planos)
proporciona um novo enquadramento da cena e € bastante usual nas veiculacdes didrias de
informacdo. Na imagem (Figura 18), evidentemente, ndo hd uma perda significativa de
informacdo, visto que o corte determina um novo quadro de observacdo ainda bastante
informacional. Perde-se, contudo, alguns elementos pldsticos (como a seta - vetor de dire¢do,
e a textura do asfalto, por exemplo) que poderiam agregar certos efeitos de sentido de
movimento e dinamicidade, ou seja, neste corte se perde a forca plastica do movimento,
criando certa tensdo. Porém, como a imagem & por si bastante dindmica essa perda nio chega
a anular tais efeitos de sentido. No entanto, embora a representacdo da mulher esteja num
primeiro plano (na fotografia original, Figura 17), com o corte a cena re-enquadrada suprime
elementos morfolégicos do plano. Em termos de semantica da imagem referida, é bastante
significativo o fato de uma mulher estar a frente do batalhdo (composto exclusivamente pelo
sexo masculino), embora o editor Gustavo Roth nio tenha apontado esse aspecto ao justificar
a escolha. Ainda que a expressdo facial da capitd seja séria, demonstrando sobriedade e
responsabilidade perante o grupo e autoridades € possivel perceber cuidados tipicamente
femininos pelo uso de maquilagem, batom e brinco.

A linha, segundo Villafafie (2000), ¢ um elemento visual de primeira ordem com usos
bastante frequentes nas comunicacdes mididticas que se estabelecem pela linguagem das
imagens fotograficas. H4 grafias que se constituem basicamente por linhas (limitam
estruturas, criam formas, planos e paisagens, etc.) e, convém dizer, as linhas sao
caracteristicas de todas as imagens fotograficas. Isso implica dizer que este elemento iconico
€, de um modo simples, mas eficaz, aquele que condiciona a dire¢ao de leitura da imagem. Na
fotografia em andlise (Figura 17), ficam facilmente visiveis os vetores de direcdo que
conduzem o olhar. Contudo, a imagem traz em sua composi¢do formas, linhas e cores que
compdem plasticamente o plano. As linhas obliquas que se formam na fotografia (Figura 15,
marcadas na cor amarela) conferem certa sensacdo de ritmo e, até mesmo, efeito de sentido de

tridimensionalidade a imagem. Isso porque, como explica Villafafie (2000, p. 148),

la oblicuidad es la mds dindmica de las orientaciones espaciales, dinamismo que se
ve muy aumentado en el caso en que la orientacién oblicua no sea la comin del
objeto que se representa. Dos son los fundamentales en este sentido, que producen
dinamismo en la gran mayoria de las imdgenes fijas:

— La oblicuidad se separa de la orientacién principal (horizontal-vertical) propia de
los estados de reposo y estatismo.

— En todas las representaciones en perspectiva central, la oblicuidad siempre estd
presente en la representacion de la tridimensionalidad.
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A concentragdo de linhas obliquas cria efeito de sentido de tensdo dindmica a imagem
assim como a maioria das pessoas que observam linhas curvas tem a sensacdo de movimento.
As linhas diagonais que se formam enfatizam o aspecto compositivo em relagdo as margens
da fotografia reforcando uma tensdo dindmica a imagem e criando vetores de dire¢do. Isso
porque

as linhas obliquas dramatizam a tomada e conduzem o olhar de canto a canto da
foto. Podem também dar a sensacdo de movimento a cena. O que torna as linhas
diagonais muito fortes como instrumento de composicdo é o modo como elas
interagem com o quadro retangular da fotografia. Sua utilizacdo cria uma foto

dindmica simplesmente porque elas desafiam as margens retas e paralelas do visor
(HEDGECOE, 2007, p. 182).

Nota-se que a composicdo ganha for¢ca com as linhas obliquas interagindo na rela¢do
com os elementos no plano fotografico (na fotografia 19, marcadas suavemente na cor

amarela).

Figura 19 - Demonstracio das linhas obliquas.

Outro aspecto que compde a natureza da linha como tal € sua capacidade de separar os
planos, sobretudo pelos contornos que diferenciam dreas com intensidade visual distinta
(VILLAFANE, 2000). Essa caracteristica é também reforcada pela diferenca cromdtica que
acentua zonas com cores e intensidades distintas sem que, necessariamente, a linha exista

como tal, como bem podemos percebe a seguir (Figura 20).
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Figura 20 - Fotografia original.

A profundidade de campo, terceira dimensdo, também € um efeito criado a partir da
disposicdo das linhas no plano. As linhas que criam a perspectiva no plano fotogréfico
produzem a sensa¢do de profundidade. Além do mais, as linhas de contorno, objetuais e de
sombreado descrevem, basicamente, a grande versatilidade dos usos e atribui¢des das linhas
em composi¢des imagéticas. A linha objetual ndo € simplesmente um elemento pléstico de
composi¢do sendo constitui a estrutura formal do proprio objeto, ou seja, a identidade visual
dos objetos e personagens é dada, sobretudo, por ela. Reconhecemos na imagem (Figura 21),
por exemplo, a bandeira pelas formas que compdem o préprio objeto (sabemos disso pelas
nossas experiéncias e repertorio iconografico) assim como na imagem, de um modo tal,
reconhecemos dado objeto principalmente pelas linhas dispostas no plano. Evidentemente, as
cores, tons, formas, etc., podem interferir positivamente nessa percep¢ao, mas esses aspectos

serdo tratados logo em seguida.
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Figura 21 - Fotografia original.

Como serd visto mais adiante, as cores definem e formam linhas, mesmo se a imagem fosse
em preto e branco poderiamos reconhecer a bandeira, visto que as linhas objetuais nos dao
condi¢des de interpretar a representacdo como bandeira. H4 outras linhas que compdem a
imagem, como as trés hastes e o mastro que sustentam a bandeira, mas acabam gerando uma
interferéncia que, por um lado pode ainda ser positiva ao conduzir nosso olhar que percorre a
representacdo da bandeira, desce até o personagem pela haste e novamente volta a bandeira
pelo direcionamento dado pelas linhas justapostas.

As linhas também conduzem para a concentragdo dos elementos no plano
proporcionando maior aten¢do e interesse ou, pelo contrario, geram distensdo na composicao.
Verticais e horizontais, as linhas tendem a criar o efeito de sentido de estatismo, no entanto,
“a sensacdo produzida por uma fotografia de um grupo de pessoas em pé, em que as pessoas
se assemelham a uma série de linhas verticais paralelas pode ser de hieratismo” (SOUSA,
2004, p.74). Sob esse aspecto € interessante observar que, na fotografia acima, as pessoas
estdo em pé, compondo linhas verticais, o que tem a ver com a formalidade tipica do evento,
ao aspecto hieratico como se fosse um certo ritual ou cerimonial (0 mesmo pode ser dito para

as outras duas fotografias em andlise — Figuras 17 e 20), tipico de solenidades civicas.



75

\ 1 :

¥ o e oo R DS
- 4 e - wiv . \ .

-~
& £
* e

W

vy = Sy

Figura 22 - Fotografia original.

A fotografia acima (Figura 22) possui dois planos claros. O primeiro plano é o da Capitd da
Brigada Militar. O segundo € o dos policiais. A capitd que presta continéncia estd nos pontos
aureos da imagem. O segundo plano dos policiais em desfoco também estd na linha superior
da regra dos tercos. Quase ao centro geométrico da imagem estd uma seta que determina a
direcdo da segunda linha pontilhada da direita para a esquerda e nela hd uma fila de policiais
que marcham na sua direcdo. Na primeira linha pontilhada no chio da direita para a esquerda
ha uma seta de volver (que aparece pela metade), a qual mudaria a direcdo do desfile, mas
nela ninguém estd marchando. Contudo as duas setas, que sdo sinais de transito, estdo ai por
coincidéncia com as linhas tracadas especialmente para o desfile e que a fotografia capta para

a montagem estratégica da producgdo de efeitos de sentido.
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Figura 23

Figura 24

A composicdo da imagem da mulher, em primeiro plano, marchando e prestando continéncia
€ equilibrada. Demonstra-se isso ao se passar uma linha diagonal do cotovelo do brago direito
dela até a extremidade do suporte (solto) da espada e uma linha tracada verticalmente em 90
graus com o chiao em relacdo a imagem da mulher € estabelecido o ponto médio de equilibrio

do corpo.
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Figura 25 - Fotografia com tracos perpendicular e diagonal.

O sentido de profundidade é claro, mesmo em desfoco, embora tenha se utilizado uma
teleobjetiva (78mm). Nesse caso, a perspectiva é marcada pelas linhas e posi¢des dos planos.
As marcas no chio s@o importantissimas para enfatizar a profundidade, pois orientam o olhar
para o ponto de fuga da perspectiva. Do mesmo modo, a linha (média) formada pelos
capacetes brancos orientam o olhar para o mesmo ponto de fuga.

As linhas do chio s@o fundamentais para marcar a tridimensionalidade da imagem. A
profundidade fica mais evidente com essas linhas. Nesse caso elas compensam a falta de
perspectiva dos elementos do plano de fundo préprios da teleobjetiva. A vantagem também ¢é
que o grau de distor¢do da perspectiva € minimo, pois, nesse caso especifico, ela depende
mais da morfologia da imagem do que especificamente do equipamento utilizado na sua
producdo. A passagem da bidimensionalidade do Plano Original para a leitura da
tridimensionalidade da imagem depende, fundamentalmente dos planos, das linhas e da
textura ao produzirem o efeito de sentido de perspectiva. Pois, na imagem, o sentido tatil ndo
percebe a profundidade e, portanto, somente a visdo pode perceber os elementos imagéticos
em sua tridimensionalidade.

O plano, como elemento morfoldgico, integra a teoria da imagem composta por

Villafafie e em verdade, aqui estd distinto em duas grandes possibilidades interpretativas
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(entre tantas interpretacdes possiveis do termo, como o proprio autor menciona). O plano da
representacao ou plano original (PO) é um espaco fisico que se constréi a partir do suporte da
imagem, onde se constitui o espaco plastico, ou seja, “la estructura espacial de la imagen, que
constituye un pardmetro de significacion por encima de su propia materialidad”
(VILLAFANE, 2000, p. 108). Nesses termos, o plano fotogréfico atualmente faz surgir um
problema de relacdo entre a fotografia e seu suporte, pois as imagens sdo registradas em
sensores digitais e, logo dispostas em telas de computadores, o que se configura como espaco
plastico da imagem ja ndo é o mesmo quando impressa na pagina de um jornal, tampouco
poderia ser entendida da mesma maneira se almplialdal55 em papel fotogrifico. Assim, o que
ocorre é que a plasticidade aqui se modifica quando o suporte também ja ndo é o mesmo. A
imagem que aqui serve como objeto de andlise, se impressa possui uma materialidade distinta
daquela empregada nos suportes digitais (como na maquina fotogréfica, por exemplo), e ndo é

o mesmo que aquela disposta na pagina do jornal. Além do mais,

el plano, como elemento icénico, tiene una naturaleza absolutamente espacial. No
solo queda ligado al espacio de la composicion, sino que, ademds implica otros
atributos como los de superficie y bidimensionalidad, por lo que, generalmente, se
representa asociado a otros elementos superficiales como el color o la textura
(VILLAFANE, 2000, p. 108).

Assim, o conceito ‘plano’ também se aplica a bidimensionalidade da imagem. Os
planos servem para compartimentar e fragmentar o espaco pléstico, inclusive sugerindo a
terceira dimensdo da imagem através da articulagdo, mediante linhas e outros planos, dos
espacos bidimensionais. Ora, € fato que ndo ha terceira dimensdo da fotografia, sendo pela
articulacdo dos planos na materialidade pléstica. “A fotografia ¢ uma unidade de significagcdo
precisamente porque se consubstancia num plano” nos diz Sousa (2004, p. 67). E fato que a
existéncia de alguns planos na fotografia estd atrelada também a intencionalidade do
fotégrafo, que ao enquadrar a cena, determina o espago visual correspondente a realidade que
ele quer representar. Nesses termos € que o re-enquadramento, conforme Sousa (2004, p. 67),
cria um novo recorte da cena representada com um foco de atencdo mais preciso, sem que

elementos desviantes chamem a aten¢do de quem observa a imagem.

% Uso o termo ‘ampliada’ porque a ‘revelagio’ da fotografia s6 é possivel ser pensada no contexto da fotografia
analégica, que é revelada através de processos laboratoriais quimicos.
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Figura 26

Na fotografia (Figura 26) que acabamos de observar, o tnico plano em foco € o da bandeira e
a menina que a segura. Tanto um elemento quanto o outro estdo nos pontos dureos do PO.
Portanto, direcionam a atencdo aos pontos que se mostram relevantes na imagem. O segundo
plano, que ndo € tdo evidente, € o da menina que carrega a placa “musica”. O terceiro € a
linha formada pelos componentes da banda e as trés barras de metal verticais ao chdo, e no
quarto plano estd a massa da populacdo e o fundo da imagem com construcdes e arvores. A
direcdo do olhar da menina do primeiro plano, que parece ser a Unica concentrada na dire¢ao
do desfile, cria um vetor de direcdo. Todas as pessoas dos outros planos, desfocados pelo uso
de uma teleobjetiva, estdo olhando para vérias dire¢cdes que ndo a mesma daquela que carrega
a bandeira e, por conseguinte, a mesma direcdo do desfile; af estio manifestos os significados
semanticos. O efeito de sentido que isso produz é de ordem e orientacdo precisa no primeiro
plano e de uma certa confusdao naqueles que estdo nos demais planos. Isso talvez possa ser
relacionado ao lema focado em primeiro plano da bandeira “ordem e progresso” e a dire¢do
firme que a moca ao carregd-la assume. O foco de interesse pode estar em outro lugar, tanto
para a personagem (em desfoco) que carrega displicentemente a placa “musica” e olha para a
sua direita e ndo para a direcdo do desfile, quanto aos componentes da banda que parecem
olhar, em sua maioria para um ponto atrds da personagem que carrega a bandeira. Assim,
focar em primeiro plano a bandeira e a menina enfatiza os valores expressos na bandeira e
pode mostrar certa incoeréncia nos demais participantes do desfile. Contudo, ha interpretagdes
ideoldgicas que se poderia tratar aqui que ndo interessam a essa pesquisa, pois extrapolam a

andlise morfoldgica.
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Os planos que constituem plasticamente a fotografia sdo tipificados e nomeados, em
geral, de maneira distinta entre os autores. Certo ¢ que os planos compartimentalizam o
espaco fragmentando da imagem em diferentes ‘niveis’ de informacgdo, dando a sensag¢ao de
proximidade ou afastamento a quem observa. Sousa (2004) sugere quatro tipos de planos. Os
planos gerais, “sdo planos abertos, fundamentalmente informativos, e servem, principalmente,
para situar o observador, mostrando uma localizacdo concreta” (SOUSA, 2004, p. 67). Em
geral as fotografias jornalisticas utilizam muito esse plano, pois hd uma quantidade de
informacao bastante relevante nas imagens. Os planos de conjunto sdo “mais fechados, onde
se distinguem os intervenientes da acdo e a prdopria acdo com facilidade e por inteiro”,
enquanto que os planos médios relacionam os temas fotografados “aproximando-se de uma
visdo mais ‘objetiva’ da realidade” (SOUSA, 2004, p. 68). O grande plano, segundo Sousa™,
por sua vez, enfatiza as particularidades, o detalhe, com a escolha de angulos mais fechados e,
frequentemente, as fotografias sdo menos informativas que nos demais planos, porém bastante
expressivas.

Além desses elementos, o angulo de tomada fotografica também se materializa nos
planos fotograficos configurando elementos importantes na producao de efeitos de sentido. O
ponto de vista € considerado tomando o posicionamento e inclinagdo da méquina e do
fotégrafo em relagdo ao tema e pode variar entre normal, alto, baixo e muito baixo
(FISTAROL, 2004, p. 55). Pontos de fuga, linhas verticais ou horizontais e subjetivacdes sao
facilmente alcancadas com a variacdo da angulac@o pelo ponto de vista, mas a criacdo dos
efeitos de sentido depende do contexto em que sdo utilizadas. Se a maquina estd num ponto de
vista alto (também conhecido como plano picado), ou seja, inclinada de cima para baixo a
cena terd um efeito de sentido de submissdo, derrota, fragilidade, inferioridade ou repressao.
Em termos de Teoria da Enunciagdo, toma-se esse uso do equipamento fotografico como
intervencdo do enunciador no seu dizer. J4 com o ponto de vista baixo, isto é, com a maquina
voltada para cima (ou plano contrapicado), pretende-se destacar a grandeza, dominio,
exaltacdo, alteza, enfim, aspectos de superioridade na elaboracdo dos efeitos de sentido (o
angulo muito baixo apenas acentua essas caracteristicas — que aqui nao serdo abordadas - mas
pode gerar os mesmos efeitos de sentido). O mais usual no fotojornalismo, no entanto, é o
angulo normal, préximo ao nosso angulo de visdo. Isso porque a pretensa objetividade
informativa consiste em mostrar a realidade da maneira mais pr6xima e comum aquela que

vemos cotidianamente. Justamente por isso, sdo bastante utilizadas as objetivas padrao

%% Esse plano também é usualmente chamado de Plano Detalhe ou Close.



81

(50mm). Note-se que praticamente todas as imagens analisadas aqui sdo feitas com angulo
normal, exceto pela fotografia do protesto (Figura 27), cujo angulo de tomada estd com leve
ponto de vista alto, ressaltando efeitos de sentido, por exemplo, de repressdo, e pela fotografia
apresentada a seguir (Figura 28). Nessa também ha um pequeno deslocamento do ponto de
vista, assim como da imagem capturada do protesto, ainda que nesse caso mais sutil e quase

imperceptivel.

Figura 27

Figura 28

Outro aspecto é que as imagens feitas com teleobjetivas, como € o caso dessa
fotografia (Figura 29), comprimem o0s planos, aproximam objetos ou pessoas e propiciam uma

profundidade de campo limitada (HEDGECOE, 2007, p. 46-47).
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Figura 29

A fotografia acima (Figura 29) foi feita com uma Nikon D80, lente 18-135mm que equivale a
uma 28-202mm em relacdo ao comprimento focal de 35mm. As informacdes priorizadas
nessa fotografia compdem-se basicamente de uma escolha feita por enfatizar os elementos
dispostos no primeiro plano — aproximados pela teleobjetiva® - desfocando os demais. O uso
da teleobjetiva € ditado pela necessidade de trazer as informagdes ao plano fotogréafico quando
se estd a uma distincia considerdvel do tema; além do mais, elas “comprimem a perspectiva,
dando a idéia de maior proximidade entre os planos, produzem pouca profundidade de campo
e precisam de velocidades mais altas de obturagdo para evitar fotografias tremidas” (KEENE,
2002, p. 158), exatamente como acontece na fotografia acima. Note-se que os planos
comprimidos sdo facilmente visualizados. Isso também integra a enuncia¢do de uma imagem.
Escolher o que priorizar, quais informagdes transmitir e quais ocultar sdo parte da constru¢ao
dos efeitos de sentido da enunciacdo fotografica mididtica. A escolha das objetivas, por
exemplo, integra — ainda que indiretamente — a composicdo dos planos. Se a situagdo
fotografada pede uma grande-angular visto que o acontecimento deve ser todo enquadrado no
plano fotogréfico e hd pouco espago no ambiente o que ocorre é que essa escolha “acentua a
perspectiva, dando mais importincia aos objetos mais préximos, produz maior profundidade
de campo, o que a torna mais tolerante em relacdo aos erros de focagem, e pode ser usada a
mao com velocidades mais lentas” (KEENE, 2002, p. 158). Na fotografia abaixo (Figura 30),

a objetiva ultragrande-angular (18mm) possui basicamente as mesmas especificagdes que as

37 Veja no anexo ‘E’ a tabela apresentada por Hedgecoe (2004) sobre dngulos de visdo e distancias focais.
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grande-angulares, embora com algumas acentuagdes. Um aspecto é “o poder de manipular a
perspectiva — a objetiva amplia qualquer coisa proxima da camera e da énfase ao plano de
fundo” (HEDGECOE, 2004, p.44).
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Figura 30

Esse tipo de objetiva organiza uma simetria composta por dispor os elementos mais
importantes no centro do visor para que a imagem fique mais natural, uma vez que, se o
motivo principal estd mais préximo da objetiva, pode provocar distorcdes. Elas sdo bastante
efetivas quando hé pouco espago para fotografar uma grande drea ou uma area proxima como

€ o caso dessa imagem (Figura 30).
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Além de planos, linhas e pontos, as formas sdo parte da plasticidade da imagem. Ha,
contudo, uma diferenciacdo conceitual trabalhada por Villafafie (2000, p. 126) sugerindo a
aplicacdo do termo ‘forma’ ao referir-se

al aspecto visual y sensible de un objeto o de su imagen, al conjunto de
caracteristicas que se modifican cuando dicho objeto cambia de posicién, de
orientacién o, simplemente, de contexto. Aquellas otras caracteristicas inmutables y

permanentes de los objetos sobre las cuales reposa su identidad visual, las designaré
con el término de estructura o forma estructural.

Assim, a estrutura consiste naquele aspecto bdsico do objeto, que ndo muda e, por isso
mesmo, permite seu reconhecimento. A conceituacdo também vem calcada ai, j4 que é
garantida pelo reconhecimento do objeto como tal. Nessa perspectiva também se assume que
“la simplicidad dentro de la representacion icOnica es, asimismo, la Unica norma natural
existente” (VILLAFANE, 2000, p. 126), ou seja, uma imagem é tanto mais simples quanto
mais reconhecivel ela for, por seus tracos e formas, portanto. As imagens mais complexas ou
com um ndmero maior de elementos representados podem trazer interpretacdes igualmente
mais complexas, como € o caso da imagem abaixo (Figura 32). H4 diversos elementos que sdao
reconhecidos pelas formas representadas no plano, ou seja, reconhecemos as faixas, bonés,
seres-humanos, etc, mas mais do que isso podemos reconhecer outros elementos por suas
formas e aplicar a eles significacdo. O chapéu de palha, sob o viés dos significados
semanticos de ordem cultural, faz uma alusdo ao Movimento dos Sem Terra (MST), o ponto
de interrogacdo da faixa principal pode nos remeter a uma foice e, ainda, a escrita iconica da
faixa nos lembra gotas de sangue pela forma como foi apresentada. Nesse caso, a faixa ao
centro gera certa tensiao, como se fosse escudo dos manifestantes ou entdo aquilo que separa

manifestantes dos policiais.
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Figura 32

O que pretendo ressaltar é que as significacdes semanticas carecem de relacdo necessdria
entre as formas e objetos que reconhecemos e suas representacdes mais ou menos expressivas.
Se uma imagem € tanto mais simples quanto mais reconhecivel ela for, ou seja, quanto
mais os significados semanticos nos sdo acessiveis, entdo, na fotografia acima podemos
identificar e reconhecer os elementos representados no plano de modo a interpretar a
informagdo ‘corretamente’. Esse fato condiz com os valores informacionais que sustentam e
justificam a utilizacdo das fotografias nos dispositivos mididticos, pois quanto mais
facilmente identificdveis e simples forem as imagens mais forca informacional elas possuem,
segundo o editor de fotografia Fernando Ramos. A simplicidade dos elementos ndo contradiz
a boa composicao fotografica e tampouco suprime as informagdes apresentadas no plano, pelo
contrario, na medida em que o reconhecimento das representacdes fotograficas torna-se
automdtico as informagdes sdo transmitidas de um modo mais eficaz junto aos observadores.
E a esse aspecto que se refere o editor Fernando Ramos, ao explicitar que a identificacio e
interpretacdo da fotografia — de capa principalmente - deve ser rdpida, pois ao olhar para a
imagem o leitor precisa entender o que esta sendo dito ali, qual a informagao para que tenha
interesse pela noticia. Da mesma forma, o editor Ricardo Chaves afirma que a funcdo da
fotografia sempre foi ‘fisgar’ o leitor, visto que € a primeira coisa que se observa na péagina de
um jornal. Segundo ele, somente apds sermos ‘fisgados’ pela imagem é que realizamos a
leitura das manchetes, titulos e legendas.
A relac@o que estabelecemos com os elementos do mundo é, muitas vezes, resultante da

experiéncia da visdo, com a qual aprendemos a ver e a identificar. Além do mais, a visdo nos
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oportuniza experimentacdes de efeitos de sentidos ticteis até mesmo quando temos uma
superficie lisa e plana a nossa frente. E nesse sentido que alguns autores apontam a textura
como elemento originalmente criado por um efeito da luz, e aqui estd geralmente associada a
cor e ao plano, ainda que ndo necessariamente. Fato é que hd uma ligacdo entre os dois
elementos (textura e luz) uma vez que
la textura es pues, junto con la luz, el elemento visual necesario para la percepcion
espacial y la visién en profundidad depende ademads de ella en gran medida, ya que

ésta es el producto de la conjuncién de dos imdgenes dispares; si no existe
disparidad, la percepcidn es mds dificultosa (VILLAFANE, 2000, p. 110).

A textura é um elemento icOnico, plastico, com qualidades tacteis e Opticas ja que “son dos,
pues, las modalidades de sentido afectadas por este elemento; aunque también se consideran
superficies texturadas aquellas que solo afectan el sentido de la vista y que suponen
transformaciones de experiencias tictiles en representaciones visuales” (VILLAFANE, 2000,
p. 110). A textura do asfalto, na imagem abaixo (Figura 33), corrobora o sentido de
perspectiva da imagem. No primeiro plano aparecem claramente as variacdes do asfalto e
quanto mais a imagem se afasta da base, criando efeito de profundidade, menor a percepcao
dessas variacOes de textura. A textura pode ser percebida também no traje da capitd, pelos
detalhes lidos — dobras da roupa, ondulagdes, amassamentos, partes integrantes - que nao sao
percebidos do mesmo modo no restante do batalhdo e da populacdo no canto superior
esquerdo da imagem. As dobras da vestimenta da capita afirmam o significado semantico de
marchar e, um pouco menos evidente mas perceptivel, as vestimentas dos soldados também
permitem ler esse ‘movimento’. Assim, hd uma certa idéia de unidade e simetria que se

estabelece na imagem pela textura que remete a0 movimento que se faz para marchar.
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Figura 33

Assim, a textura se caracteriza por duas dimensdes bdsicas, isto é, uma pléstica e outra
perceptiva. No plano imagético podem existir elementos com a potencialidade de nos fazer
interpretar informagdes de textura através de nossa experiéncia sensorial. Sob esse viés € que
se moldam os efeitos de sentidos, ou seja, hd como aspecto plastico, no plano, uma
materialidade que fornece um certo estimulo para que se formem os sentidos de textura. Sobre
o aspecto da materialidade € certo que, na fotografia analdgica, a textura poderia ser obtida
por uma combina¢do de tipo de pelicula (filme), modo de exposi¢do e impressao em
determinado tipo de papel. Ocorre que a textura hoje perde em alguns aspectos materiais em
virtude do digital. Creio que ndo seja o fato de afirmar uma ndo existéncia de textura como
plasticidade, mas ha uma outra forma, criada pelo pixel apenas. Certo é que ha um nivel de
plasticidade que podemos aplicar ao termo textura; na imagem em andlise, o efeito de textura
¢ induzido pela plasticidade compositiva que pode ser lida pelo jogo de luz e sombra que se
estabelece junto as cores no plano. O efeito de sentido de textura se mantém pela conexdo
necessdria entre os elementos formais de plasticidade e interpretacdo da imagem. A textura,
no caso, € visual, é a visualidade do tatil.

Quando falamos em textura, a referéncia se faz em relacdo aos estimulos sensoriais
percebidos e representados a partir do plano fotogrifico. Evidentemente, ndo ha textura
alguma no plano, mas uma certa arrumacao dos elementos morfolégicos - cor e plano - e
também pela associacdo desses a luz, como fator estimulante do registro fotografico. A
textura, desse modo, aparece representada no plano pelo jogo de luz e sombra que ddo as

nuances de cores nas vestimentas dos soldados, criando espagos de sombra, portanto, em tons
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escurecidos. H4 uma leve sensagdo de textura também se observarmos com maior atengdo as
boinas pretas (Figura 34); contudo essa sensa¢do pode ser maior ou menor dependendo do
dispositivo mididtico em que a imagem for veiculada (pela qualidade do papel, tipo de
impressao, etc.) e também do tamanho que ird representar o plano fotografico que pode trazer
maior ou menor gama de informacdes plésticas e aparentar mais ou menos efeitos de sentido

de textura.

Figura 34

A cor estd carregada de sentido e € uma das experiéncias visuais mais penetrantes que
(quase) todos temos em comum (DONDIS, 1976). Enquanto instrumento visual de
comunicacdo, deve ser considerada de modo sério para a utiliza¢do eficaz no jornalismo. “A
cor €, certamente, um dos mediadores signicos de recep¢cdo mais instantdnea na comunicagdo
jornalistica e, mesmo assim, sua expressdo ndo vem sendo utilizada com muita eficiéncia e
respeito a critérios que definem o jornalismo de qualidade” (GUIMARAES, 2003, p. 21).
Uma capa de jornal bem construida, com imagens e cores que informam j4 estabelece a
“primeira leitura”, “as cores irdo informar, em primeira mao, qual € a noticia principal da
edicao” (GUIMARAES, 2003, p.- 37). Portanto, ela se constitui como uma valiosissima fonte
de comunicagdo visual. Para dar conta da complexidade do uso das cores para a informagao e
especialmente para o jornalismo, Guimardes (2003) cria o conceito de cor-informagdo. Esse
conceito € utilizado para mostrar que a cor pode organizar, hierarquizar informacdes e atribuir
e fixar um significado especifico a determinado fato. Segundo ele, esse conceito de cor-

informagdo tem duas dimensdes, uma pragmatica e outra semantica. A dimensido pragmadtica
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da cor diz respeito a relagdo entre a cor e o signo, enquanto a cor atualiza a informacao no
signo. A dimensdo semantica aparece na medida em que a cor € um ‘“componente de
complexos significativos (os textos) organizad;os por sistemas de regras (os c6digos) e que,
sendo necessariamente um dos elementos da sintaxe visual, € responsavel pela construcao de
significados, em caréter informativo” (GUIMARAES, 2003, p. 32). A dimensdo semantica é
que mais me interessa aqui, dado que ela estd mais ligada aos elementos morfolégicos
componentes da fotografia.

Para Dondis (1976), a cor pode ser definida e medida em trés dimensdes: matiz,
saturacao e brilho. No primeiro caso, pode-se afirmar que hé trés matizes primdrios, ou seja, o
amarelo, o vermelho e o azul. Cada matiz tem suas caracteristicas proprias € 0S grupos e
categorias das cores compartilham de efeitos comuns. Elas sdo denominadas ‘matiz’ porque
“s@0 as unicas que ndo podem ser decompostas em outras e que, por outro lado, ndo podem
ser obtidas através da mistura de outras cores” (PERAZZO; RACY; ALVAREZ, 1999, p. 28).
No caso do amarelo, € a cor mais préxima da luz e do calor, enquanto que o vermelho € o
mais emocional e ativo. Ambas tendem a expandir-se enquanto que o azul, cor mais passiva e
suave, tende sempre a contrair-se.

A saturacdo, segunda dimensdo da cor, refere-se a 'pureza’ da cor, ou seja, a auséncia
de cor cinza na formac¢do das cores primdrias ou nos matizes primdrios e secundarios. O termo
'saturacao’, ndo se refere a conotacdo de 'exagero' ou 'excesso' conforme o uso comum, mas
seu uso aqui é conforme ao do campo da 6ptica, refere-se a qualidade de apresentacdo de
modo mais intenso e puro de um determinado matiz (GUIMARAES, 2003). Quanto maior a
saturacdo, menor a quantidade de cinza. Segundo Guimardes (2003), a saturacdo pode
depender tanto das possibilidades técnicas e orcamentdrias, quanto da escolha de um
determinado padrao de editoracdo. O excesso de saturacdo resulta, as vezes, numa forma de
desvalorizacdo da cor-informag¢do produzindo, o que Guimardes (2003) chama de agado
negativa da cor. De modo que, em vez de o uso da cor ser mais informativo, pelo excesso e
falta de um padrao de organizacdo da pagina do jornal ou revista, a cor produz o efeito de
confusdo. Para o jornalismo, o importante é que a cor seja uma dos elementos de informagao.
Assim, a cor-informacdo pode ser incluida, segundo Guimardes (2003, p. 20) “como
parametro para o uso na midia. Ou seja, a cor pode ser usada com parcimOnia € nos espagos
que lhe déem significancia, e efetivamente, natureza comunicativa’.

O brilho € entendido como o terceiro elemento dimensional da cor, ou seja, a obtencao
do clareamento ou escuriddo de uma imagem, variando a gradacdo da tonalidade. Esse

processo, de modo algum, afeta os valores de tonalidades da imagem (DONDIS, 1976).
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Embora Villafaiie (2000) também apresente estes trés elementos hd uma ressalva em sua
teorizacdo acerca de tais aspectos quando diz que hd uma certa ambiguidade ji que os
elementos estdo condicionados por intensidades e estimulos, ou seja, baseiam-se em
experiéncias fisicas e sensoriais e, assim, ndo dependem unicamente de como aparecem no
plano. O brilho, diz o autor, que normalmente corresponde a intensidade, tem seu cardter
ambiguo ja que depende também da sensibilidade da retina diante dos estimulos. H4 aqui um
fator proeminente. Embora eu busque compartilhar a experi€éncia cromética tentando desvelar
os significados e sentidos presentes plasticamente no plano fotografico nao ha como abarcar
completamente todas as significacdes na andlise. E por esse motivo que o avango nas
consideragdes da cor requer estudos mais aprofundados.

A cor, ressalto, é o mais complexo dentre os elementos morfoldgicos, ndo apenas por
ser naturalmente complexo devido a suas qualidades fisicas, ou porque ha diversas teorias que
versam sobre o tema’, mas sobretudo porque a cor estd relacionada a experiéncia do

observador em relacdo a imagem observada. A experimentacdo da cor estd associada a um

sentido apenas, que € a visdo, 0 que sugere que

algo que esteja molhado pode ser visto, ouvido (pense numa torneira gotejando) e
sentido; mas uma coisa amarela s6 se pode ver que é amarela. Vocé ndo pode ouvir
ou cheirar o amarelo; vocé ndo pode tocar ou provar. Isto sugere que a cor ndo é
uma coisa fixada a um objeto ou superficie, mas um evento desencadeado somente
no observador (TOM; BANKS, 2007, p. 10).

Como simbolo, as cores podem diferir culturalmente, mas como significados plasticos
possuem um reconhecimento que vai além das diferengas culturais estabelecidas. As cores
predominantes na imagem (Figura 34) simbolizam o Exército Brasileiro, visto que cultural e
socialmente, as identificamos e relacionamos a essa instituicdo. A capacidade de agregar
informacgdes que constituem nosso repertorio cultural ao observar uma imagem qualquer
também faz parte das possibilidades de producdo de efeitos de sentidos, o que demonstra que
as associagdes mentais que fazemos a partir das cores diferem culturalmente. A cor, por
depender da aprendizagem, “pode nos informar sobre intimeros fatos” (GUIMARAES, 2003,
p. 41). Numa comunidade comunicativa em que nao se tenha absolutamente nenhum contato
com o Exército Brasileiro e nem mesmo se tenha informagdes sobre ele fica muito mais
dificil, se ndo impossivel, a identificacdo da instituicao simplesmente pela cor apresentada na

imagem. Outro aspecto € a potencialidade da cor informar campos de diferenciacdo, assim

A Introducdo da obra 'As cores na midia' (2003) de Luciano Guimardes traz algumas indicacdes sobre a
variedade e quantidade de obras sobre a teoria das cores.
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diferencia-se tanto os componentes do Exército (institui¢do) como dos espectadores que
aparecem numa massa multicor (GUIMARAES, 2003).

E sabido que as cores, predominantemente, os tons de verde, sdo estrategicamente
pensadas para acdes militares de diluicdo entre outros elementos formais (como de
camuflagem), por essa razao sdo tons discretos € com menor saturacdo. Quanto aos aspectos
plasticos, a textura que € atribuida pelo contraste das cores, ainda que predominantemente
frias, possuem intensidade de tons. Cria-se certa tensdo pelo contraste cromatico estabelecido
entre o primeiro plano (representacdo dos soldados) e o plano de fundo (representacdo do
publico), isto é, por serem cores mais fechadas e em tons frios € ressaltada certa caracteristica
de sobriedade e homogeneidade, enquanto que a massa que forma o publico estd representada
com uma heterogeneidade cromadtica evidente. Nota-se que o tom verde-oliva da roupa dos
soldados é menos saturado que o verde da bandeira nacional — que aparece na outra fotografia
(Figura 31), por exemplo. Essa constatacdo fica mais evidente se observarmos as cores dos
trajes no primeiro plano, que possuem uma cor base de fundo de diferentes tonalidades
sobrepondo-se de modo aleatério, dando o cardter de pouca saturacdo e camuflagem.

Outro aspecto dessa fotografia é que, no plano de fundo em desfoco, as cores
vermelha, amarela, branca, azul e verde se sobressaem como pontos especificos de atengdo,
dada sua saturagcdo; as outras cores, no mesmo plano, tendem a se dissolver formando
manchas de cores frias, justamente, porque sdo cores de menor saturacao.

As cores nas representacoes podem ser simbodlicas e ainda provocar respostas
emocionais diante de estimulos visuais. Esse fato faz da fotografia em cores uma importante
aliada do jornalismo na constru¢do das noticias, visto que, de fato, associamos mais
facilmente os sentidos e significados quando temos o elemento ‘cor’ como um agregador de
informacio (GUIMARAES, 2003). Note que na imagem que segue (Figura 35), embora seja a
representacdo do mesmo fato que acima (na Figura 34), ha diferengas na composicao sem as

cores.
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Figura 35

Evidentemente, nosso olhar ja estd condicionado a associar as cores que vimos na
primeira imagem ou mesmo por associacdes com aquelas que percebemos no mundo, visto
que as cores no plano fotografico funcionam como correlatos sensiveis da realidade. No
entanto, como as nuances e gradacdes de cinza ndo nos ddo as cores como elas sdao na
realidade, poderiamos muito bem atribuir outras tonalidades e ai o sentido poderia ser outro,
bastante distinto. Isto €, o morfoldgico gera significa¢des especificas do iconico. Observa-se
que a massa da populacdo e até mesmo as placas de transito aparecem mais que O primeiro
plano focalizado com predominéncia de cinza, justamente, por causa da cor branca que atrai o
olhar e faz ressaltar as formas em vez dos tons cinza que produzem o efeito de sentido de
homogeneidade. Além disso, a énfase recai sobre a linha determinada, principalmente, pela
cor preta das boinas que estd alocada na horizontal superior da regra dos trés tercos. A linha
visual que se cria (também na imagem colorida) aqui parece reforcada e com um efeito de
sentido marcado pela frieza da composi¢do em preto e branco.

O que ocorre é que a variacdo cromdtica em cor e preto e branco alteram
completamente os sentidos das informagdes transmitidas, sendo que os efeitos de sentido sdao
proprios de cada uma das escolhas. Isto quer dizer que, segundo Guran (1992), ao optar pelo
uso do preto e branco, o fotégrafo chama a atencdo para a representacdo do essencial, das
ideias, sendo que se torna um cddigo diferenciado da nossa forma natural de ver a realidade.
Desse modo, o preto e branco tem maior poder de penetracdo e interpretacio das situacdes,

enquanto que a fotografia em cores pretende imitar a realidade. Assim, a imagem colorida é
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entendida como a representacao mais fiel da realidade, pois estamos habituados as cores, uma
vez que € desse modo que vemos o mundo. Nas préticas mididticas, a fotografia colorida € a
mais utilizada atualmente, devido a sua semelhanca com a realidade, o que lhe confere um
carater de maior verossimilhanca. Ambas utilizam técnicas e processos diferentes, também
quanto ao impacto causado no leitor, porém, sdao de naturezas semelhantes. Assim, uma
mesma imagem ser apresentada em cores ou em preto e branco, implicard em variacdes
determinantes quanto aos sentidos.

Segundo Cese (1996, p. 153) “piu del colore, il bianco e nero consente una personale
interpretazione della realta, perché offre la possibilitd di una maggiore astrazione da essa”.
Fato € que somos mais facilmente impressionados com fotografias coloridas, pois as cores nos
chamam a aten¢do, buscam nosso olhar, exigem nossa interpretagdo, se parecem com o real.
Ja as imagens em preto e branco ndo. Elas ndo nos mostram a nossa realidade em cores,
apenas em tons cinza, preto e branco, por isso mesmo € possivel interpretarmos
diferentemente tais imagens. Muito embora artistas prefiram ainda a imagem em preto e
branco, o fotojornalismo faz sua op¢ao, quase que exclusivamente, pela cor.

Guimaraes (2003, p. 99) nos diz que “para a monocromia de uma imagem se tornar
significante, é preciso que a natureza policromdtica do meio seja evidente, isto €, que o
receptor perceba que essa imagem € desprovida de colorido tdo somente por op¢do do
emissor’. Na imagem colorida, preserva-se a maior for¢a representativa da fotografia. Por
isso, a cor € um elemento iconico de significagdo. Dai que o uso proposital das cores
vermelho e preto na fotografia abaixo (Figura 36) ndao poderia ser identificado na
interpretacdo em preto e branco (Figura 37) e tampouco a imagem teria o mesmo significado
(e o manifesto perderia alguns elementos de protesto, portanto). Mesmo a representacdo de
sangue na faixa e a utilizagdo das cores vermelhas nas grafias das palavras ‘assassinos’
(aparece nas duas faixas) ndo tétm o mesmo tom de protesto sem as cores. A relacdo que
podemos atribuir ao uso da cor vermelha que estd presente nas palavras ‘MST’, ‘Elton Brum
da Silva’, ‘primavera’ e ‘assassinos’ e nas pinturas faciais, assim como nas roupas de alguns
manifestantes (e € provavel que despropositadamente na roupa do observador na janela)
remete significativamente mais efeitos de sentidos ligados a atitudes ativas, de cardter mais
emocional. A cor é vermelha, diferente das cores do exército que sdo mais neutras e passivas
(feitas para que nao haja distingdo, mas que fique camuflada), sobressai-se na representacao
como uma cor extremamente ativa e atrativa, trazendo maior dinamicidade a imagem. Note-se

que a sensacdo de movimento se configura na imagem em cores € que somos atraidos a

observar mais as cores do que os outros aspectos da imagem. O mesmo ndo ocorre na
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representacdo em preto e branco, cujas faixas brancas se sobressaem em relacdo aos demais
tons (escuros em sua maioria) na fotografia valorizando, nesse caso, o texto verbal (aqui
parece que o texto verbal ganha for¢ca porque ndo compete com as cores). Contudo, a escolha
de publicar uma fotografia sem cores, que ndo seja por restricdes técnicas ou financeiras, pode
acarretar, conforme Guimardes (2003), numa sonegacdo de informa¢do, dado que a
significacdo das cores € um componente do préprio fato, o que ndo fica explicito na imagem

em preto e branco.

Figura 37

Os estudos apontam para uma variacdo em termos de percep¢do das cores, ou seja,
cada um de nds pode ver certa nuance de cor ao observar a mesma imagem: “uma cor, ou uma

composicdo de cores, pode significar algo completamente diferente para cada pessoa que olha
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para ela” (TOM; BANKS, 2007, p. 10). De fato, ao observarmos a imagem abaixo (Figura 38)
podemos inferir uma certa tonalidade, atribuir conceitos € nome as cores visualizadas, mas
como podemos saber se o outro que observa vé exatamente do mesmo modo que eu; podemos
concordar que hd a cor amarela, por exemplo, mas qual variacdo do amarelo posso ver e qual
vocé€ ve? Qual delas se parece mais com o real amarelo do original imagem? Ha o real

amarelo da imagem ou apenas podemos afirmar que percebemos algo amarelo?

L
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Figura 38

Ainda que seja um elemento plastico e, em decorréncia, tenha uma presenca tangivel
na imagem, sua natureza dindmica pode apontar para transmissdo de certos estimulos
sensoriais. Como experiéncia sensorial, a cor requer basicamente trés elementos: um emissor
energético (luz), um meio que module essa energia (objetos) e um sistema receptor (retina).
Para Villafane (2000), ndo hd como definir a cor se for dissociado qualquer um desses
elementos. Além do mais, sempre ha uma condicional varidvel segundo estimulos sensoriais,
ou seja, de qualquer maneira a cor fisica pode ser observada em certa medida, mas somente a
experiéncia sensorial é que d4 a dimensao real da cor.

Entre os elementos morfoldgicos, a cor contém principalmente propriedades espaciais
e dindmicas. Sua apresentacdo no plano fotogrifico contribui para a criacdo de espagos
plasticos da representacdo (até mesmo tridimensionalidades). Numa perspectiva cromdtica e
valorista, as intensidades cromdticas constituem um espaco de profundidade basicamente por

composicdes de claro e escuro, proporcionadas por contrastes acentuados (VILLAFANE,
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2000). Na fotografia em andlise (Figura 38), é notado que as cores constituem os espacos de
iluminacdo no plano, criando nuances e variacdes de profundidade progressivos e formas
visualmente estabelecidas pelos contrastes. As relacdes pldsticas que se instituem no plano
fotografico pela cor ndo ficam apenas no eixo espacial, uma vez que as propriedades
cromadticas estabelecem ritmos a imagem (mesmo que o ritmo ndo tenha uma presenca
pléstica na fotografia é possibilitado por relagdes dos elementos morfolégicos).

Para Cese (1996, p. 158), “la temperatura cromatica della luce, dunque, puo influire
notevolmente sull’atmosfera di uma fotografia a colori, creando o accentuando una dominante
calda o fredda, secondo i casi”. As temperaturas, ou qualidades térmicas (VILLAFANE,

2000) de cor criam atmosferas, movimentos, sensacgdes, etc. O que se pretende enfatizar € que

as cores quentes

producen una sensacién de desplazamiento de la imagen hacia el observador, y los
frios parece que se alejan a éste. Estos movimientos horizontales de acercamiento y
alejamiento que producen gran dinamismo en la composicién, pueden adoptar
también otra forma dindmica: un efecto centrifugo en el caso de amarillo y el resto
de los colores cdlidos, o un efecto centripeto propio del azul y los colores frios. Un
circulo amarillo se expande, posee un movimiento excéntrico; uno azul se comprime
(VILLAFANE, 2000, p. 121).

Na fotografia abaixo (Figura 39), o amarelo produz a sensac¢do de expansao, captando nosso
olhar e direcionado para o centro da bandeira onde estd o azul que concentra nosso olhar para
dentro, conforme Villafafie, criando um movimento centripeto de compressdo. O verde, nessa
composi¢ado, configura-se como um ponto de equilibrio. Note-se que na imagem a forca visual
estd concentrada na bandeira pelo seu centro geométrico estar alocado em um ponto dureo da
fotografia, assim como pela forca das cores que nos chamam a atencdo. A dinamicidade das
cores nessa imagem é que dd a sensacdo de tridimensionalidade, dado que somente resta o
sentido da vis@o para perceber que os elementos estdo dispostos em pontos diferentes. Sem a
fotografia somente percebemos a distancia ao associarmos o sentido da visdo ao do tato. Claro
que isso ndo se aplica a percep¢do de distancias no espaco astrondmico, ou da medi¢do por
anos-luz, no qual a visdo é predominante, como exemplifica Guimardes (2003). Assim, a
composi¢do tem outro peso numa fotografia em preto e branco. A imagem (Figura 40), como
se pode perceber, perde bastante forca compositiva; o predominio fica sendo das linhas, nao

do objeto significante.
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As cores podem ser classificadas em tonalidades quentes ou frias™. Para tanto, utiliza-
se como critério de classificacdo o percentual de predominancia entre as mais quentes ou mais
frias. Além disso, considera-se também a sua intensidade e posi¢do na composicao. Podemos
compreender as cores também como dominantes de cor, sendo que ela aparece ‘“numa
imagem quando sua intensidade é maior que a das outras cores, independentemente da drea
maior ou menor que ela ocupe na composi¢do. Tudo depende da relagdo formal e cromadtica
estabelecida na composicio” (PERAZZO; RACY; ALVAREZ, 1999, p. 42). Assim,
classificam-se como cores de tonalidades matizes quentes: o vermelho e o amarelo (e suas
variagdes). Entenda-se que “o conceito quente advém de sua maior intensidade. As cores
quentes sdo em geral mais luminosas e colocam as dreas por elas preenchidas num plano mais

a frente” (PERAZZO; RACY; ALVAREZ, 1999, p. 40, grifo do autor). Elas despertam

% Em anexo (C) a escala cromatica de tons.
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sentimentos de calor, produzem sensacdes mais prazerosas e agradaveis. As cores de
tonalidades matizes frias, por sua vez, sdo as cores azuis e verdes (e variagdes). Assim, “o
conceito frio advém da menor intensidade dessas cores. As cores frias sdo em geral menos
luminosas e colocam as dreas por elas preenchidas num plano mais atrds” (PERAZZO;
RACY; ALVAREZ, 1999, p. 40, grifo do autor). E importante ressaltar que uma cor pode
parecer fria ou quente, dependendo da relagdo estabelecida com as demais cores de uma
determinada gama. Um verde médio, em contato com uma escala de vermelhos e amarelos,
pode parecer frio. Ja frente a uma escala de varios tons de azul, o mesmo verde parecera
quente.

A fotografia em cores tem o privilégio, por seus valores, de representar melhor a
realidade do que numa imagem em preto e branco. Pela sensibilidade artistica do fotdgrafo,
por exemplo, é possivel criar valores de composi¢cao que estejam mais fortemente ligados as
cores do que propriamente aos elementos de composi¢do em si, (como linhas, formas,
angulos). Segundo Cese (1996), criam-se composi¢des puramente com contetidos cromaticos,
combinando contraste e harmonia. Contudo, observe-se o fato de que os processos de edi¢ao
das imagens podem alterar — ainda que sutilmente — os efeitos de sentido que se formam.
Evidentemente se trata de uma leve edi¢io, semelhante ao que se faz nos veiculos midiaticos
para as publicacOes didrias. Nesse caso, apenas um ajuste na temperatura de cor e saturagdo.
Note-se que a diferenca, que pode parecer sutil para um olhar mais superficial, é bastante
significativa. No primeiro caso (Figura 41), as cores frias ressaltam aspectos de maior
sobriedade, frieza e até um certo distanciamento — a esses efeitos de sentido se valem as cores
frias; enquanto que no segundo exemplo (Figura 42) parece haver mais afetividade e calidez,

onde sobressaem aspectos mais emocionais € atrativos.
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Figura 42

Cabe dizer que a fotografia € um texto e, como texto, possui uma materialidade sob a
qual se manifestam indicios/marcas que possibilitam chegar aos seus modos de producio. E
através dos aspectos plasticos, ou seja, dos elementos morfoldgicos que podemos analisar a
producdo de sentidos e significados tanto das manifestacdes tangiveis no plano, quanto dos
elementos dinamicos e escalares das imagens (que nao possuem presenca material). Envolta
em regras e estratégias, a fotografia congrega elementos a significacdo mididtica quando seu

uso estd intrinseco a produ¢do comunicacional.
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CONSIDERACOES FINAIS

Desde seu surgimento na imprensa, a fotografia evoluiu muito. Antes sua fungdo
estava voltada para a ilustracdo das reportagens, de modo que sempre vinha acoplada aos
textos verbais para deixar a publicacdo mais leve. Atualmente, o teor informacional que
constitui a pratica fotografica-jornalistica vem carregado de significacoes e sentidos,
sobretudo compondo o repertério informacional dos sujeitos. O cardter informacional e
'objetivo' das fotografias € atributo indispensavel nas veiculagdes impressas diariamente, visto
o carater de testemunhalidade e os efeitos de verdade que confere. A fotografia permite
aproximacao aos fatos, quase como se ndo houvesse mediagdo e, esse aspecto, parece-me
condicionante para justificar o uso das fotografias nas publicagdes impressas. Fotografia e
realidade parecem indissocidveis. Sinalizou-se isso quando se falou do valor de iconicidade da
imagem fotografica. Cré-se que o aspecto fotografia versus realidade seja inerente aos efeitos
de sentido de verdade e de testemunhalidade aos quais os textos visuais vém acrescidos no
jornalismo. O referente adere a fotografia de modo tal que temos dificuldade em ver a
fotografia em si. Note-se aqui, por exemplo, a ‘naturalidade’ com que lidamos com a
semantica das imagens enquanto que os significantes iconogréficos carecem de um olhar mais
aprofundado.

O aspecto indicial ao qual a fotografia vem vinculada revela a relagdo entre aquilo que
aconteceu e foi registrado e aquilo que fica impresso no plano — hd, em virtude, uma
vinculag@o ao objeto que a origina. As fotografias possuem essa particularidade de representar
a realidade, descrevendo-a através de sua linguagem carregada de significados e sentidos. No
entanto, a indicialidade ndao pode ser lida em andlise visto que ndo hd como saber se a
fotografia ofertada nas paginas do dispositivo jornalistico estd exatamente da mesma forma
que capturada. Observa-se que o corpus analisado € indicial na medida em que aos editores
foram ofertadas imagens tal e qual foram capturadas — indiciais, portanto. No entanto,
continuam indiciais apenas as escolhidas pelos editores dos Jornais Zero Hora e Didrio de
Santa Maria, enquanto que as potencialmente publicadas no Jornal Folha de Sao Paulo
perdem essa caracteristica devido ao corte. E pratica dos veiculos de comunicagdo certa
edicdo do material produzido — evidentemente atentos para questoes éticas € de maiores
manipulacdes — conforme apontaram os editores. Um aspecto intrigante é que a edicdo do
material produzido parece, em muitos casos, ‘facilitar’ o trabalho de enunciacdo fotografica

visto que se pode trabalhar (re-compor a cena) posterior ao registro fotografico.
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A larga utilizacdo das imagens pela midia tornou o publico mais préximo e também
mais participativo em relagdo aos processos que envolvem o fazer fotogrifico. Nao apenas a
midia impressa, mas também a televisd@o e a internet aproximam o publico ao contingente
imagético didrio expandindo a quantidade de imagens veiculadas e tornando o préprio publico
enunciador de textos imagéticos. Esse fato, contudo, parece ndo ter aperfeicoado o olhar
analitico ou critico dirigido as imagens, menos ainda despertou a capacidade de leitura
imagética pela maioria da populacao que recebe cotidianamente uma quantidade grande de
imagens. No entanto, creio que a leitura imagética seja aquela que oportuniza ao olhar a
expansdao do lugar comum. Através do conhecimento da linguagem da fotografia e do
entendimento de sua capacidade de criagdo de sentidos € que se pode sair do senso comum e
compreender as estratégias envoltas no fazer imagético. E possivel construir um
conhecimento original no que se diz sobre as imagens ja que os sentidos se completam apenas
naquele que vé as imagens. Ndo se trata de julgar as imagens como verdades absolutas
naquilo que dizem ou na sua producdo de sentidos, mas sim de entendé-las pelas
circunstancias nas quais elas se inscrevem.

H4 na fotografia certa materialidade que estimula e evoca interpretagcdes carregadas de
informacdes. Contudo, € um tanto dificil ler criticamente imagens. O texto verbal possui uma
imediaticidade de entendimento maior que a imagem entretanto, noutro nivel, esta se parece
mais acessivel que os textos verbais. Nesse sentido, torna-se desafiadora a tentativa de
compreender as mindcias da linguagem visual. A necessidade de chegar aos sentidos e
significados, conforme proposto no projeto de pesquisa desta dissertacdo, foi dificultosa em
diversos momentos, visto a pouca fluéncia que ainda tenho em termos de leitura de imagens.
No entanto, a andlise dos elementos morfoldgicos 'aperfeicoou’ meu olhar. A reflexdo
proporciona uma revisdo da pratica jornalistica educando o olhar ndo apenas para a leitura
p6s-mididtica, mas sobretudo para a composicao das cenas. Pensar os elementos plésticos da
imagem para o momento da producdo parece-me um aspecto muito importante, pois a teoria
comega a refletir diretamente na prética (tanto que as fotografias, se feitas agora, apds a
constru¢do do conhecimento, seriam outras bastante distintas e mais atentas aos elementos
morfolégicos). Além do mais, a aproximagdo entre teoria e pratica me faz pensar nos meus
ideais de pesquisa, desde a elaboragdo do projeto até a conclusdo deste estudo (que ndo
chegam a ser absolutamente conclusivos, mas ficam aqui indicativos de novas possibilidades
reflexivas).

O ato de perceber a fotografia, principalmente na midia impressa deve ser simultaneo

ao momento da observagdo, caso contrdrio, incorre o risco de ndo haver transferéncia de
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informacdes, isto €, ela deve assumir a posi¢do de lead visual, permitindo que o leitor tenha,
de imediato, conhecimento daquilo que € abordado. Tal aspecto é apontado pelos editores
como elemento imprescindivel as fotografias jornalisticas, visto que sua importancia esta
baseada na possibilidade de chamar a aten¢ao do observador, despertando nele certo interesse
pelo conteddo informacional. A importante afirmacdo de que 80% da forca do jornal estd na
fotografia — feita, em entrevista, pelo editor Gustavo Roth® — justifica, sobretudo, a
investigacao critica dos elementos do plano imagético. Se o que faz ‘vender’ as informacdes
do jornal sdo as fotografias, além da representagdo dos fatos no plano € preciso trabalhar de
modo harmonico o aspecto compositivo da imagem.

Podemos ficar a par e entender as particularidades de determinados acontecimentos
mesmo sem nossa presenca fisica no local — e € isso que acontece com a maior parte de
informacdes que o jornal nos transmite diariamente. Esta transferéncia de informagao costuma
ser imediata, segundo Fernando Ramos. Além do mais, as fotografias servem para ancorar o
sentido sobre o que trata a matéria, ou seja, s30 um contrato enunciativo que se encontra no
lugar do “fazer-crer”, que produz o efeito de sentido de realidade e, por sua vez, s@o
reconhecidas como figuras do mundo real, expressando um valor de verdade. Dai que a
fotografia registra imagens de pessoas, lugares, fatos, etc. (como eles se apresentam a nds) e a
imprensa se utiliza dela para produzir credibilidade e persuasao.

Como o sentido chega as imagens? Essa pergunta norteou leituras, provocagdes
pessoais e discussdes tedricas para, finalmente, instituir-se em andlise. As operagdes de
produgdes dos textos supdem certas estratégias e t€m como pressuposto persuadir alguém
sobre determinado valor. Tais estratégias sdo lidas pelas marcas presentes plasticamente no
plano fotografico através dos elementos morfolégicos, de modo que os efeitos de sentidos das
fotografias sdo aspectos que emanam da esfera pldstica da imagem, mas que recebem
influencia do repertério cultural de cada sujeito. Portanto, a gama de efeitos de sentido nao

pode ser abarcada completamente na andlise aqui proposta. Além do mais, os significados

% Qual a importincia da fotografia no jornal? “Oitenta porcento da forca do jornal é a fotografia. A foto é que
faz com que o leitor compre o jornal, que ele abra o jornal para ver o que tem 14 dentro, que faz com que assine o
jornal” (ROTH, 2009). “A gente vive num pais que, culturalmente, as pessoas estdo acostumadas a ver
‘figurinhas’. A fotografia € o fator que atrai o leitor [...] O ‘fisgo’ é feito pela fotografia, tanto que a primeira
pagina tem fotografia e pequenas chamadas (textos ndo muito grandes) que atraem para dentro do jornal. Entdo,
¢ um desafio do fotojornalismo [...], ao cobrir uma pauta, fazer com que seja uma foto informativa e que seja
plastica, bonita, que o leitor olhe e identifique logo o que é aquilo” (Joel Silva, repdrter fotogrifico do Jornal
Folha de Sao Paulo, colaborador da entrevista realizada com o editor Gustavo Roth).
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plésticos e os sentidos estdo numa relacdo de interdependéncia, de modo que ndo se pode
realizar uma andlise estritamente semantica de uma fotografia, nem inversamente. Ressalto
aqui o aspecto de que os sentidos ndo se realizam nos textos, mas emergem aos olhares de
cada observador a partir das marcas deixadas nos textos visuais.

O que leva a publicagdo de uma determinada fotografia e nao outra, e qual outra?
Considerando a questdo exposta nas primeiras pdginas desta dissertacdo a reflexdo se
estrutura a partir de dois eixos — a teoria das imagens e a entrevista com os editores. Assim, €
possivel esbocar que a publicagdo das fotografias no jornalismo impresso estd fortemente
ligada aos fatos noticiosos, isto €, o principal elemento € o informacional, desde que o plano
esteja bem composto plasticamente. A adequacdo da linguagem das mensagens visuais,
manifesta materialmente no plano fotografico pelos elementos morfolégicos, é observada
pelos editores como indispensdvel ao modo de composicao da cena fotografica, sobretudo
valendo-se da forma como se dé a representacdo do evento no plano imagético. Os sentidos e
os valores postos em movimento no momento da escolha das fotografias ndo ocorrem apenas
ao compor as paginas dos jornais. O publico, embora tenha acesso ao grande nimero de
informacdes veiculadas, escolhe apenas aquilo que condiz com seus valores pessoais, isto &,
aquilo, que faz sentido para o sujeito que recebe as informagdes, resulta de uma atribui¢do de
valor a matéria representada.

A fotografia, assim como a pintura e as ilustracdes, constitui-se basicamente de
elementos visuais que se caracterizam como informac¢ao. Como informacao, cada elemento no
plano possui uma significacdo particular e estabelece uma relacdo com o todo. A
fragmentacdo dos elementos para andlise especifica ndo interfere nas significacdes criadas no
todo, mas parecem direcionar o olhar para elementos mais visiveis quando esmiugado. Outro
aspecto a considerar é que vejo, na andlise, apenas aquilo que ja foi. Debrugo-me sobre o
momento do que, como fato, ja ocorreu e foi registrado pela camera e pelo olhar seletor do
fotégrafo, foi publicado, lido e interpretado. A leitura analitica a que estou propondo reflexdao
caracteriza-se como poés-facto, embora a pratica de captura das fotografias, a qual me propus,
fornece os elementos da producdo muito pertinentes a constru¢do do aprendizado tedrico.
Olhar aquilo que j4 estd construido me possibilita uma série de apontamentos, inacessiveis em
outros tempos que ndo esse, como por exemplo, a possibilidade de pensar, a partir dos
elementos apontados pelos editores para a publicagdo das fotografias, quais realmente estdao
manifestos no plano imagético como efeitos de sentido. Sobre o que quero chamar atengdo €
que a dissertacdo se compde de um objeto que ndo estd centrado no pré-mididtico ou no

mididtico, mas sim no pdés-mididtico. Esse é o momento de reflexdo e analise das estratégias
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que foram pensadas, programadas e veiculadas nos momentos anteriores. No caso das
fotografias, a andlise da producdo de efeitos de sentido tem essa particularidade de ser uma
observacao que na maioria das vezes nao ocorre de modo tao elaborado no momento do fazer
fotografico. No corpus analisado muitos dos aspectos trabalhados nas imagens ja haviam sido
observacgdes minhas no momento da producdo, isso porque o trabalho estava integrado ao meu
repertorio.

Nao raro, pautas pensadas para o jornalismo didrio e impresso sdo potencialmente
aplicaveis a outras midias. Isso ocorre porque os fatos sdo tratados de forma bastante
semelhante por midias distintas, mas para a escolha da publicacdo sempre é levado em
consideracdo o dispositivo, uma vez que ele prepara para os sentidos. Muitas das fotografias
capturadas no evento poderiam estar destinadas a publicacdes de outra ordem, como revistas,
blogs, websites, etc., pois que, fornecido um conjunto de imagens, seria possivel ao leitor o
entendimento e apreensdo das informagdes de um modo mais completo. Uma caracteristica do
jornalismo impresso didrio é que, em geral, uma unica fotografia é utilizada para representar
todo um fato noticioso, dai que a transferéncia de informagao tem que ser imediata ao instante
de observacdo. Aspectos técnicos e qualitativos também diferem quanto aos dispositivos. O
on-line, por exemplo, tem como caracteristica o imediatismo da veiculacdo®, visto que a
qualidade técnica nem sempre € prioridade. J4 nas edicdes impressas se priorizam imagens
cuja relacdo entre informacdo e qualidade técnica seja atributo bdsico da composi¢do. Além
do mais, a fotografia impressa tem em si um elemento de permanéncia, que permite que o
olhar se aprofunde. Esse aspecto talvez esteja intimamente ligado ao nosso aprendizado e
convivéncia com os materiais impressos, uma vez que o dispositivo ‘virtual’ — embora
bastante intrinseco a nossa realidade atual — seja um fend6meno recente.

H4, ndo obstante, um aspecto intrigante, que permite reflexdo acerca dos aparatos
tecnoldgicos aos quais temos acesso usualmente. Se pensarmos nas facilidades que a
tecnologia digital nos proporciona ao realizarmos buscas textuais ndo podemos aplicar o
mesmo mecanismo para as imagens, ja que sua natureza nio dispde de elementos semanticos
que possam ser reconhecidos por palavras. Nesse caso a busca se concretiza apenas se a
imagem vir acoplada ao texto. Como seria um buscador de imagens? Deveria, parece-me,
trabalhar com os elementos morfoldgicos, aspecto esse proprio da natureza dos textos visuais

(e ndo dos textos verbais). Ora, se a tecnologia, com todos seus avancos, disponibiliza uma

® “Internet tem fluxo muito intenso e tudo igual. Muitas pessoas ja vieram me comentar uma foto determinada
de uma capa de jornal, mas nunca ninguém veio me dizer sobre uma foto de um site [...]. Comeca que na internet
o formato é muito pequeno (embora se possa clicar e abrir a foto o que melhora um pouco),e a prépria resolucio
em dpi, a resolugdo de tela, ¢ um tanto ruim” (CHAVES, 2009).
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série de possibilidades 2 sociedade atual o quesito imagético ainda é bastante limitado. E
nesse sentido que a necessidade de estudar a gramatica da imagem ganha for¢a, ndo apenas
para compreender sua linguagem como também para usufruir de suas especificidades
objetivas. Nesse sentido, o avango mais significativo até o momento é da University of
Applied Sciences®, de Berlim, que estd desenvolvendo um software de busca seméantica para
as imagens. A partir de uma palavra chave o software inicia a busca, primeiro, por palavras-
chaves ligadas a tal e, depois, pela similaridade da imagem. Nota-se que de qualquer maneira
ha uma relacdo com o texto verbal. O verbal é condi¢do necessdria para a realizacao de buscas
imagéticas, a0 menos com os mecanismos desenvolvidos até agora. Parece-me que a maneira
para se achegar a ela € através dos elementos morfoldgicos. Af estd outra questdo: através de
uma busca unicamente pelos elementos morfolégicos nao haveria necessidade de tradugao
para as diversas linguas (como ocorre com os textos verbais). Eis ai a manifestacdo da
universalidade da imagem. O texto iconovisual, por sua natureza, possui a vantagem da ndo
particularizacdo a uma determinada cultura ou mesmo um alfabeto especifico, j4 que sua
universalidade € natural. Evidentemente nao entramos no mérito da interpretacao da imagem
que pode sofrer interferéncias segundo o repertério cultural de quem a observa, trata-se
apenas de pensa-la como um texto acessivel.

As imagens, convém lembrar, sio sempre representacdes dos fatos, portanto, nao
expressam tudo aquilo que o fato em si contém, logo, sdo parciais. Por mais que pretendam
abarcar o todo como registro polivalente do fato, isso ndo € possivel, visto que ha no plano
fotografico apenas um recorte favorecido pelo olhar enunciador (do fotégrafo, do editor, e do
diretor) e completado pelo enunciatdrio. Tanto o enunciador quanto o enunciatario sao
sujeitos interpelados por questdes subjetivas. Esse aspecto fica visivel na medida em que os
editores, munidos de justificativas precisas, escolheram fotografias diferentes para representar
o mesmo evento. Dai que a escolha das fotografias como produtos para veicula¢do nos jornais
impressos ndo implica, necessariamente, em observacOes mais aprofundadas dos elementos
morfoldgicos, mas entende-se ai que estes sdo condicdo para publicagdo. Essa afirmacdo €
possivel visto que a entrevista possibilitou observar os critérios de escolha das imagens, sendo
ai o caréter informacional o aspecto mais enfatizado. Evidentemente, aspectos compositivos
sdo observados como pré-requisitos minimos para publicacdo das fotografias, no entanto, ndo
sdo observados em profundidade no momento da escolha, visto as contingéncias da rotina das

redacdes. Dado que as justificativas dos editores se baseiam, sobretudo, nos aspectos

52 http://www.pixolution.de/index.html
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semanticos das imagens ndo se pode desconsiderar a leitura e entendimento dos elementos
plésticos no plano fotogréfico, visto que o segundo € condicao para o primeiro.

A selecdo das fotografias pelo profissional é sempre subjetiva, por mais que se preze
pela objetividade no fotojornalismo. Na ocasidao do desfile, as fotografias selecionadas para
mostrar aos editores (para que eles apontassem quais teriam a possibilidade de publicacdo)
foram dez. Hoje, dada a trajetdria de pesquisa e experiéncia de andlise do material produzido,
certamente a escolha para compor o corpus seria outra. Atribuo esse fato ha dois elementos,
basicamente. O primeiro deles é que o desligamento, por algum tempo, de algumas imagens
faz despertar outros efeitos de sentido ao observa-las novamente. O segundo fator
condicionante é que as teorias, andlises e entrevista com editores, feitas durante a dissertagdo,
proporcionaram um crescimento analitico e interpretativo acerca das imagens. O olhar — creio
que nao poderia ser diferente - nao € mais 0 mesmo.

Creio que seja relevante enfatizar o aspecto da escolha por determinadas abordagens.
Evidentemente, faz parte do processo de construcdo de todo texto a delimitagdo por dialogar
com determinados autores (em detrimento de outros) e de fazer op¢cdes metodoldgicas as
quais constituem a pesquisa. Nesse contexto, é que a delimitacdo pela observacdao dos
elementos morfoldgicos em textos visuais vem amparada pelo crescente interesse de
pesquisadores em investigar as imagens. Além do mais, o icOnico, quando acoplado ao texto
verbal ja possui outro foco, outros aspectos a serem analisados, portanto, produzem outros
sentidos e significados que ndao foram aqui observados. A entrevista com os editores cumpriu
o papel de conexdo pratica com os aspectos tedricos e analiticos. Além disso, mostrou-se
como uma ferramenta adequada para obter maiores elementos de andlise e, sobretudo, para
amparar metodologicamente a escolha das fotografias nos critérios de produgdo e circulagdo
mididtica. Houve, todavia, uma certa dificuldade em inserir algumas peculiaridades e
relevancias na dissertacdo, principalmente, em fazer dialogar tedricos intercalados com a
‘voz’ prética das redacoes.

As fotografias que aqui compdem o corpus sdo classificadas como género ‘noticias em
geral’ (general news) visto que se trata de uma pauta planejada de um evento especifico.
Contudo, mesmo quando se trata de pautas planejadas ha, evidentemente, a possibilidade de
que outras ocorréncias venham a acontecer. No desfile civico, por exemplo, ndo estava
prevista a manifestacio que ocorreu paralela ao ato solene. Especificamente, esta imagem
pode ser destacada como spot news, ou seja, um registro ndo planejado resultante de uma agao

nao convencional, visto que nao havia um conhecimento prévio do acontecimento.
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Um aspecto preponderante jornalisticamente, é que o registro fotogrifico € resultante
de um recorte expressivo dado o acontecimento (Unico e ndo repetivel). Diferentemente do
texto que € elaborado apds a ocorréncia dos fatos, a imagem € a captacao do instante flagrado
pelas lentes e pela agilidade do repérter fotografico. Sua importancia como registro
documental, portanto, é consideravel.

A comunica¢do ndo-verbal que se institui nos dispositivos jornalisticos é bastante
densa de significacdes e sentidos. Num primeiro momento de observagdo da pagina/capa de
um jornal o que logo se percebe sdo os elementos nao-verbais, tais como as imagens, cores €
layout. Nesse contexto informacional, a cor aparece como um dos elementos plasticos
extremamente rico em aspectos analisdveis, tanto por sua complexidade quanto pela
quantidade de publica¢des que versam sobre. Essa especificidade poderia atribuir ao elemento
morfolégico um estudo préprio, tnico e com campo amplo a ser analisado. Em certos
momentos desta pesquisa, a complexidade da cor exigiu certa selecdo no olhar analitico,
fazendo-me optar para os aspectos tratados aqui nesta dissertacdo. Na mesma linha de
pensamento poderia dizer que cada um dos elementos que integram a complexa rede de
significacdes plastica das imagens poderia ser aprofundado em estudos posteriores a esse
trabalho.

Pretendeu-se fundamentalmente destacar a natureza plastica da fotografia, desvelando
alguns dos aspectos relevantes da percepgio dela (VILLAFANE, 2000), uma vez que somos
estimulados por experiéncias sensoriais ao observar os elementos morfolégicos no PO. A
fotografia abarca uma possibilidade de interpretacao, andlise e aprofundamento tedrico denso
sob seu proprio condicionamento e nuclearidade, isto é, sua linguagem nos da elementos
suficientes para pensd-la como um importante objeto de comunica¢do. Sob a proposta de
pensar a producdo de efeitos de sentidos gerada pelos elementos no PO poder-se-ia dizer
ainda que, nas trés principais imagens, em andlise, do desfile civico de sete de setembro, a
énfase recai sobre os pontos de interesse comum — meus € do publico, eu diria — isto € sobre
os personagens do desfile, sobre aqueles que se propuseram a prestar homenagem a patria.
Esse fato pode ser notado (nas trés fotografias) pela representa¢do do publico em desfoco e
disperso no plano, sem identificar ou individualizar qualquer sujeito presente como

observador do evento.
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Figura 43 Figura 44 Figura 45

A escolha, entre outras, integra a enunciagdo visual, da qual fiz parte como figura enunciadora
ao me colocar como reporter fotografica do evento, com o propdsito de pensar como o
momento da producdo pode (ou ndo) interferir na elaboracdo dos significados e sentidos
presentes nas fotografias. Contudo, reforco que, embora a linguagem da imagem possa ser
aqui esmiucada e aprofundada como conhecimento, os elementos presentes materialmente no
plano tem determinadas significacdes em vista de que os efeitos de sentidos s6 podem

concretizar-se no olhar-observador da imagem.
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ANEXO A - Escala de Iconicidad Decreciente o de Abstraccion Creciente



lizadas o en foérmulas alge-
braicas.

sin conexién imaginable con
el significado.

N.o Definicién Criterio Ejemplos

| -

0 E! propio objeto. Puesta eventualmente entre|la vitrina de un comercio, la
paréntesis en el sentido de exposicién. ElI tema del len-
Husser]. guaje natural de Swif a

Laputa. :
[P L T == E—

1 Modelo bi-o tridimensional en|Colores y materiales arbitra- | Muestras facticas.
la escala. rios.

2 Esquema bi-o tridimensional | Colores o materiales escogidos | Mapa en tres dimensiones,
reducido o aumentado. Re- seglin criterios l6gicos. globo terrdqueo, mapa geo-
presentacién anamorfdsica. |6gico.

3 Fotografia o proyeccién realis- | proyeccién, perspectiva riguro- | Catdlogos ilustrados, carteles.
ta sobre un plano. sa, medias tintas, sombras.

4 Dibujo o fotografia llamados | Criterios de continuidad del | Carteles, catalogos, prospec-
«desviados»  (operacidn vi-| ~contorno y de cierre de la tos.
sual de lo universal aristo-| forma.
télico). Perfiles dibujados.

5 Esquema anatémico o de cons-| apertyra del carter o de la|Corte anatémico, corte de un
truccién. cublerta. Respeto a la to-| motor de explosion. Plano

pografia. Arbitrariedad de los| de los circuitos de un re-
valores, cuantificacion de los ceptor de radio. Mapa geo-
elementos y simplificacién. grafico.

6 Vista «brillantes. Disposicion perspectiva de las
piezas segin sus relacicnes
de proximidad topoldgica.

7 Esquema de principio (electri- | Substitucién de los elementos | Plano esquematizado del Me-

cidad y electronica). por unos simbolos normali- tro de Londres. Plano del
" zados. Paso de la topogra-| circuito de un receptor de
fila a la topologia. Geome-| TV o de un sector de ra-
trizacion. dar. Esquema unifiliforme
de electrénica.

8 Organigrama o esquema block. | Los elementos son unas cajas | Organigrama de una empresa.
negras funcionales, enlaza- «Flow chart» de un progra-
das por unas conexiones I6-| ma de ordenador. Serie de
gicas: operaciones quimicas.
andlisis de las funciones 16-
gicas.

9 Esquema de formulacion. Relacién légica y topoldgica | Férmulas quimicas desarrolla-
en un espacio no-geometri- das. Sociogramas.
co, entre eementos abstrac-
tos. Las uniones son sim-
bdlicas, todos los elementos
son visibles.

16 Esquemas de espacios com-| Combinacién, en un mismo es- | Fuerzas y posiciones geomé-
plejos. pacio, de representaciones| tricas sobre una estructura
esquematicos (flecha). de elementos esquematicos metéalica; esquemas de es-

(flecha, recta, plano, objeto) tatica, grafico, poligono de
pertenecientes a  distintos| Cremona.
sistemas.

1 Esquema de espacio puramen- | Representacion grafica en un|Grafico vectorial de electro-
te abstracto y esquema vec-| espacio métrico abstracto,| técnica.
torial. de las relaciones entre mag-

nitudes vectoriales. Tridnguio de Kapp. Poligono
de Biondel para un motor
asincrono. Diagrama de Max
well. Objetos sonoros, trian-
gulo de las vocales.

12 Descripcién en palabras norma- | Signos puramente abstractos | Ecuaciones y férmulas. Textos.
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ANEXO B - Selecio de fotografias apresentadas aos editores
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ANEXO C - Escala Cromatica
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Escala cromatica de tons em modo menor

Escala cromatica de tons em modo maior
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ANEXO D - Roteiro da entrevista com editores
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QUESTIONARIO

Nos seus critérios:

a)
b)

c)
d)

Qual a func¢ido da fotografia no jornal?

Ha diferenca da funcdo da fotografia para publicacdes impressas ou on-
line?

Como julga que se atribui o carater de objetividade a fotografia?

Qual a importancia da fotografia no conjunto de uma reportagem? (no

contexto informacional)

Sobre as praticas da editoria de fotografia:

a)

b)
c)
d)

A partir de uma pauta dada é a matéria que orienta a escolha da fotografia
ou ¢ a fotografia que orienta a construcdo da matéria?

O que leva uma fotografia a ser capa da edi¢ao de um jornal?
Rotineiramente qual o momento de escolha da fotografia de capa?

H4 algum tipo de edicd@o ou tratamento das imagens?

Dadas as fotografias do desfile civico:

a)
b)

c)
d)

e)

Quais sdo os critérios de escolha para a fotografia?

Os critérios se aplicam da mesma maneira para a fotografia de capa e
interna?

Ha critérios diferentes para a edi¢do impressa e edicao on-line?

Eu creio que os veiculos tenham determinados valores que sdo levados em
consideragdo no momento da escolha das fotografias (ou mesmo na
elaboragdo das pautas). Isso se confirma?

Quais sao esses valores?

Como eles aparecem (ou como estdo manifestos nas imagens)?
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ANEXO E - Tabela de angulo de visao e distancias focais ( HEDGECOE, 2007)



6°

g°

18°

¥

28°

46°

62°

74°

84°
92°

106°

180°

Angulo de visgo

1.200 mm

600 mm

400 mm

300 mm

200 mm

135 mm

105 mm

80 mm

e I ) a Objetiva grande-angular (ver pp.42-43)

35mm

28 mm

24 mm

21 mm

Distancia focal

Objetiva olho-de-peixe (ver pp.52-53)
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ANEXO F - Capa Jornal Diario de Santa Maria, de 08/09/2009
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ANEXO G - Contracapa Diario de Santa Maria, de 08/09/2009
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ANEXO H - Capa Jornal Zero Hora, de 08/09/2009
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ANEXO I - Contracapa Jornal Zero Hora, de 08/09/2009
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rasil vai comprar cacas franceses

Governo anuncia decisao paralelaa mega-acordo coma Franga paraadquirir submarinos e helicopteros

LulaMargess Folhalmagem

Fiscalizacdo
flagra trabalho
escravoem
obradoPAC

Fiscais encontraram e res-
gataram 98 trabalhadores
em regime andlogo 4 escra-
vidio numa obra do R-\(_
(Programa de Acele
Crescimento), em Goiis, i
forma Eduardo Scolese,

O resgate foi numa usina
hidrelétrica, de responsabi-
lidade da Votorantim Ener-
gia e que tem o apoio do
BNDES, que injetou R$
249,9 milhoes na obra.

O Grupo Votorantim de-
sembaolsou RE 420 mil com
as rescisdes dos trabalha-
dores, que nio recebiam sa-
larios desde maio,  pag.a8

Governo de SP
‘congela’ drea de
200 Ibirapueras
naCantareira

0 governo de Sao Paulo
decretou o “congelamento™
de 20 mil hectares na serra
da Cantareira (regido me-
tropolitana de Sio Paulo).

A drea, equivalente a 200
parques Thirapuera, ficard
nslrilxlnmtudmtimtlﬁ{m
com excegio das obras pi-
blicas ji licenciadas.

Segundo o decreto, a me-
dida vai durar sete meses,
periodn em que serio feitos
estudos para definir o que
fazer no local, que abriga
mata atlintica nativa, ma-
nanciais de rios e animais
emriscodeextingdo.  pég.c1

Alemanha perdoa
desertores das
forgas nazistas

A Cimara Baixa do Parla-
mento alemio vota hoje a
invalidagio da sentenca dos
chamados “traidores do na-
zismo”, A desergao das for-
¢as de Adolf Hitler era rapi-
damente punida na Segunda
Guerra Mundial, Cerca de
30 mil soldados foram con-
denados —dos quais estima-
se que mais de 20 mil te-
nhamsidomortos.  pag.A13

ONU defende
nova moeda
internacional

AONU defendeu a criacio
de uma nova moeda global
contra a especulagiio finan-
ceira para substituiro délar,

Uma das hipdteses levan-
tadas pela Unctad (brago da
ONU para comércio e de-
olvimenta) € criar uma

ser

espécie de banco central

global para emitir uma moe-

da“artificial”. Pig. B1
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0Os presidentes Nicolas Sarkozy e Luiz Indcio Lula da Silva assistem adesfile do Sete de Setembro, na Esplanada dos Ministérios

Pais fabricante: Franca

saude
Virus esta associado ao cancer de

prostata, afirmam cientistas rs et

ilustrada JORO PEREIRA
COUTINHO

15306 1418

U s

Estiaincusn 8 pigro

© DASSAULT RAFALE F3

»» Pode efetuar agdes diferentes,
como combate aéreo, ataque a
solo, reconhecimento etc

cagas foram
encomendados.

decddavlax Rs 257

Incluindo armamento!

D

»» 50 a Franca opera o caga. que
perdeu todas as concorréncias
que disputou até agora

ica & suporte

Rabsza Ventura/Folha [magem

m

VEJA NA PAGINA 5.

ZOCVVT 145CV

C Kaka participa da cerimania de lancamento da reconstrugdo de temple da igreja Renaseer
em Crusto. cujoteto desabouem janeiro @ matou nove pessoas logo depois de um culto, no Cambuci {regido central de SP)

Piig. €5

O governo anunciou que
abriu negociagho para a
compra de 36 avioes de
combate franceses, em co-
municado paralelo a divul-
gagio do mega-acordo mili-
tar entre Brasil e

No principal neg
pais na drea desde a Segun-
da Guerra Mundial, o Brasil
comprard helicdpteros, sub-
marinos convencionais e
tecnologia para desenvolver
um modelo nuclear. Com a
aquisigio dos avi uma
conta que pode chegar a R$
10 bilhtes serd adicionada
acacordo de RS 22,5 bilhdes
—il serem pagos em 20 anos.

Como a Aerondutica, que
recebers 08 cagas, ndo finali-
zou relatdrio sobre o mode-
lo francés e outros dois com-
petidores, o antincio da op-
gio pela Franca surpreen-
deu os meios militares.

Um fator que pode ter sido
decisivo para a celeridade do
anincio foi “a intengio da
Franga”, comunicada pelo
presidente francés, Nicolas
Sarkozy. de adguirir dez
unidades de uma futura ae-
ronave da Embraer.

O ministro Celso Amorim
(Relagoes Exteriores) afir-
mou que Paris garantiu
transferéncias tecnoldgicas
amplas, ponto central do in-
teresse brasileiro. Pig, A4

MARCOS NOBRE
Explicacoes do
.Q(I\('\‘”U.“".J"J['[‘
os contratos sao
insuficientes sz
ELIANE CANTANHEDE
Acordo procura
neutralizar forca
dos EUA ;
Guerra Fria

Pag. A2
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Telesnao
cumprem
metada
portabilidade

Trocar de operadora man-
tendo 0 nimero do telefone,
um servigo conhecido como
portabilidade numés
tomando uma operagio cada
vez mais complicada no Brasil.
Tanto ¢ que a taxa de portabili-
dade estd muito abaixo do que
projeton a Anatel. A agéncia
contava com 1.5 milhio de pe-
didos por mis, mas o nimero
de agosto ficou em 320 mil
Desde que o servigo entrou em
vigor, em setembro de 2008, os
pedidogzomam 2,6 milhdes,

0 que compromete a quali-
dade do servigo ¢ o volume de
pedidos nio efetivados e a
quantidade de cancelamentos,
A Folha apurou que até 23 de
agosto s6 75% dos pedidog fo-
ram contemplados num prazo
de até cinco dias Gteis —limite
m«xmwprw\st:: pela Anatel,

dos dos clientes deliberada-
mente pars evitarmultas,
Dinheiro £

Rapidas
—JUS PUNE 3 POR
PLANI ATENTADO
O Reino Unida condenou trés
mugulmanos britinicos que
Planejavam explodir avites que
partiriam de Londres com des-
tinod América do Norte usan-
dabambas feitas com explosi-
wvos liquidos. O plano fo desco-
bertoem 2006, Munde A4

~»CENTRO DESP

AMANHECE COMLIXO
Avenidas como Prestes Maia e
SioJodo amanheceram reple-
tas de lixoontem. Porcontada
queda na receita, o prefeito Gil-
berto Kassab (DEM) cortoure-
cursosdestinados i limpeza ur-
ban:. CotidiancC3

—»MASSA SERECUPERA
DECIRURGIA

A Ferrari disse que a cirurgia

pldsticaaque opilotosesub-

meteuontem fol um sucesso,

Foi asegunda operagio apds o
acidente em 25de julho, quan-
douma mola docarro de Barri-
hell 1 1

ida

Independéncia

A A S
rv-‘——

Na crise

Ainglesa Naomi Campbell, 30, afirmou

que.co:n acrise, usgmudcsanuncumtesesl:h

de usar

panhas, - “Aspessuas, em pinico por causa dare-

cessiio, ndo ar

na suacampanha”, disse, aujurml kaph

Shaun Curry - 12.fev 0/France Presse

AlanMsguos.Folha Imagem

NA ESPLANADA
sqmuastanhmmter:mdeumcsmdameawedemhamngradesemmmaraauvred-aplmadadusmlmtiﬂos,wdemmno

Sete de Setembro; o protesto era contraapermanénciana

Mareels fuste/Foma magom

~
O governador José
Serra (PSDE) nio
participouontem
do desfile em Sio
Paulo, no Sambd-
dromao (foto). Se-
gundo a assessoria
de imprensa, ele so-
freu uma"forl:e in-

pacete. Esporte D4

+Colunas

CARLOSHEITOR CONY

0 fio da navalha

Unia curiosidade grafica e his-
torica estd ocorrendo nos
eventos sobre os 70 anos do
inicio da Segunda Guerra
Mundial. No subconsciente da
humanidade, os nomesque fi-
caram como simbolos da
guerra foram os derrotados
Hitler e Mussolini.

Opinido AZ

BENJAMIN STEINBRUCH
sse nacional
;o de setores pro-
dutivos nio & recomendsivel, a
niio ser em casos altamente
estratégicos, Sio enormes os
riscos da forte presenga esta
histéria —nio s6 3 brasi
— estd cheiade emmplnh

" Brasi A

recido aSarkozy no
Alvorada nioden
certo. As laterais de
vidro dachurras-

queira estouraram,
crivandoa comida

devidro. A saida foi
servir uma mogque-
ca, BrasilAd

Obolerousado por >
Marisa Leticia

nodesfile é da Asso-
ciagfio das Rendeiras
dos Morros de Ma-
riana, no Piaui. Elas
também fizeram o
vestidoque a primei-
ra-damausouna 2*
posse,em 2007,

Mtios! Silvestel/Routers

em que grupos politicos se 0 americano G Clooney deixa lanch: Vemmmde,hohwiurtkiurdo
apropr 1 piibl festival ctativa é que ele oficlali; betta Canalis

s, Dinheirs B2

Vocé viu?

~»MULTA POR USAR
CALCAEMPUBLICO
Ajornalistasudanesa
LubnaAhmed al Hus-
sein foi sentenciada a pa-
gar multa de USS 200 por
ter usado calgaem pabli-
o, Ela correu o risco de
ser condenada i receber
40chicotadas. Lubna foi
detida em julho, emum

“Folha Online

ado Senado de José Sarney, que ndo participou doevento swaias

.

1a

amanha

na Folha

INFORMATICA
Maior feira de
eletroeletranicos da
Eurapa mostracomo
serd a casa do futuro

Kennedy Alencar:
Paralula,
Sarkozyéocara

uma calga comprida.
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