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Resumo

O objetivo deste artigo € refletir sobre a pesquisa
histdrica com a fotografia de imprensa e o fotojornalismo
nos anos 1970-80 no Brasil a partir de alguns eixos de
reflexdo: o estatuto da imagem fotogréfica, o conceito
de fotojornalismo, a constru¢do de uma linguagem
fotojornalistica prdpria nas paginas dos veiculos, a
temporalidade de produgdo e consumo dos diferentes
tipos de fotografia de imprensa, as formas de circulagao
e de recepgao das imagens.
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History and photojournalism:
reflections on the concept
and research in the area

Abstract

This article aims to think through historical research
with press photography and photojournalism in the
1970-80s in Brazil by means of some reflection axes:
the photographic image statute, the concept of
photojournalism, the construction of a specific
photojournalistic language on the pages of the media,
the temporality of production and consumption of
the various types of press photography, the forms of
image circulation and reception.

Keywords: Photojournalism; Photography; History
and press.

1. A fotografia e a produ¢do do acontecimento no fotojornalismo

A fotografia faz parte da comunidade das imagens, mas também se distingue pela
técnica de producdo (mecanica), reprodutividade (producdo de cépias) e ampla
capacidade de circula¢do (imprensa, livro, outdoors etc.) e apropriacdo por diferentes
grupos sociais. Ela realiza um corte na duracao, o congelamento de um instante no tempo
e um recorte no espaco através do enquadramento. Porém, a fotografia é um
“acontecimento” e a inscricao de um sujeito na duracdo do tempo através da producao

daimagem (DURAND, 1998, p. 64). Ela produz um real fotografico.

Segundo Dubois (1993, p. 61), a fotografia se distingue de outros sistemas de
representacdo como a pintura e o desenho (dos icones), bem como dos sistemas
propriamente linguisticos (dos simbolos) enquanto se aparenta muito com o dos signos
como a fumacga (indice do fogo), a sombra (alcance), a poeira (depdsito do tempo), a

cicatriz (marca de um ferimento) e as ruinas (vestigios de algo que esteve ali).
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Para esse autor, a fotografia ndo é nem um “espelho do real”, como se pretendia
no final do século XIX na imprensa e no senso comum, nem simplesmente a
“transformacdo do real” entendida como reducdo e distorcao desse real, como ja foi
denunciada a falsa neutralidade da mensagem fotografica no século XX. A fotografia é

um indice, pois guardaria um elo fisico com o seu referente.

Rouillé (2009, p. 190) argumenta que a “teoria do indice” defendida por Philippe
Dubois, André Bazin, Rosalind Krauss e Roland Barthes, entre outros, promove uma
reducao no escopo de interpretacdo da fotografia ao interessar-se mais pelo dispositivo
do que propriamente pelas imagens. Em primeiro lugar, essa teoria pretenderia ser uma
ontologia, uma abordagem sobre a esséncia da fotografia, em vez de dar énfase as
imagens e as praticas sociais. Em segundo lugar, porque valorizaria o indice em
detrimento do icone (da semelhanca), visando contrapor-se a perspectiva de uma
fotografia como espelho do real. Na concepc¢ao de Rouillé, porém, o mais interessante
seria pensar a “tensdo entre o indice e o icone” como um fator de vitalidade, forca e
riqueza da fotografia. Em terceiro lugar, privilegia-se o “dispositivo quimico” em lugar do
“dispositivo 6tico”, designando o fotograma como “a mais pura expressao da teoria do
indice” (ROUILLE, 2009, p. 192). Em quarto lugar, procede a uma reducdo tecnicista ao
colocar a atencdo no suporte, no microscdpico, ao invés do macroscdpico das funcdes
sociais, econdmicas, culturais e estéticas da fotografia. Em quinto lugar, a reducao do

tempo fotografico no instante de captacdao ao invés da produgdo do evento e seus usos

posteriores. Segundo Soulages (2010, p. 31-35):

A fotografia ndo é uma restituicdo do objeto mundo, mas a producdo de
imagens que interpretam alguns fenémenos visiveis e fotografdveis, de
um modo particular existente num espaco e numa histéria dados:
verdadeira revolu¢do em relacdo a ideologia de [Henry] Luce [Diretor da
Revista Life, 1934], que oculta a diversidade de realidades, a sociedade
histérica em que sdo feitas as fotos, os processos de producdo e de
comunicagao dessas fotos e o papel do sujeito que fotografa; sao muitos
os fatores que condicionam a foto do objeto a ser fotografado. Um
acontecimento existe ndo sé em fun¢ao de seu reconhecimento por uma
testemunha, mas principalmente em funcdo de sua constituicao como
acontecimento por essa testemunha, seja ela fotdgrafo ou historiador.
N3o hd acontecimento pré-existente a seu reconhecimento. Nao ha um
objeto-realidade a ser fotografado nem um sujeito que transforma um
fendmeno visivel em signo de um objeto a ser fotografado.
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Para Rouillé (2009, p. 206) a fotografia ndo mostra simplesmente ou adere as
coisas, mas designa (corpos, coisas, estado de coisas) e exprime (eventos, sentidos). E
completa: “E devido & enorme capacidade de designar e exprimir que a fotografia e as
midias conseguem criar o evento a partir do que acontece de mais banal” (Rouillé, 2009,
p. 207). Tanto para Rouillé (2009) quanto para Soulages (2010) ndo se deve dissociar a
andlise do dispositivo e do médium do estudo do campo fotografico e de suas
transformacdes. Fotografar seria atualizar um evento que nao existiria fora da imagem

que o exprime.

Os fotojornalistas trabalham a partir de um sistema simbdlico em sua atividade

didria lancando mao de um “padrao de verdade”. Segundo Picado (2013, p. 31):

[...] o que define como um ‘padrdo de verdade’ da representacdo visual,
associando-a a um ‘principio de testemunha ocular’, cuja origem
antecede de muito aquilo que se pode dizer sobre as vocacbes
documentais mais estritas ao meio fotografico, em verdade as
condicionantes deste discurso, em que a imagem evoca (ou até mesmo
instaura) acontecimentos, devem ser explicadas ndo tanto por variaveis
associadas a critérios empiricos de sua significagdo, mas ligados a
dramaticidade da representacdo pictdrica.

Tanto o fotdgrafo quanto o observador das fotografias lancam mao de suas
iconotecas - estoque prdprio de imagens dentro do conjunto de imagens socialmente
partilhadas em uma determinada época - para produzir sentido e para interpretar uma

imagem respectivamente.

2. O conceito de fotografia de imprensa e fotojornalismo

Segundo Costa (1992, p. 70), a fotorreportagem constitui-se numa forma
jornalistica historicamente determinada, que teve suas origens na imprensa alema no
final da década de 20 e inicios dos anos 30. Trata-se de uma narrativa baseada num novo
tipo de relacionamento entre texto e imagem, que encontra nas revistas ilustradas o
veiculo ideal para a sua expressdao. Os anos 1950-60 foram a era de ouro do
fotojornalismo de revista com Life, Paris Match, L'Express, Der Spigel, Stern, Caras y Caretas

e O Cruzeiro, entre tantas outras a circularem na Europa e na América. Periodo em que se
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cria o mito do fotdégrafo herdi de guerra e o conceito de “momento decisivo” por Cartier-
Bresson (1908-2004) em 1952. O fim dos anos 1960 e a Guerra do Vietnam marcariam o
apogeu e o inicio da crise do fotojornalismo, devido a concorréncia da televisao e a
restricdo dos governos ao acesso ao front de guerra dos jornalistas (SOUSA, 2004a). Os
anos 1970 e 80 marcam uma crescente monopoliza¢ao dos veiculos de informacao nas
maos de grandes companhias, a industrializacao e a homogeneiza¢ao em nivel mundial da
linguagem do fotojornalismo dominado por grandes agéncias de informacdo (UPI,
Reuters, AFP) e de agéncias de fotografia como Magnhum, Rapho, Gamma, Sigma, Sipa etc.

(ROUILLE, 2009, p. 139-159; SOUSA, 2004a, MOREL, 2006, p. 17-25).

Para Baeza (2001, p. 35-36), em meio a grande diversidade de tipos de imagens
veiculadas na imprensa - fotos de receitas, de decoracao, de moda etc. — é necessario
definir o que se entende como fotografia de imprensa. Este autor sugere comegar-se
descartando as fotografias publicitdrias e todas as demais que apenas “alugam” espaco
nas paginas de um periddico, mas que nao fazem parte de seu conteddo editorial. Assim,
propde centrar a andlise nas fotografias que a imprensa planifica, produz ou compra e
que publica como conteudo préprio. A este conjunto de imagens pode-se atribuir o termo
de “fotografia de imprensa”. Esta por sua vez seria constituida por dois grupos principais
de imagens: o fotojornalismo e a fotoilustracdo. O autor compreende que a imagem
fotojornalistica € aquela produzida ou adquirida pela imprensa com contetdos editoriais
proprios, que estaria relacionada com valores de informacao, atualidade e noticia de
acontecimentos de relevancia social, politica, econdmica, e que pode ser associada as

classificacdes habituais da imprensa em suas diversas se¢6es (BAEZA, 2001, p. 36).

O termo fotojornalismo designa tanto uma funcdo profissional desenvolvida na
imprensa quanto um tipo de imagem utilizada por ela. Nesse sentido, ela se distingue da
imagem de publicidade que esta presente na imprensa, pois ndo compartilha os mesmos
valores ou ética deontoldgica de compromisso com a verdade. Nos anos 1940 surgiram os
primeiros cédigos deontoldgicos do fotojornalismo nos Estados Unidos e no Canada.

Segundo Lavoie (2010, p. 3),
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“os cddigos de deontologia tém por funcao definir e explicitar as regras
e responsabilidades dos membros de uma ordem ou de uma categoria
profissional. Eles tém um valor normativo e formalizam as condig¢bes a
serem respeitadas para manter-se a integridade de uma pratica”.

Também se diferencia da fotoilustragao, que seria uma imagem composta de uma
fotografia, de fotografias combinadas (colagem ou montagem, digital ou convencional)
ou de fotografia associada a outros elementos graficos que cumpre a fung¢dao de
ilustracao de um texto. A fotoilustracao é uma imagem vinculada e dependente de um
texto, com forte vocacdo didatica, ligada ao jornalismo de servicos: culinaria, lazer, moda,

esporte etc. (BAEZA, 2001, p. 39).

O fotojornalismo foi desenvolvendo formas de classificacdo propria para
denominar os tipos de imagens que circulam na imprensa. Entre os seus géneros
tradicionais hd em seus polos a fotografia de atualidade estrita (predominante nos
grandes jornais de circulagcdo didria), determinada pelo imediatismo informativo, e a
fotorreportagem, em que a fotografia recebe um tratamento mais interpretativo,

sequencial e narrativo (mais comum nas grandes revistas de circulacdo semanal).

Sousa (2004b, p. 87-108) classifica os tipos de fotografias mais frequentes no
fotojornalismo em: spot news, pseudoacontecimentos, photo-illustration, feature-photos,
mug-shot, picture stories e fotoensaio. As spot news sdo fotografias ndo planedveis unicas
que condensam um acontecimento ou o significado dele, o “furo” ou flagrantes
jornalisticos também relacionadas as hot news ou as noticias quentes obtidas no calor dos
acontecimentos (incéndios, acidentes de grande proporcbes, atentados etc.).
Pseudoacontecimentos sdao fotografias semiplanedveis, como as cerimbnias de
inauguragdo, entrega de prémios, conferéncias de clpula etc. Nelas se estabelece uma
relacdo diferente entre fotdgrafo e fotografado, pois este, tendo consciéncia da
cobertura da imprensa, pode interferir através de seu posicionamento, pose, gestos etc.
na forma de dar-se a ver na imagem. As photo-illustrations sdo imagens conceituais
produzidas ‘“como se fossem uma pintura”, frequentemente utilizadas em editoriais de
turismo, decoragao, culindria, moda, natureza etc. As features photos sao fotografias de

atualidade que oferecem uma perspectiva singular ou surpreendente flagrada pelo
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fotdgrafo de instantes fluidos e casuais de interesse humano. Para produzilas o
fotégrafo deve passar despercebido. Por vezes, ela é associada a “fotografia candida”.
Os mug shots sdo as pequenas fotografias de rostos encontrados em grande nimero nos
veiculos de comunicacao, que procuram realcar algum traco fisiondmico ou de carater do
individuo. No Brasil, é muitas vezes chamado de ‘“boneco” com uma conotacao
pejorativa, pois é considerado um trabalho menor que nao exige grande dominio técnico
e criatividade do fotdégrafo. J& nos retratos ambientes, os individuos sdo retratados em
seu lugar de trabalho ou algum outro espaco associado as suas atividades (escritdrio,

biblioteca, laboratério etc.).

As pictures stories sdo compostas por uma série de imagens que procuram contar
uma histdria ou apresentar as vdrias facetas de um tema. Elas sdo um género nobre do
fotojornalismo, que podemos associar a fotorreportagem. A sua realizacao requer mais
tempo e envolvimento do fotégrafo com o assunto. Normalmente trata-se de um
problema social que é tratado em maior profundidade. Elas apresentam geralmente cinco
tipos de fotografia: planos gerais de contextualiza¢do, planos médios sobre a
acao/atividades principais em tela; grandes planos com detalhes significativos do meio,
dos sujeitos e das acles; retratos dos sujeitos envolvidos; e uma fotografia de
encerramento. No Brasil, os fotojornalistas costumam chamar esse tipo de trabalho
publicado na imprensa de “portfdlio”. Num grande veiculo de informacdo (jornal ou
revista), ele fica normalmente a cargo de um fotojornalista experiente e consagrado pela
critica, que através deste tipo de trabalho obtém visibilidade profissional e convites para
exposicoes e projetos independentes. Cabe dizer que boa parte dos fotojornalistas nos
anos 1970-80 eram assalariados dos veiculos da imprensa, embora a colaboracao de
fotdgrafos freelance fosse frequente e ajudasse a compor, com as imagens compradas de

agéncias de informacao, a visualidade fotografica dos veiculos.

O fotoensaio caracteriza-se também por ser uma narrativa em fotografias na qual
o fotdégrafo [ a equipe [ o veiculo propde abertamente uma interpretacao visual sobre o
tema abordado. Existe uma clara distin¢do entre os defensores da foto Unica (instante
decisivo), que exigiria maior destreza técnica e senso de oportunidade do fotdgrafo para

sintetizar o acontecimento em uma imagem (a maneira de Cartier-Bresson), dos
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partidarios do fotoensaio. Estes defendem um envolvimento maior com os sujeitos e o
tema fotografado, que lhes permitiria trabalhar os diversos angulos do problema com
mais tempo e criatividade para produzir uma interpretacdo em imagens com maior

profundidade sobre o assunto.

Nesse sentido, o fotoensaio dialoga com o estilo e os modos de fazer de outro
campo da fotografia: o fotodocumentarismo. O fotodocumentarismo compartilha com o
fotojornalismo o compromisso com a realidade, porém diferenciar-se-ia desse ao abordar
preferencialmente os fendmenos estruturais ao invés da conjuntura noticiosa,
distanciando-se desta forma dos prazos de produc¢do mais curtos da imprensa didria.
Assim, abre-se também a circuitos mais variados de distribuicao, como a galeria, o museu
e o livro para a expressdao da subjetividade, da criatividade e da poética visual do

fotdgrafo.

Segundo Ritchin (1988, p. 596), o fotojornalismo “ao estilo estadunidense” teria
como objetivo produzir “a foto”, o documento-choque para concorrer de forma imediata
e superficial com as imagens da televisdo. Ja a fotorreportagem ‘“a francesa” pressuporia
uma aproximacgao fotografica dos acontecimentos em sua dura¢ao mais lenta visando a
afirmacao da subjetividade do fotdégrafo. A fotorreportagem pode nao ser publicada
imediatamente apds o acontecimento, e assim a imagem deve ter um apelo mais amplo,
sugerir uma atmosfera e uma duracdo mais alargada. O exemplo dado pelo autor é a
cobertura fotografica da coroacdo do Rei da Inglaterra George VI (1895-1952) por Henri
Cartier-Bresson em 1937. Ao invés de aproximar-se do monarca para obter seu retrato, ele
fotografa os rostos da multidao pressente nas ruas, acotovelando-se e subindo uns sobre
os ombros dos outros para poder melhor ver o acontecimento'. Ou seja, o impacto
publico e a atmosfera do ‘“acontecimento” que estava se produzindo e também sendo

produzido pela cobertura da midia.

Para Sousa (20043, p. 12), o fotojornalismo no sentido estrito caracterizar-se-ia

como uma atividade que visa a “informar, contextualizar, oferecer conhecimento,

' As fotografias de Henri Cartier-Bresson da coroacdo podem ser visualizadas no site da Agéncia Magnum:
http://www.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=SearchResult&ALID=2K1HRGRDL32 Acesso em: 8 de
fevereiro 2016.
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formar, esclarecer, ou ‘opinar’ através da fotografia de acontecimentos e da cobertura de
assuntos de interesse jornalistico”. O fotojornalismo atende a demanda de producdo de
um veiculo de comunicagao e se filia a sua linha editorial, buscando apresentar de forma
clara, nitida e objetiva um acontecimento voltado ao consumo imediato no jornal/revista
para um publico amplo. O fotojornalista trabalha com a atualidade, visando mostrar o que
estd acontecendo no calor da hora e com a “linguagem do instante”. A visao do autor

sustenta o compromisso do fotégrafo com a verdade e o real.

Porém, fotojornalismo também é um produto cultural no mercado de bens
simbdlicos. Nesse mercado os veiculos tentam fidelizar e ampliar seu publico de leitores
utilizando diversos recursos editoriais e mercadoldgicos, entre eles a fotografia de

impacto conjugadas as manchetes sensacionalistas nas primeiras paginas dos periddicos.

Para tanto, a fotografia de imprensa frequentemente lan¢ca mao de esteredtipos
para ilustrar matérias e atribuir um sentido facilmente compreensivel aos leitores. Para
Baeza (2001, p. 36), os redatores-chefes encarregados de selecionar as imagens trazidas a
redacao pelos fotdgrafos sobre uma determinada pauta ndo buscam conhecer algo que
eles ndo sabiam de antemado, mas ilustrar uma percep¢ao ja ancorada no espirito dos
leitores e que lhes seria imediatamente observavel através da imagem. No ensaio “O
instante decisivo” de 1952, o fotdgrafo Henri Cartier-Bresson, um dos fundadores da

Agéncia Magnum, ja reconhecia este dilema:

A camera permite fazer uma espécie de crénica visual [do presente]. Nds
repdrteres fotograficos somos pessoas que fornecem informacgdes para
um mundo apressado, oprimido por preocupagbes, propenso a
cacofonia, cheio de seres que precisam a companhia das imagens. O
atalho do pensamento que é a linguagem fotografica tem um grande
poder, mas nds realizamos um julgamento sobre o que vemos e isso
implica uma grande responsabilidade. Entre o publico e nds, hd a
impressa, que é o meio de distribui¢do de nosso pensamento; nés somos
0s artesdos que entregamos as revistas ilustradas sua matéria-prima
(CARTIER-BRESSON, 1981, p. 386).

Joly (2009, p. 160) afirma ser razoavel admitir que as fotografias possuam
“dominantes” funcionais e que a fotografia de imprensa teria como fungao principal

informar. Segundo a autora, “efetivamente deve ‘testemunhar, ilustrar, emocionar,
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vender’, porém antes de tudo deve ‘informar’” (JOLY, 2009, p. 170). Também enfatiza a
ambiguidade da significacao das fotografias de imprensa e sua faculdade de persuasdo. A
autora discute a retdrica das imagens de imprensa e a possibilidade de associa-la ao mito,
bem como ao simbolo, a metafora e a alegoria. A prépria no¢do de informacao seria
muito complexa. Ela afirma que:
A nogdo de ‘informagdo’ na imprensa € também particular. Ndo tem a
mesma significacdo para o profissional que para o pesquisador. Se para o
jornalista, para ir mais rapido, ‘as infos’ sdo ‘as noticias’ no sentido
tradicional do termo, um pesquisador como Gérard Leblanc pode
mostrar que uma informacdo era geralmente sin6nimo de
acontecimento, e que um acontecimento era o que rompia com o
suposto curso tranquilo da vida: inundag¢bes, guerras, acidentes de todo

o tipo, e entdo a no¢do mesmo de informacdo era, nesse caso,
fortemente ideoldgica (JOLY, 2009, p. 173).

A producdo das imagens do fotojornalismo implica o trabalho de diversos
profissionais num amplo conjunto de praticas fotograficas, que envolve ndo apenas o
fotdgrafo, mas um conjunto de profissionais em uma empresa ou institui¢ao vinculada ao
campo da comunicacdo: diretores de redacdo, chefe de reportagem, editores de
fotografia, redatores, fotégrafos, diagramadores, arquivistas etc. (PROENCA; MONTEIRO,
2016). Nem sempre é fdcil identificar a autoria das imagens fotogréficas nas paginas dos
periddicos. Nos anos 1950, nas revistas ilustradas, o nome do fotdgrafo constava ao lado
do nome do repdrter. Nos anos 1970, o nome do fotégrafo ou da agéncia passou a
constar na margem da fotografia nas revistas semanais de grande circulacdo como Veja e
Isto E. Porém, nos jornais didrios brasileiros a préatica de atribuir créditos ao produtor das
imagens sé se impde a partir do final dos anos 1970, apds uma grande mobiliza¢ao das
associagoes de fotégrafos (ARFOCs) e dos sindicatos dos jornalistas pela regulamentacdo
e valorizaco da profissdo (COELHO, 2006, 2012; SOUSA JUNIOR, 2014). Normalmente, os
editoriais dos jornais traziam o nome da equipe de jornalismo, destacando os editores e
citando os fotégrafos em conjunto. Nas paginas dos jornais, o crédito das imagens era
dado apenas a agéncia. Eventualmente, os nomes dos fotdgrafos apareciam na margem

de fotografias publicadas na primeira pagina até o final dos anos 1970. Nesse caso, a
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autoria das imagens é atribuida a equipe subordinada a instancia produtora ou agéncia,

que é o proprio veiculo com sua linha editorial e compromissos politicos e econdémicos.

O fotojornalismo pode ser compreendido como o produto do trabalho de uma
equipe de profissionais, mas também pela acdao de outros sujeitos sociais que tensionam
este campo da comunicacdo, como: governo, empresarios, anunciantes, politicos,
censores, etc. Para tanto, é necessario cotejar trabalhos sobre o fotojornalismo com
trabalhos sobre Histdria da Imprensa/Histdria da Midia, no sentido de compreender as

trajetdrias, as posicoes, as tensdes e as disputas que atravessam o campo do jornalismo.

3. A fotografia e os didlogos que ela estabelece na pagina de um periddico

A fotorreportagem é uma atividade do fotdgrafo (contratado ou freelancer) ou
equipe de fotdgrafos organizados em uma agéncia (de fotdégrafos ou de noticias) e
também o produto dessa atividade visivel nas paginas de um periédico (jornal ou revista).
A sua estrutura envolve um didlogo entre o texto e aimagem no espaco da pagina dentro
do contexto de uma publicacdo didria, semanal, mensal, etc. A percepcdo do leitor da(s)
fotografia(s) estd relacionado a este contexto maior que a(s) envolve: nome do veiculo,
periodicidade, linha editorial, formato, se¢des, profissionais e colaboradores eventuais.
Cada veiculo de comunica¢do prop6e uma leitura do mundo, através de uma tentativa de
circunscrever o real e moldar o horizonte de conhecimento dos leitores sobre um
determinado conjunto de realidades atuais, do passado e perspectivas sobre o futuro

(TAVARES; VAZ, 2005, p. 125-126).

Para Gunthert (2013, p.4), no regime midiatico, a visibilidade de uma fotografia
depende exclusivamente do lugar que lhe é destinado na hierarquia da informag¢ao. Como
sistema de selecao e de amplificacdo da informagdo, a ferramenta mididtica deve
organizar suas operacdes no contexto concorrencial que forma sua ecologia, na auséncia
da qual produz apenas ruido. O imperativo da hierarquizacao da informacao decorre
logicamente desse principio. No espaco midiatico, a cada conteddo publicado é associado
uma indicagdo de escala, que participa de sua editora¢dao e permite a partir dela gerar sua

distribuicdo. A importancia de uma informagdao se avalia a partir do espaco e da
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localizagdo que ela ocupa na pagina. Uma informac¢do de um tamanho maior é mais
importante que uma de tamanho menor - indicacao de natureza relativa e contextual,
cuja interpretacdo repousa sobre a assimilacdo de um conjunto evolutivo de cédigos
editoriais. Numerosos fatores, como a reiteracdo, a notoriedade do autor, o envio de um
correspondente, etc., completam esta atribuicdo de valor por efeito de escala, que se

pode por essa razao denominar valor de escala.

Alguns tedricos propdem caminhos para a interpretacdo das fotografias
publicadas nas paginas dos periddicos. Vilches (1997a), ao procurar construir uma
metodologia de andlise da fotografia inserida na pagina do periddico, auxilia a
compreender as diferentes fun¢des que a fotografia possui, tanto ao nivel do contetddo
quanto em termos de expressao formal: enquadramento, diferentes planos, angulacao,
foco, contrastes visuais, etc. Proposta que é retomada e apropriada por Sousa (2004a,
2004b) e por Mauad (2005). No Brasil, Ana Mauad (1990, 2005, 2008) foi a primeira a
elaborar uma proposta metodoldgica rigorosa no campo da Histdria para a interpretacao
das imagens na imprensa (fotojornalismo) e sua forma de construir significados sociais. O
seu artigo Na mira do olhar (MAUAD, 2005) propde uma reflexdo tedrica sobre a
fotografia de imprensa e um caminho para a constru¢do de sua interpretagdo: a escolha
dos periddicos, a construcao de séries, a elaboracdo de fichas de interpretacdo das
imagens e a forma de cruzamento dos dados para a compreensao dos padrdes visuais e
os significados sociopoliticos propostos pela imprensa num determinado contexto. Nesse
caso, as fotorreportagens sobre a cidade e a sociedade do Rio de Janeiro nas principais

revistas ilustradas brasileiras dos anos 1920 e 1950.

Segundo Gombrich (2002, p. 136), as imagens ndo sdo autoexplicativas, pois “a
interpretacdo por parte do autor da imagem deve ser sempre correspondida pela
interpretacdo do observador. Nenhuma imagem conta sua prdpria histdria”. A
interpretacdo de uma imagem deveria relacionar trés varidveis: o cddigo, o texto e o
contexto (GOMBRICH, 2002, p. 133). Ou seja, a imagem propriamente dita, os textos que
a acompanham e o contexto sociopolitico mais amplo na qual esta inserida. Podendo-se
ainda acrescentar o didlogo que estas imagens estabelecem com um estoque de imagens

herdados do passado e transmitido sobre varios suportes (pintura, escultura, arquitetura,
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livros etc.). Baeza (2001, p. 172-187) dd grande énfase a este didlogo ao propor uma
interpretacdo das imagens fotojornalisticas a partir da iconografia e da iconologia de

Erwin Panofsky (1991).

A iconografia é a descricao pelo pesquisador da histdria dos temas especificos ou
conceitos tais como sao transmitidos através de fontes literarias de época presentes nas
imagens. Ja a iconologia € a interpretacdao dos valores ‘simbdlicos’ subjacentes as
imagens, que revelam a atitude basica de uma nacao, de um periodo, classe social, crenga
religiosa ou filoséfica — qualificados por uma personalidade e condensados numa obra

(Cf. PANOFSKY, 1991, p. 50).

Baeza considera que quanto mais o leitor tiver informag¢bes sobre o mundo em
geral e sobre o motivo das fotografias em particular, maior serd a sua possibilidade de

extrair significados e prazer estético das imagens (BAEZA, 2001, p. 174).

O fotojornalismo € a construcao de uma narrativa em imagens pela conjugacao de
fotografias e textos no mosaico da diagramacao da pagina da revista ou do jornal. O
significado é produzido através do didlogo entre estas duas linguagens, fotografia e
textos (manchete, legenda, lead’, créditos), numa estrutura complexa e dindmica. Para
Sousa (2004b, p. 66), no fotojornalismo o texto tem varias fun¢des: chamar a atencdo
para a fotografia, complementar informativamente a fotografia, ancorar o significado da
fotografia, abrir um leque de significacbes possiveis, e, finalmente, comentar ou

interpretar a fotografia ou seu conteuddo.

Segundo Lima (1989, p. 31) a relacdo da fotografia com a escrita se da em trés
niveis: fotografia-legenda, fotografia-manchete e fotografia-texto. A legenda é um
elemento de ligacao entre a fotografia e o texto da reportagem, ela tanto pode ampliar
quanto restringir os significados de uma imagem. A segunda alternativa € a mais comum
na imprensa didria, pois a necessidade de objetividade, clareza e rapidez de informacao
incitam a reduzir a polissemia e a ambiguidade prdpria das imagens. Nesse caso, o

reporter ou o editor indica ao leitor o que ele deveria ver naquela imagem. Numa

? Lead ou lide é a frase de abertura de uma composicdo breve ou o primeiro paragrafo de um artigo mais
longo ou ensaio. E uma férmula utilizada para atrair o leitor sobre o restante da noticia.
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fotografia de guerra, por exemplo, em que vemos soldados e tanques, caberia esclarecer

ao leitor de que guerra se trata, quem esta lutando contra quem e por qué.

Porém, é muito comum que uma imagem possa trazer significados adicionais e até
mesmos contrarios ao que é proposto na legenda. Para Gurand (1992, p. 58), a legenda
deveria ser um convite para o leitor explorar a imagem e descobrir outros significados ou
relacdes menos evidentes ao primeiro olhar. Ou seja, incitar o leitor a ir além da mera
constatacao do tema abordado na fotografia, procurando decifrar o ponto de vista a

partir do qual o fotdgrafo estd dando a ver aquele acontecimento.

As manchetes, titulos e subtitulos ocupam um lugar de destaque na pagina do
jornal ou da revista e cumprem um papel semelhante as legendas ao proporem uma
primeira leitura e significacdo do evento pelo leitor. Ao observar a pagina de um
periddico, a atencdao é atraida pelas manchetes e pelas imagens devido ao espaco
privilegiado que elas ocupam no ordenamento e na hierarquia da pagina em relacdo a
outros elementos. Entre imagem e texto ha uma rela¢ao de complementariedade e um
didlogo na construcao dos sentidos e significados que o veiculo quer propor ao seu leitor.
As vezes é a imagem que cumpre a funcdo de manchete, tornando-se uma imagem-
manchete, que visa capturar a atencao do leitor e cumprir o papel de sintese visual da

matéria.

Ela abre uma série de fotografias que exploram diferentes aspectos do evento,
construindo uma narrativa visual através da sequéncia, da alternancia de posicbes, de
tamanhos e de formatos das imagens no mosaico da péagina. Segundo Costa (1992, p. 82),
se a principio parece impor-se o predominio da fotografia sobre o texto, a seducao da
imagem resultaria do “trabalho invisivel da edicdo”. No periodo 3dureo da
fotorreportagem nas revistas ilustradas nos anos 1950, referindo-se a O Cruzeiro,

Peregrino (1991, p. 62) afirma que:

As normas de diagramacdo estdo determinadas pela disposicdo das
fotos, que produz o sentido e o significado a partir das diversas
associagOes feitas entre as margens. Operando com golpes e pausas,
esta disposicao concentra fotos de paginas inteiras, principalmente no
comeco, meio e fim da reportagem, alternadas com as outras imagens
distribuidas em sequencias variadas...
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Para Costa (1992, p. 83), “a sequéncia fotografica tenta recompor o movimento e,
ao mesmo tempo, realiza uma operacdo analitica sobre ele (...) na dilatacdo e
adensamento da temporalidade”. Se a fotografia é um fragmento, o congelamento de
um instante no tempo, a série fotografica permite compor uma narrativa (seguindo a
tradicao do cinema, através da alternancia de planos, enquadramento, pontos de vistas e
sentido da camera) e explorar certos aspectos e significados do acontecimento.
Usualmente a fotorreportagem comeca com uma imagem sintese, de tamanho grande
(pégina inteira ou meia pagina), seguida de uma série de imagens menores que exploram
os detalhes do acontecimento através da aproximacao e alternancia de planos,
enquadramentos e sentidos. Usa-se o plano de detalhamento (aproximacdo de
expressdes de rostos, de objetos) para dar intensidade e dramaticidade a narrativa, o que
permitiria ao leitor/observador ter a impressdao que o acontecimento se desenrola sob

seus olhos e o convidaria a explorar diferentes aspectos do mesmo.

4. Enquadramento, planos e composicao.

Segundo Sousa (2004b, p. 67), o enquadramento corresponde ao recorte da
realidade visivel realizado pelo fotdgrafo e representado na fotografia, que se concretiza
no plano. Existem quatro tipos de planos principais com diferentes niveis de
expressividade fotografica: plano geral, plano de conjunto, plano médio e grande plano. Os
planos gerais sao planos abertos que visam contextualizar o acontecimento, mostram a
paisagem (urbana ou rural) onde ocorre e os sujeitos (coletividades ou individuos) que
participam do acontecimento. Os planos de conjunto sdo um pouco mais fechados e
permitem identificar a acao por completo. O plano médio aproxima-se dos sujeitos e dos
objetos, corresponde ao % americano, que se aproximaria de uma “visao objetiva” da
realidade. Os grandes planos enfatizam os detalhes e dao grande expressividade e
intensidade aos rostos, objetos e acdes representadas. A alternancia de planos confere

dinamicidade, intensidade e até dramaticidade a narrativa visual do evento.

Soma-se a eles a alteracdao do angulo de captacao das imagens em relagdo a
superficie do solo, que modifica a hierarquia e o significado das imagens. O plano normal

é aquele perpendicular ao solo e na altura dos olhos. Ou seja, fotégrafo e fotografado
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encontram-se no mesmo nivel. O que atribuiu um significado de igualdade, nivelamento e
“objetividade” do que ¢é apresentado em relacito ao ponto de vista do
fotégrafo/observador. J& o plano picado (plongée), de cima para baixo, tenderia a
desvalorizar o sujeito ou motivo fotografado. Uma crianga tenderia a estar numa posicao
de inferioridade em relacdo ao olhar do adulto. Lewis Hine (1874-1940), ao fotografar
criancas trabalhando em fabricas americanas nos anos 1910, se ajoelhava para fotografa-
las visando proporcionar ao observador das imagens o mesmo angulo de visao do mundo
do olhar de uma crian¢a, mas também evidenciar a escala de tamanho reduzido delas
frente as grandes mdaquinas téxteis nas quais trabalhavam. No plano contrapicado (contre-
plongée) a imagem é tomada de baixo para cima, tendendo a valorizar o motivo
fotografado. Nos regimes fascistas europeus os lideres politicos eram frequentemente
fotografados discursando em uma sacada, de uma janela ou em uma tribuna muito acima
do nivel do chdo e dos olhos da multidao, que se reunia “aos seus pés” para ouvi-los. O
que implica uma hierarquiza¢do positiva do sujeito e a constru¢do de um sentido de

superioridade do motivo fotografado em rela¢do ao observador.

A composi¢do € a ordenagao ou disposicao dos elementos fotografados no espaco
da fotografia. Os fotojornalistas tendem a colocar o motivo no centro ou levemente
deslocado do eixo central para facilitar ao leitor/observador a identificagao do assunto
tratado. O motivo no centro da imagem tem a sua importancia realcada. A divisao
harménica do retangulo fotografico, dividido em metades, ter¢os e quartos é uma
tradicao que remonta ao renascimento e ao classicismo. Este tipo de composicao com o
enquadramento dos motivos simétricos (coincidindo com a linha do horizonte e o centro
da fotografia) cria uma imagem equilibrada e harmonica. Os fotdgrafos tendem a utilizar
a regra dos tercos (dividindo a imagem em tercos horizontais e verticais), colocando o
motivo principal da foto na se¢do durea, onde o tema ganha mais for¢a. Também ¢é
possivel criar composicoes desequilibradas produzindo efeitos de dinamismo ao inverter
ou usar escalas desproporcionais em lados opostos do retangulo ou espacos vazios entre

os elementos fotografados.

Segundo a psicologia da percepc¢do (Gestalt), o observador percebe os distintos

elementos presentes numa fotografia como um conjunto, estabelecendo relagdes entre
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eles no espaco recortado pela fotografia. Ao observar uma pessoa ou objeto frente a uma
parede ou conjunto de prédios, o observador estabelece uma rela¢dao entre a figura e o
fundo. Ou seja, 0 que estd em segundo plano agrega significado ao que aparece em
primeiro plano. Por exemplo, um individuo parado em frente a uma mansao. A percepcao
tende a relacionar e associar os dois elementos, pressupondo que ele vive ou possui
aquela residéncia. Os intelectuais se fazem fotografar atrds de uma escrivaninha e em
frente as prateleiras de livros de sua biblioteca (estoque de saber, conhecimento de que
disporia em suas atividades profissionais, capital intelectual etc.) como elemento de
distingdo em relagdo ao leitor comum. As fotos do industrial com seus operarios em
frente a fabrica no século XIX construiria o significado de riqueza pela propriedade dos
meios de producao: homens, prédios, maquinas e produtos. Também existem as fotos
dos pequenos agricultores imigrantes sentados em frente as suas casas com o fruto da

colheita a sua frente.

O foco é a zona de melhor definicdo de uma imagem, o motivo privilegiado da
fotografia, que é conferido pelo ajuste do tipo de lente, a abertura do obturador e o
tempo de exposicdo nas cameras analdgicas (ndo-digitais). Podemos ter um individuo em
foco no primeiro plano e outros fora em segundo plano, assim como o foco pode estar no
segundo ou terceiro plano (fundo). O fotdégrafo pode aproximar duas pessoas distantes
no espaco e dar a ideia de que estdo conversando uma com a outra através do foco, da
escolha do angulo da tomada, da abertura e do tipo de lente. Procedimento muito
utilizado no fotojornalismo para colocar politicos rivais lado a lado como se estivessem

tendo uma conversa reservada.

Ha ainda os elementos morfolégicos da fotografia analdégica que também
concorrem para a producao de sentido na fotografia, como: grao, mancha, pontos, linhas,
texturas, padrdo e cor (SOUSA, 2004b, p. 73-76). A fotografia com grdo pequeno pode
criar o efeito de realismo (graos pequenos) e grdos grandes de desagregacdo. As
manchas podem criar sombras e darem um efeito ameacador ao motivo representado.
Uma pessoa pode ser um ponto no espago, vdrias formarem uma linha criando efeitos de
ordenacdo do espaco fotografico. A repeticdo de elementos (pessoas, arvores, postes,

arbustos) no espaco cria linhas, definindo direcdes e sentidos para o olhar do observador
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dentro do enquadramento fotografico. As vezes contrariando o sentido tradicional de
leitura da imagem da esquerda para a direita, podendo servir também para construir
sentidos de unidade ou de antagonismo entre dois motivos ou sujeitos fotografados. Os
padrdes sao criados pela repeticao de um mesmo motivo na imagem que produzem uma

ordenacao do espaco e do olhar.

O fotdgrafo pode criar efeitos de textura ao fotografar rostos e maos enrugados
ou muros limosos para sugerir a passagem do tempo. A cor confere significado a uma
imagem. Cores quentes e fortes podem sugerir conflito ou dinamismo, ja cores suaves a
harmonia e a estabilidade. Pode-se invocar o famoso caso do escurecimento proposital
do rosto do jogador e ator negro O. J. Simpson na capa da revista Time (edicdo de 27 de
junho de 1994), durante seu julgamento, para tornd-lo mais ameacador, o que provocou

severos questionamentos sobre a posicao racial do periddico (MIRZOEFF, 1999, p. 135).

Podem-se criar padrdes de verdade lancando mao de “valores comunicacionais
que atribuimos aos gestos, a postura corporal, a aparéncia dos elementos da cena e a
expressao fisiondmica momentanea dos agentes, assim como a relagdo que estes

elementos podem manter entre si e com o espaco restante” (PICADO, 2013, p. 31).

Para pensar a recepc¢ao das imagens, o historiador tem poucos indicios a sua
disposicdo, como cartas de leitores publicadas pelos veiculos (sobretudo para as revistas
ilustradas) junto ao editorial e os dados sobre o valor de capa e a tiragem dos periddicos
(nimero de exemplares, estimativa do nimero de leitores), que permitem especular
sobre a circulagdo (abrangéncia espacial - internacional, nacional, regional ou local) e a
penetracdo social. A reutilizacao de uma foto em outras fotorreportagens, sua publicacao
em livro ou exposi¢cdo em museus/festivais também indica sua capacidade de
sintetizar/representar/expressar visualmente um acontecimento ao longo do tempo. Ou
seja, a permanéncia de uma imagem em varios meios e circuitos indica que ela foi capaz
de condensar significados sociais ou o imagindrio social sobre determinado
acontecimento, conjuntura ou processo social. Tal capacidade deve-se geralmente nao
apenas ao contetddo da imagem (tema, situacdo, sujeitos envolvidos), mas também a
qualidade estética da imagem (composicdo, enquadramento, dinamica de planos, foco,

iluminagdo etc.) além do didlogo desta com uma tradi¢do visual capaz de atualizar e gerar
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novos significados. Porém, muitas vezes os espacos de circulagdo e a polémica que ela
suscita (fortuna critica) contam para que ela se perpetue e atinja o status de fotoicone na
histéria do fotojornalismo, como a imagem de um miliciano abatido na Guerra Civil
Espanhola (1936), de Roberto Capa, e a foto de Nick Ut da menina Kim Phuc nua fugindo

do bombardeio de sua vila no Vietna (1972).

5. Consideracdes Finais

Sdo vdrias as questdes que se devem levar em conta ao se interpretarem imagens
do fotojornalismo em periddicos, mas creio que se deva comecar pela prépria imagem,
depois passar a estrutura da pagina (imagens e textos), em seguida relaciona-la ao
conjunto do periddico (imagens e texto de outras se¢cGes com os quais ela dialoga), para
finalmente considerar o contexto e as estruturas sociais, politicas e econ6micas mais
amplas envolvidas na sua producao que condicionam a sua recepcao social. Assim,
privilegia-se a poténcia da imagem na producao de sentidos e significados sociais sobre o
mundo ao invés de subordina-la ao papel de caixa de ressonancia do contexto politico,

econOmico e social.

Como afirma Debray (1994), a imagem tem uma poténcia que remete as varias
camadas de tempo e de experiéncia de que ela é portadora. A forca de uma imagem
também esta relacionada com a sua capacidade de evocar outras imagens presentes na
tradicdo e no imagindrio. Por exemplo, varios autores ja se referiram ao apelo a
iconografia crista na forma de composicao das imagens de fotojornalistas, como

Sebastido Salgado (Cf. STALLABRAS, 1997; MRAZ, 2005).

A

O fotojornalismo mudou depois dos anos 1980 devido a massificagdo, a
industrializagdo da noticia e ao apelo recorrente ao sensacionalismo. A vocagdo
documental associada a ideia de realismo e a concep¢do de aderéncia do referente a
fotografia entraram em declinio. A fotografia passou a ser compreendida como
produtora do acontecimento, como uma forma de interpretacao, recriagao e atualizagao

do real.

Os jornais didrios de grande circulagdo nos anos 1970 ndo foram espagos para a

livre expressao da criatividade, a renovacao da linguagem fotografica e a afirmacao da
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figura de autor dos fotégrafos. Nos jornais didrios os fotdgrafos estao subordinados a
uma pauta prévia definida pelo editor, tém pouca autonomia para proporem suas
proprias pautas, um tempo exiguo para desenvolver seu trabalho e entregar uma foto na
redacdo, seguidamente as suas imagens sao cortadas e reenquadradas para se
encaixarem na diagramacao da pagina, além de muitas vezes estarem totalmente
subordinadas a narrativa textual. A exce¢do pode ser feita as revistas semanais como
Realidade (1966-1979), que contratava fotégrafos para realizarem fotoensaios, a revistas
Veja em seus primeiros anos de funcionamento e, posteriormente, Isto E, que tentavam
se diferenciar através de uma abordagem mais critica e autoral. Foi buscando maior
autonomia, para realizar um trabalho mais autoral e obter reconhecimento financeiro,
que os fotdégrafos criaram as agéncias de fotdgrafos como Focontexto, F4, Angular, Agil e
Ponto de Vista, entre outras. Inicialmente elas funcionavam como coletivos de fotégrafos
que discutiam a elaboracdo de pautas e a forma de realizar as coberturas dos
acontecimentos, mas também permitia liberdade aos profissionais para que eles

pudessem imprimir uma marca pessoal em seu trabalho fotografico.

Também houve no contexto dos anos 1970 e 80 os jornais chamados de “nanicos”,
produzidos por sindicatos e cooperativas, que permitiram uma maior liberdade criativa
para os fotégrafos. Um exemplo disso foi o Coojornal, editado em Porto Alegre por uma
cooperativa de jornalistas entre 1974 e 1983. Por funcionar como uma cooperativa, as
pautas e as escolhas das imagens eram fruto de discussdo e acordo entre editores,

redatores e fotojornalistas.

Ocorre uma mudanga no estatuto das imagens fotojornalisticas a partir de sua
publicacdo em livro, exibicao em museus, festivais, feiras de fotografia e galerias de arte.
De testemunho de um contexto histdrico elas passaram a ser objeto de deleite visual,
abrem-se outras possibilidades de interpretacdao das imagens para além de sua vinculagao
com o acontecimento. Elas passam também a ser avaliadas pelo dominio técnico (luz,
enquadramento, abertura, tons, cor etc.) e pelo olhar singular do fotégrafo sobre o
assunto abordado, que eventualmente também podem estar relacionados a um

comportamento nostalgico frente ao passado.

Um exemplo brasileiro é o trabalho do fotojornalista Evandro Teixeira (1935), que

cobriu os bastidores do Golpe Militar, as manifestacdes estudantis de 1968 no Rio de
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Janeiro e também o processo de abertura politica para o Jornal do Brasil. Da pagina do
jornal suas fotografias passaram para o livro Fotojornalismo (TEIXEITRA, 1982) e, depois,
para os museus de arte. Observe-se a recente exposicao retrospectiva de 2015 celebrando
seus 60 anos de profissdo no Museu de Arte do Rio de Janeiro (MAR): “Evandro Teixeira

a constituicao do mundo”.

Nesse sentido, pode-se pensar nas Mostra da Galeria da FUNARTE (1979-1980) e
nos livros publicado por Orlando Brito (Perfil do Poder, 1981) e Evandro Teixeira

(Fotojornalismo, 1982), que conferem um novo estatuto as imagens do fotojornalismo.

As exposi¢Oes fotograficas, as publicagdes de catdlogos e, especialmente, de
fotolivros por editoras independentes foram alternativas para a afirmacdo do fotdgrafo
como “autor” (GAELLE, 2008, p. 113). Essa nova concep¢do de fotografia de autor abriria
espaco para a expressao da subjetividade dos fotojornalistas e para experimentacdes em
alguns jornais didrios de grande circula¢ao, como, por exemplo, no jornal Libération
(Paris, Franca) nos anos 1970. No Brasil, estas experiéncias ocorreriam mais tardiamente,

como no trabalho do coletivo Cia de Foto na Folha de Sdo Paulo (Brasil) nos anos 2010.

O que também termina por aproximar o fotojornalismo do campo da arte nos anos
1970 na Europa e 1990 no Brasil como forma de afirmacao da subjetividade e de uma
linguagem pessoal do fotdgrafo frente as crescentes restricdes ao exercicio criativo da
fotografia na maioria dos grandes veiculos de imprensa (ROUILLE, 2009; POIVERT, 2008).
Pode ser observada na selecao das fotografias premiadas na Word Press Photo e no The
International Photojournalism Festival of Perpignan - Visa pour I'lmage a premiacao de
fotégrafos que ndo sé abordam temas de grande relevancia mundial na atualidade, mas
que também trabalhem a dimensdo estética das imagens, provocando tanto o
questionamento da realidade quanto o deleite visual de seus leitores/observadores®. No

Brasil, os fotojornalistas em seu oficio cotidiano terminam realizando imagens para a

3> A World Press Photo Foundation visa a promogdo do trabalho dos jornalistas visuais com uma gama de
atividades e iniciativas que abrangem todo o globo. Fomos criados em 1955, quando um grupo de
fotégrafos holandeses organizou um concurso para expor seu trabalho aos colegas de outros paises. O
concurso anual desde entdo tem crescido e tornou-se um dos mais prestigiados prémios em
fotojornalismo e multimidia. A exposicao € vista por mais de trés milhdes e meio de pessoas no mundo a
cada ano. Texto traduzido do Site: http://www.worldpressphoto.org/about. Ver também o site do
Festival  Internacional Visa de  Fotojornalismo pela Imagem de Perpignan em:
http://www.visapourlimage.com/index.do.
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imprensa de acordo com os cddigos de producao massiva da imagem para consumo
imediato e, em paralelo, projetos pessoais ou para editais publicos, trabalhos de
fotografia documental ou artistica visando sua circulacdo em outros suportes e circuitos

(exposicoes, galerias e fotolivros).

Entretanto, as imagens publicadas na midia sdo apenas uma parte infima das
imagens produzidas pelos fotojornalistas, as demais repousam esquecidas nos arquivos
de fotdgrafos e das agéncias para serem eventualmente reutilizadas em uma matéria na
imprensa ou em uma exposicao retrospectiva do fotégrafo. Poivert (2013) sustenta que a
pesquisa sobre fotojornalismo deve incluir as folhas de contato* para pensar a constru¢do
de sentidos pelo fotdgrafo antes de sua sele¢do, reenquadramento e associacao a um
texto (manchete, lead, legenda) pelo editor de fotografia e sua publicacdo®. Mas como o
historiador poderia ter acesso para sua pesquisa a essa massa de imagens que nao foi
publicada e que se encontra em posse dos fotdgrafos e das agéncias de informacado sob

as leis de copyright?

Para concluir, poder-se-ia perguntar em que medida a Histdria esta preparada para
pensar e problematizar o enorme acervo de imagens publicadas na imprensa, presente
nos bancos de dados de periddicos, nos arquivos pessoais dos fotdgrafos, circulando nos
blogs e nas redes sociais na internet atualmente. E como preparar o cidadao comum e o
futuro professor-pesquisador para interpretar essas imagens dentro de um regime de
visualidade marcado pelo digital, pelo virtual, pela promocdo do eu (selfie) e a

espetacularizacao do acontecimento em que vivemos?

Estes sdo temas que os historiadores em didlogo com outros cientistas sociais
devem debater, no sentido de compreender a “virada visual” iniciada nos anos 1990 e
que estamos vivendo nos dias de hoje (MIRZOEFF, 1999). Cabe aos historiadores pensar
sobre o que a “oficina da histdria” pode fazer e deve buscar em outros campos de saber
para responder as demandas sociais de conhecimento atuais sobre a vida cotidiana e para

continuar atuando de forma significativa na democratizacao da sociedade da informacao.

4 0 contato é uma prova fotogréfica de tamanho reduzido, que é produzida pelo contato direto das tiras de
negativo com o papel fotografico em laboratdrio, usada para escolher as fotos a serem ampliadas.

> Tentou-se aplicar parcialmente esta proposta de trabalho sobre a folha de contato na interpretacdo da
fotorreportagem de fotdgrafo Ricardo Chaves para a revista Veja sobre o movimento estudantil em
Porto Alegre em 1977 (PROENCA; MONTEIRO 2016).
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